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Anotace:

Studie si bere za cil zkoumat dvé zobrazeni filmové a divadelni - jednoho predstaveni souc¢asného tance
RAZZLE DAZZLE nahlizené dvéma metaforami soucasného védeckého diskurzu, intermediality a
transmedality, které v Gvodu definuji v navaznosti na studie sou¢asné némecké teatrologické literatury,
konkrétné studie Uwe Wirtha. DalSi z otazek je specificnost podminek vnimani divaka v intermedialnim/
transmedialnim predstaveni. V tomto ohledu mohou planované analyzy pomoci pochopit specificnost a
konvence ztvarnéni a vnimani médii a pfispét k posileni medialni kompetence publika.
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Abstract:

The study aims to research two film a theatre production of one contemporary dance performance RAZ-
ZLE DAZZLE viewing of two metaphors of contemporary discourse, intermediality and transmediality.
Which defines in the introduction in relation to the German theatrological literature, especially the Uwe
Wirth’s studies. Another question is the specificity of viewer perception conditions of intermediate /
transmediate performances. In this regard, the planned analysis could help to understand the specificity
and conventions of representation and perception of the media and contribute to the strengthening of
media competence audience.
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Dita Dvorakova

RAZZLE DAZZLE

Metody analyzy inscenaci neverbalniho divadla, ve kterych jsou velmi specificky vyuzity nové technologie
jsou jednim z komplexnich témat soucasné tanecni védy. K tomuto tématu lze pfistupovat skrze pojmy
soucasného teatrologického diskurzu - intermedialitu jako zastreSujici pojem a transmedialitu, popf. hy-
permedialitu jako jeji specifické podkategorie. Intermedialni koncepty pak Ize nahlizet podle teorii pred-
stavitelU literarni védy, teatrologie nebo medialni védy (Julie Kristeva, Gérard Genette, Uwe Wirth, Erika
Fischer-Lichte, Friedrich Kittler, Irina O. Rajewski, Christopher Balme, Urs Meyer, Roberto Dimanowski,
Christoph Zeller aj.).

Zde zamérné uvadim pomérné velké, ale velice nelpiné a nesourodé spektrum teorii. Podivame-li se
do téchto rlznych literarnévédnych a teatrologickych textll, na tyto Casto rozlicné teorie a vnimani pojmu
intermedialita, je zfejmé, Ze v teorii, at uz literarni nebo teatrologické, je tento pojem stale znaéné nesta-
bilni. Pokud se zamé&fime na soucasné chapani pojmu intermedialita, které se postupné rozvinulo od
osmdesatych let, pak najdeme aktualni koncepty intermediality, které vychazeji z literarné védeckého
konceptu intertextuality Julie Kristevy.

»Tim se rozumi dialogicka a transformativni propojeni riznych text( a diskurzd v textu, zatimco inter-
textualita se tyka pouze literarnich textd, je tedy intramedialni, rozSifuje intermedialita perspektivu o osla-
beni a prekonani hranic médii.“1

V pripadé taneénévédné analyzy mizeme také vyjit z pojmu intermedialita, jak je definovan v soucas-
ném teatrologickém slovniku, a ktery pod tento pojem fadi dila, ktera jsou

»,Chapana jako proména, miseni, interakce mezi médii v jedné umélecké formé& nebo také transforma-
ce v nové médium. Tim Ize rozumét média literarni, audiovizualni, t€lesné organicka, technicka a elektro-
nicka a také masova média.“2

V Ceském jazykovém prostredi intermedialitu definoval Kamil Nabélek jako dila, ktera prekracuji hrani-
ce mezi jednotlivymi uméleckymi disciplinami:

LIntermedialita jako prekracovani hranic, resp. vykroéeni z exkluzivity esotericky ¢istého uméni moder-
ny, neni pojem formalni, pojem vymezujici néjaky styl, nybrz se dotyka mnohem SirSich oblasti. Intermedia-
lita mifi mimo obvyklé hranice uméni, otevira pfed nami novy prostor a dovadi nas az k hranicim uméni
vlbec.“3

Ve vSech uvedenych pfikladech je zminéna proména, miseni ¢i interakce mezi médii jako dulezity pr-
vek, ale také propojeni i prekroCeni hranic mezi jednotlivymi médii. A pravé tento aspekt mné v této stu-
dii u jednotlivych predstaveni bude zajimat. MiZeme jisté namitnout, Ze toto je vcelku povrchni a vagni
definice, zkusme se podivat do dnesni teatrologie, literarni a medialni védy, jak jednotlivy teoretici rozliSuji
mezi Siroce a (zce vymezenym pojmem intermediality. Ten SirSi vychazi z oné obecné uznavané teorie o
propojeni a vyméné prvkd mezi jednotlivymi médii a zabyva se fenomény kombinace a promény médii.

1 Darunter wird der dialogische und transformative Austausch verschiedener Texte und Diskurze in einem verbal-
sprachlichen Text vestabden. Wahrend Intertextualitét auf den Bereich des Literarisch -Textuellen beschrankt bleibt,
also ein intramediales, da im Medium der verbalsprache verbleibendes Phanomen ist, erweitert die Perspektive auf
die Lockerung und Uberwindung von Mediengrenzen.“ FISCHER-LICHTE, Erika - KOLESCH, Doris - WARSTAT, Matthias.
Metzler lexikon Theatertheorie. Stuttgart: Metzler, J.B, 2005, s. 160.

2 Intermedialitdt kann als ein Vehaltnis des Austauches der Mischung, Interaktion oder auch Transformation
zwischen verschiedenen Medien in einer Kunsform oder einem Medium bestimt werden. Dabei kbnnen Medien
sowohl als literarische als auch audiovisuelle, sowohl als kdrperlich-organische als auch technisch-elektornische
Medien sowie schliefllich als Massenmedien verstanden werden.“ Tamtéz, s. 159.

3 NABELEK, Kamil. Hranice intermediality. In akce slovo pohyb prostor. Praha: Galerie hlavniho mésta Prahy, 1999,
s. 304.
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UZSi pojem potom zkouma rlzné typy intermedialnich vztahU. Uz Herbert Marshall McLuhan v tomto kon-
textu zdlraznil, Ze forma média m{iZze byt soucasné obsahem jiného média. V umélecké praxi to nachazi-
me tam, kde jsou vyrazové formy a vzory vnimani jednoho média v jiném médiu citovany, imitovany,
reflektovany, transformovany, a také komentovany. Christel Weiler pfipomina,

»Ze UZSi pojem intermediality nevychazi z ontologického rozliSeni médii, ale predpoklada interakci a
plynuly pfechod mezi médii a uméleckymi formami.“4

Z této definice nasledné vyplyva, Ze intermedialita v uzsim slova smyslu by mohla byt vhodna pravé
pro tento vyzkum, obecné pro teatrologii, protoZe je to soucasné divadlo, popt. performance, pro které
jsou typické specifické moznosti vyuzivani intermediality ve smyslu interakce mezi médii a uméleckymi
formami.

Soucasné oviem podle mého minéni nestaci pouha definice intermediality, protoZze samotny pojem in-
termediality, at uz je definovan jakkoliv, nemUzZe poskytnout odpovéd na zasadni otazky zcela rdznoro-
dych vztahl mezi médii, a proto je potfeba také rozliSovat mezi rlznymi formami promény médii, popr.
jejich transformace, a jasnéji definovat rozdily mezi multimedialitou, intermedialitou, transmedialitou a
hypermedialitou.

Pro Gcely této analyzy vychazim z pojeti intermediality, jak ji definuje Uwe Wirth, némecky literarni vé-
dec. RozliSuje prfedevSim mezi intermedialitou, transmedialitou a hypermedialitou a tyto tfi pojmy jsou mu
klicem ke stanoveni presnéjSich definic intermedialnich vztahd.

Dulezity je pro néj pojem transmediality, ktery mlze ve své Sifi obsahnout rlizné druhy vztahll mezi
médii od transformace znakového kdédu az po propojeni médii v novy celek - v nové médium. Samotnou
transmedialitu se Wirth snazi definovat pomoci pfeneseni konceptu hypertextu. Kulturu chape jako husté
provazanou pavucinu vyznamu, ktera je strukturovana jako hypertext, tedy jako decentralizovana sit bez
Uhelnych bod( a vychazi tak mimo jiné z konceptu vySe uvedené Julie Kristevy.® Jako pfiklad transmediali-
ty v tanci miZeme uvést predstaveni Mette Ingvartsen evaporated landscapes, ve kterém jsou performery
nikoli lidé, ale rGzné nezivé hmoty, které tvofi, pretvari a transformuje svétlo. V predstaveni RAZZLE DAZ-
ZLE mUzeme mluvit o intermedialité v uzSim slova smyslu. Najdeme tu také formu tzv. vySe uvedené
transmediality, ve které se svétlo stava partnerem tanecnika. V tomto pfipadé dochazi k transformaci
znakového kodu az po propojeni médii v novy celek - v nové médium.

ARTISTIC RESEARCH

V ramci analyzy performance RAZZLE DAZZLE choreografa Jifiho Bartovance a reziséra Michala Hoér
Horacka je nutno na Gvod napsat, Ze jsem soucasti produkce, navic jsem v prvnim uvedeni byla i soucasti
choreografie, tudiz jsem dilo nemohla vidét jako divak. Analyzy divadelnich predstaveni, zvlasté pak ta-
neénich nebo performance, by vSak mély zacinat pravé touto navstévou predstaveni probihajiciho v kon-
krétnim Case a prostoru, coz je vlastnost pro divadlo charakteristicka a odliSuje ho tak napfiklad od filmu.
V pfipadé pouhé video analyzy se objevuji problémy jako omezeni perspektivy vnimani kvuli praci s kame-
rou a technice stfihu.

Pohled na predstaveni je vlastné pohled okem kameramana, popf. reziséra daného zaznamu predsta-
veni. Ve vztahu k RAZZLE DAZZLE ptinasi tento nedostatek pfitomnosti v hledisti zcela specifické nedo-
statky vnimani prostoru, koncepce scénografie i svételného designu. A presto pravé tyto aspekty
predstaveni mé budou v analyze zajimat nejvice. V. mém pfipadé, i v pfipadé Michala H6r Horacka, ktery

4,Im engeren Sinn geht mithin nicht von einer medialen Spezifitat, einer ontologischen Abgrenzund der Medien und
Kunstformen untereinander aus.” FISCHER-LICHTE, Erika - KOLESCH, Doris - WARSTAT, Matthias. Metzler lexikon
Theatertheorie. Stuttgart: Metzler, J.B, 2005, s. 160.

5 WIRTH, Uwe. Hypertextualitat vs. Intertextualitat (Hypertextuelle Aufpfropfung als Ubergangsform zwischen Interme-
dialitdt und Transmedialitat). In MEYER, Urs - DIMANOWSKI, Roberto - ZELLER, Christoph. Transmedialitat. Géttingen:
Wallstein Verlag, 2006, s. 19-39.

WIRTH, Uwe. Hypertextualitat als Gegenstand einer ,intermedialen Literaturwissenschaft. In ERHARD, Walter. Gren-
zen der Germanistik. Rephilolosierung oder Erweiterung? Weimar, Stuttgart: Verlag J.B. Metzler, 2004, s. 402-433.

Akademické studie DIFA JAMU | 2017

do analyzy pfispéje svymi poznatky, je vedle uvedenych nedostatkl také pfitomen nedostatek Uplné este-
tické nezainteresovanosti.®

Prostor konkrétnich tfi uvedeni jsem totiz vnimala jako performer v prvnim uvedeni, v ostatnich jako
fotograf, proto tato analyza bude jina neZ ostatni, proto je muUj zazitek, dojem a vnimani tohoto dila rozdil-
né a neobejde se bez uréitého subjektivnino pohledu.

Na druhou stranu jsem ale prozila celou pfipravu performance, byla jsem soucasti rozhovord, pfi kte-
rych dilo vznikalo, zkouSeni, pfipravy, vyzkumu a naslednych debat o jednotlivych inspiracich, asociacich a
historickych kontextech v kazdé ¢asti pfipravy. Byla jsem také na vSech reprizach dila. Jelikoz vSechna
predstaveni vznikala pro kazdé jednotlivé uvedeni v naprosto jiném prostoru, byla i predstaveni z tohoto
hlediska rozdilna. Vedle performance vznikl také film, RAZZLE DAZZLE Emotion, cine-dance,” ktery budu
analyzovat v druhé ¢asti analyzy.

Tato analyza tak nebude z vySe uvedenych dlvodu uzaviend, spise budu pfi védomi z jedné strany ne-
dostatku, Ze jsem predstaveni nevidéla z pohledu nezaujatého divaka, prechazet mezi drovnémi - mezi
pohledem na dilo, jeho pfipravou ,zevnitf“, analyzou a reflexi analyzy.

Jak jiz bylo zminéno, do analyzy také pfisp&€je autor konceptu RAZZLE DAZZLE, scénograf a svételny
designer Michal H6r Horacek svym vnimanim dila, vyuzZitim prostoru a také technickym upresnénim sveé-
telnych technologii a projekci, uzitych v pripadé performace i cine-dance - filmu RAZZLE DAZZLE Emotion.
Cely vyzkum bude také konzultovan s autorem choreografie a po¢ate¢niho vyzkumu Jifim Bartovancem.

2. RAZZLE DAZZLE
Performance

Délka: 35 minut

Namét, rezie, scéna, svételny design: Michal HOR Horacek
Choreografie, tanec: Jifi Bartovanec

Produkce: Dita Dvorakova

Hudba: Jifi Lukes

Tanec:

Solo: Jifi Bartovanec, Jan Razima

(Sbor: Bara Vankova, Eva Rézova, Dita Dvorakova)
Premiéra 1. 8. 2017 Praha, Pragovka - work in progress;
prvni uvedeni 14. 9. 2017 New York, Ceské centrum;
druhé uvedeni 30. 10. 2017 Brno, Industra

2.1 TRI DRAMATURGICKE INSPIRACE - GUERNICA, RAZZLE DAZZLE, MATKA

Vychozim bodem celé pfipravy performance byla inspirace obrazem Pabla Picassa (1881-1973) Guernica
(1937). Dilo bylo inspirovano vybombardovanim starobylého mésta v kopcich baskické oblasti Spanélska -
Guernicy némeckou Legii Kondor nacistické Luftwaffe 26. 4. 1937, v den trhu, v priibéhu Spanélské ob-
G¢anské valky. Nacisté, podporujici generala Franka proti Il. Spanélské republice, vybombardovali mésto,
kde Zili pouze civilisté v tenkrat nevidaném rozsahu. Ze 7000 obyvatel bylo 1654 zabito a 889 zranéno. O
dva dny pozdéji takto znienou Guernicu dobyli jednodusSe frankisté.

Obraz Pabla Picassa byl poprvé vystaven na Mezinarodni vystavé moderniho uméni a techniky v Pafizi
paradoxné v roce 1937 mezi pavilony nacistického Némecka a stalinského Ruska. Na tomto obraze je
zachycen jeden konkrétni tragicky pribéh stejnojmenného Spanélského mésta, které bylo zni¢eno jako
nepokojny element pfed samotnou bitvou. Najdeme v ném ale soucasné i mnoho dalSich pribéhu, které

6 Esteticky prozZitek a nezainteresovanost - nezainteresovany zajem - tento pojem se objevuje v 18. stoleti v némecké
estetice, kdyZ vnika estetika jako véda.

7 Prdkopnici v zanru cine-dance nebo video-dance popf. chreo-dance, film-dance byli uz od dvacéatych let:

Germaine Dulac (1882-1942) Thémes et veriations, 1928; Etude cinégraphuque sur une arabesque, 1929.

Maya Deren (1917-1961) A Study in Choreography for the Camera, 1945.

Ed Emshwiller (1925-1990) Dance Chromatics, 1959; Thanatopsis, 1962; ve spolupraci s Alwinem Nicolaisem: To-
tam, 1963; Fusion, 1967; Chrysalis,197 3.

Norman McLaren (1914-1987): Pas de deux, 1968.
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predstavuji jednotlivé postavy obrazu. Je na ném zachycena Zena s mrtvym ditétem v naruci jako symbol
lidského nestésti a nespravedlnosti, muz, ktery nese pochoden, byk a kan, symbolizujici lid, vSichni jako
straslivé postavy ve svété hrlizy a chaosu.

Figury na obraze symbolizuji lidské obéti nasili. Jejich téla jsou nakresleny v kubistickém stylu, ktery
stira rozdily mezi lidskou postavou z profilu a anfasu. Picasso tak mohl oblicej i postavu zobrazovat na
jednom obraze z nékolika zornych Ghl{. Je zde také pouzito dalSiho kubistického principu - deformace tél.
V navaznosti na tento obraz vytvorili dalsi autofi nové, rozloZzené fyzické obrazy nebo obrazy, které byly
usporadany vzacnym a neobvyklym zplsobem, jak se objevuje v této malbé (Serge Férat, Henri Hayden,
Diego Rivera, Amedeo de Souza-Cardoso, Alfred Reth, Léopold Survage, Daniel-Wladimir Baranoff-
Rossing, aj.).

Téla jsou segmentovana, fragmentalizovana na jednotlivé ¢asti, napfiklad jedna ruka v dolni ¢asti ob-
razu strnule drzi vrazedny nastroj - niiz, ¢i pomérné Gitelnd mrtva tvar ditéte, ktera je zobrazena jen néko-
lika malo jednoduchymi znaky. Picasso nam presné ukazuje, co to znamena - jsou to valecné pozUlstatky
vSeho lidského, rozbité a rozptylené. Postava vpravo ma paze zvednuté v hrize vzhlru, odkud pfichazi
také hrozba. Tento postoj pravdépodobné odkazuje k hlavni postavé obrazu Francisca Goyi Treti kvéten
1808, ktery zobrazuje také brutalni udalost ve Spanélském Madridu, nasili proti nevinnym lidem.

V horni ¢asti obrazu nachazime jeden z elementl svétla, nadéje - pochoden se svétlem. V uméni cas-
to, vSe co bylo dokonalé, stoupéa vzhlru, vznasi se, je lehké, tudiz také pohyblivé, a proto plsobici a aktiv-
ni stejné jako toto svétlo. Druhy symbol viry v budoucnost je osamély kvét uprostred obrazu, ktery kvete i
pres lidskou snahu ho znicit.

Svétlo je vSak na obraze zobrazeno i jako ni¢ivy element - jako ohen a jeho plameny, které jsou vyjad-
feny jako strepy, ve kterych je nékdo uvéznén v hotici budové. Nebo jako elektricka lampa, ktera nahore
sviti a zastupuje v tu chvili jiz zhasnuté Slunce nebo tzv. Bozské oko, téz ale kficici.

Samotné dilo celkové evokuje pohyb - kinesis - zbrkly, rychly pohyb, béh, chaos stejné jako na druhou
stranu i momenty zastaveni - stasis - pasivni strnulost, utrpeni a smrt. Tento obraz byl vytvofen pouze v
cerné, Sedé a bilé barve.

Obraz Guernica ma dnes jiZ osmdesat let a je vystaven ve Spanélském muzeu Museo Reina Sofia, kam
ho vSak privezli az v roce stého vyroCi umélcova narozeni. Tento obraz ma také stale silné paralely i k
soucCasné situaci ve svété. Pred rokem - 23. zafi 2016 - béhem tiskové konference v OSN francouzsky
ministr zahrani¢nich véci Andrew Mitchell oteviené srovnal tragédii ve Spanélské Guernice se syrskym
méstem Aleppo, které bylo v té chvili zniGené teroristickou organizaci nazvanou Islamsky stat® a pravé
probihajici velmi niCivou, neprehlednou syrskou valkou mezi uvedenym Islamskym statem, dalSimi teroris-
tickymi frakcemi a syrskym statem, ve které umirali velmi kruté a nelidsky civilisté doslova v pfimém pre-
nosu. V navaznosti na to Mitchell uvedl, Ze nedovoli, aby se historie opakovala.

0 nékolik dni pozdéji portugalsky umélec Vasco Gargallo pouZil stejné srovnani ve své reinterpretaci
malife Picassa Aleppo(nica) (2016), a vytvofil nové tvare postavam plvodniho obrazu, pfidal také lezici
lebky lidskych obéti a v tomto pfipadé i charakterizoval viniky a ne¢inné pozorujici - kufr se znakem Evrop-
ské unie stejné jako zuficiho koné oblékl do ¢asti americké vlajky. Petrolejova pochoden se zménila na
svici, vSe pod zraky ruského prezidenta Vladimira Putina a syrského BaSara Hafize al-Asada. Jonathan
Jones pouziva v této souvislosti termin ,post-truth age“ tedy vék po pravdé, ve kterém politici fikaji, co
lidé chtéji slySet, internet Sifi jakoukoli informaci a existuje mnoho konspiracnich teorii.

Z divodu podrobného vyzkumu uvedeného dila navstévoval scénograf Michal Hor Horacek Museum
Reina Sofia v Madridu denné po dobu jednoho tydne a dilo detailné zkoumal. Pro scénografii této perfor-
mance tak priSel s predstavou prostoru v navaznosti na uvedené zkoumani dila, protoze cely obraz Guer-
nica je namalovan jakoby do jedné mistnosti sbihajici se v perspektivé v daném formatu. Vedle tohoto
konceptu prostoru tvlrce zaujaly také pooteviené dvere, které jsou v puvodnim obraze situovany vpravo.
Symbolizuje to pro néj moznost Uniku, a taky zajimavou, nikde nezmifovanou okolnost, Ze autor naznacu-
je, Ze se to vlastné, cela tato tragédie, nemusela stat.

Téma na Picassové obraze Guernica zobrazujici nasili, nesvobodu, teror, 1Zi, propagandou zastirajici a
pokfivujici pravdu, vSak neni jediné, co autory performance v souvislosti s nim zaujalo. Pracovali také s
teorii, Ze se malif obrazu pfi tvorbé kubistickych principl nechal inspirovat tzv. lodémi razzle dazzle.® Je

8zkracené ISIS, popf. IS; arabsky: 13wy ! id,.11, ad-Dawla al-'Islamija, zkracené Dai$ ¢i Dae$
9 Nékdy se pouziva oznaceni také ,Dazzle camouflage” nebo ,dazzle painting“, V angloamerickém svété se slovni
spojeni ,razzle dazzle“ uziva bézné hovoroveé.
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tak mozné, Ze stazena barevna Skala (Cerno-Sedo-bild) na obraze je pravé inspirovana estetikou téchto
lodi. Tyto lodé&, znamé jiz od prvni svétové valky, v mensi mife pouZivané i ve druhé svétové valce, byly
opatfené kamuflazi razzle dazzle dle principl Normana Wilkinsona. Tyto principy jsou viastné zakonitosti
optického klamu. Autor ve vytvareni téchto ,klamnych“ zasad spolupracoval i s fadou Spickovych umélc(
té doby.10

Tato kamuflaz se skladala ze slozitych vzorl geometrickych tvar(i v kontrastnich barvéach, které se na-
vzajem prerusovaly a protinaly. Na prvni pohled se tato forma zda byt nepravdépodobnou formou masko-
vani, ktera spiSe na lod upozoriuje neZ ji skryva. Na rozdil od jinych forem maskovani totiz nebylo
zamérem oslnit nebo skryt lod, ale slozité odhadnout rozsah, rychlost a smérovani cile. Norman Wilkinson
v roce 1919 vysvétlil, Ze zamySlel vytvaret tuto jinou realitu zamérné hlavné k tomu, aby nepfitele mylné
informoval o kurzu lodi, a ten tak Spatné zahdjil palbu jinam.

Cilem tedy bylo zaménit se naruSenim obrysu lodi, ne se skryvat. Do vyzkumu zasahl také britsky zoo-
log John Graham Kerr, ktery srovnal Gcinek, ktery vytvari vzory na nékolika zvifatech (Zirafa, zebra a jagu-
ar).

Nejenze celkova koncepce svételného designu pracovala s vySe uvedenymi principy, fotografie uvede-
nych lodi byly ve scénografii uvedeného predstaveni pouzity v druhé ¢asti jako projekce na stabilni ¢ast
vypravy (sklolaminatova sit, posuvné dvere, panely). PFi této projekci se tedy dokazuje vySe uvedeny prin-
cip kamuflaze, dale je v ném i princip fragmentalizace lidského téla, coZ dokazuji nasledné fotografie z
jednotlivych predstaveni.1t

Zakladni dramaturgicky princip vystavby choreografie byl makro/mikro svét. Svét, ktery mizeme sami
ovlivnit a ten, ktery nas presahuje a nad nimz nemame z mnoha p¥i¢in Zzadnou kontrolu. V tomto pfipadé
byla inspiraci divadelni hra Karla Capka Matka, jejiz d&j se odehrava také v prostfedi Spanélské valky
(1936-1939). Capkovo dilema poslat posledniho syna na obranu komunity tviirce chapal jako protivahu
némeckych pilotl, ktefi pInily rozkazy bombardovat neznamé civilisty, jez z vySky nemohli vidét a nasledné
se vraceli ke svym rodinam. Objevuje se tady tedy i téma akceptace zla pfijimaného vétSinou.

Rovina makro je v choreografii vyjadiena jako rovina pozorovatele/pozorovatelll, ktefi jsou zde pred-
stavitelé manipulace a omezeni prostoru. V prvnim uvedeni choreografie to byla skupina zobrazena pouze
v deformovanych siluetach vzadu, ve filmu jsou to vSichni, co dilo nataceji, fotografuji, pozoruji a jsou pfi
tomto voyerstvi natacéeni nékym dalsim.

Propojenim uvedenych inspiraci tak vzniklo hlavni téma choreografie RAZZLE DAZZLE a zakladni otaz-
ky, které choreografie poklada - otazka role umélce v ramci tzv. déjinnych udalosti, otazka svobody, oproti
zavislosti, otazka nespokojenosti, hledani a nasledné nutnosti se prizplsobit.

2.2. CHOREOGRAFIE RAZZLE DAZZLE

Choreografie Jifiho Bartovance je v podstaté sélem choreografa i v roli taneénika. Vedle této hlavni posta-
vy je tady jeSté druha postava ,tzv. psa nebo vika*“, ktery je submisivni a v mnohém na té prvni zavisly, a
to i v pohybovém rejstiiku. Pfesto, Ze je druhy tanecnik v ,k0zi“ psa, zlistava i nadale ¢lovékem a tak se k
nému i druhy tanecnik postupné chova. Stava se jeho podfizenym spole¢nikem.

Na prvnim predstaveni v Praze byl v druhé ¢asti prostoru také sbor postav, ktery pracoval za hranici
objektové scénografie a tvoril tady repetice dalSich psl a v posledni ¢asti tézko definovatelné postavy
pomalu ménicich se obrazu pfihlizejicich pozorovatell, které divaci vidéli pouze jako siluety, diky tylovému
materialu jejich kostymi deformované a zvétsené. Na druhém predstaveni v Ceském centru New Yorku to
byl v prvni ¢asti velky jedenacticlenny dav psu, postavy se vSak v druhé Casti jiz neobjevovaly, byli jimi
vlastné tito psi, ktefi hned po svém kratkém predstaveni pomalu z jevisté odchazeli, opét jako lidé. V po-
slednim predstaveni v brnénské Industre byl na jevisti zobrazen pouze komorni pfibéh tanec¢nika a psa-
pritele.

Prvni pfichod tanecnika Jifiho Bartovance na jevisté je v pfedstaveni doprovazen zvuky tlukotu srdce,
tepu, témér morseovkou vysilanou zpravou k jeho partnerovi, na jevisti sedicimu tanec¢nikovi, vlastné jeho
protip6lu, Janu Razimovi, ktery ve statické poloze pfipomina klasicky obrazek oddaného, sediciho, klidné-

Razzle dazzle - podle téchto lodi je na konec dilo i pojmenovano. V pribéhu prvni ¢asti vyzkumu a zkouseni se nejprve
jmenovalo Camouflage. Poté, co projekt opustila $panélska tanecnice Elia Lopez se dilo zménilo a zménil se i nazev.
10 napt. Edward Wadsworth, Arthur Lismer.

11 viz pfiloha ¢€.3 - fotografie
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ho psa, ¢ekajiciho na prichod svého pana a na jeho povely. Pan ho sleduje a pfichazi k nému jako Istivy
Clovék a za zastérkou pratelstvi se s nim zacina velmi pomalu seznamovat, hladit ho, ochocovat ho, pfi-
poutavat si ho k sobé. Vytvari tak onu zavislost, poddajnost, potfebu néznosti, a byti spolu, coZ se postup-
né v pribéhu vytvareni choreografie stalo i hlavnim tématem. Pes/¢lovék se stava zavislym, nékym, kdo
potfebuje néhu, spoleenstvi. Jifi Bartovanec mu k tomu sam zazpiva velmi emotivni vI¢i ukolébavku.

Pocatecni pomérné pomalé tanecni sekvence postupné prechazeji do dynamickych a rychlych frazi,
které se Casto opakuji a pro tanecnika jakoby toto opakovani bylo nesnesitelnou nutnosti, ktera ho po-
stupné nici, ale on se ji nedokaze vzepfit. Jeho prostor se navic postupné zacal zmensovat - drzely ho v
ném napriklad sloupy do kterych narazel, nebo také pozorovatelé v druhé Casti jevisté za sklolaminatovou
siti s vrstvou sadry ve tvaru rozevieného ,V“ a napisem ,LOST*. V tomto prostoru se v prvni ¢asti choreo-
grafie objevuiji také jako stiny dalSi psi, pfesné kopirujici pohyby taneénika, rozestaveni do diagonaly, pou-
ze jeden z nich celou taneéni sekvenci tanci v opacném sméru.

Poté v pfibéhu vztahu pana a jeho pritele pfichazeji opét sliby a nalhavani, koncici tanecnikovou Upl-
nou nadvladou nad druhou postavou psa. V této ¢asti choreografie je zfetelna gradace pohybd, emotivni
sila, a to nejen sila pohybu, ale i také pohledl, kterymi je pes doslova odzbrojen a podle choreografa
Lsumucen“. V zavéru si jej dokonce tanecénik Gpiné podmanuje a seda si na néj jako na koné.

V druhé ¢asti choreografie ma pes/Clovék své vlastni sélo, ve kterém pomalu leze k dalSimu elementu
scénografie - silnému, pfesné tvarovanému a jasné smérovanému paprsku svétla, ktery mize symbolizo-
vat jakousi patefr, jakousi pupecéni Snlru, ktera je jeho spojenim s prostorem nebo v tu chvili nepfitomnym
pfitelem. V tomto paprsku dol( visi vlidkna, kterd pravé takto plsobi, coz nam evokuje i hudba ktera je
sloZzena ze zvuk( vody a zvuk( z matCina IGna. Pes s témito paprsky, s timto svétlem, tanci jako s dalSim
partnerem a pomalu s nim splyva. V tomto pfipadé mizeme pravé mluvit o vyuZiti intermediality, ve které
se svétlo stava elementem - partnerem tanecnika. Podle vySe uvedenych teorii miZeme mluvit i o tzv.
transmedialité, pfi které dochazi k transformaci znakového koédu az po propojeni médii v novy celek - v
nové médium.

V pozadi se opét objevuji siluety, které kopiruji svymi pohyby zavéreénou taneéni sekvenci této ¢asti
spolu s hlavni postavou choreografie, ktera poté tento snovy siluetovy prostor odpousti a odnasi ¢ast
sklolaminatové sité, se kterou zaéina pomalymi pohyby tanéit. | v tomto momenté tanec¢nik s uvedenou
casti scénografie splyva, je nécim, co patfi k jeho pohyblm a svym zpUsobem je takto méni. Stava se také
nécim i fyzicky tézkym, co je najednou k tanecénikovi pfipoutano a nedokaZe se toho zbavit.

Rychlé pohyby se stfidaji stejné jako v celé choreografii se statickymi zastavenimi v péze. | tyto ne-
pohyby jsou dlilezitou soucéasti tance, a to i jak jsou jednotlivymi divaky vnimany. Statické momenty pUso-
bi v kontrastu s velmi rychlymi aZ divokymi sekvencemi ostrych pohyb(. Ve statickych pohybech, témér
fotografickych zastavenich, tak choreograf pouziva fotograficky Cas, ve kterém pusobi obrazy, které vstu-
puji do védomi divaka jako trvalejsi viem, cozZ je opét pfikladem intermedialniho propojeni v ramci choreo-
grafie. V tomto pripadé se jedna opét o intermedialitu, najdeme tu pfiklad tzv. programového koncepcniho
hybridniho propojeni v prvcich, které tvlrci pfevzali z uméni fotografie.

Druhy tanec¢nik/pes pomalu prechazi do druhé c¢asti prostoru a tanéi v kopii spolu s panem za zvuki
melodické pisné The Sound of Silence dalSi ¢ast choreografie ve které se oba snazi vymanit z tohoto pro-
storu, narazeji do sloupu, které ani jednomu nedovoli uniknout. V zavéru si postupné spolu lehaji na zem
a jsou doslova propojeni v jedno télo - drZi se za ruce a maiji spojené nohy v Gplném tichu, bez jakékoli
hudby. Tanecnik si postupné hraje s télem psa jako s hrackou, jako se svou pohovkou po které se vali, z
jeho ruky dokonce udéla pomyslinou zbran, kterou namiii na divaky. V pribéhu celé choreografie tady
nachazime jediny pfimy odkaz k valce, k valeCnému vrazdeéni, ktery primo mifi na divaky, dalSi jsou poté
ve scénografii, v projekcich maskovanych lodi razzle dazzle. Uplné ticho prerusi az vykfik ,get out“, kterym
tanecnik psa vyZene a prevléka se do druhé verze svého kostymu s télovym, tylovym, odkrytym pfednim
dilem.

Tato posledni ¢ast choreografie je nejdynamictéjsi, jsou to prevazné rychlé pohyby krokovych variaci za
zvuk( tleskani a tii vystrell. Celé této Casti prihlizeji pozorovatelé. Tito ,voyefi“ jsou vzadu spiSe jako po-
stavy z obrazu, sochy, mezi kterymi je nainstalovana staticka silueta sediciho bilého psa, ktery uzZ je ale
bez téla, je to pouhy bily objekt v obrysu pfipominajici plvodniho sediciho psa. Svym zplisobem tyto po-
stavy svym rozmisténim a minimalnim pohybem do rozlicnych GtvarG vytvareji statické obrazce. Konstela-
ce, které vytvari ve své podstaté Ize oznacit za grafické Utvary, vzory nebo znaky, které jsou vSak v dalSim
momentu opét prepsany. Jsou znovu prikladem uréitému pohybu - ne-pohybu, stasis - kinesis, opét v kon-
trastu s rychlymi taneénimi frazemi postavy v tuto chvili jiz zase samotného sélového tanecnika.

Akademické studie DIFA JAMU | 2017

Choreografie RAZZLE DAZZLE se zabyva identitou jednotlivce, mechanismy fungovani skupin a jejich
zajmy a etickou strankou téchto procest. Zkouma pravidla chovani, tolerance ke zlu i akceptaci viny -
osobni i kolektivni. Ukazuje hodnotu vefejné Sifené informace i jeji mozné podoby zkresleni az po zamér-
nou lez. Tématem je také vytvareni rliznych identit, vytvarenych védomé i nevédomeé.

V tomto pfipadé tu najdeme vedle zminovaného fotografického ¢asu, zastavenych obraz( opét priklad
intermedialnino tzv. programového koncepcniho hybridniho propojeni v prvcich, které tvarci prevzali z
filmového uméni. Je tim na jednu stranu obrazova slozka choreografie - projekce, ale také zrychlené ¢asti
sblového vystupu tanecnika, ktery spolu se svétlem evokuje filmovou zkratku, filmovy stfih. Mizeme mlu-
vit tedy o pfeneseni jednoho systému znaku do odliSného prostredi jiného média. Jak jsme mohli vidét, v
choreografii i scénografii umélci prenesli do svého dila efekt filmového nebo fotografického umeéni, tedy
jiného uméleckého média.

2.3. PROSTOR, SCENOGRAFIE A SVETLO

Choreograf v ramci tohoto dila pokazdé pracuje vzdy s konkrétnim prostorem, ve kterém se perfor-
mance aktualné odehrava. Choreografie je ustalena, nicméné se pokazdé znovu adaptuje a proménuje v
navaznosti na dispozici daného prostoru, choreograf sdm o této skute¢nosti hovofi jako o ,vmisténi“ do
jiného prostredi, do jiného interiéru. Pfiprava choreografie tak vzdy zacina seznamenim, dialogem s da-
nym prostorem, na kterém je vlastné samotna choreografie zavisla. V navaznosti na to poté vytvafi svoji
predstavu choreografie uréené pro dany prostor.

Scénografie i svételny design pracuji s pfedem uréenymi atributy - to je projekce a jeji uziti jako svétel-
ného zdroje, geometricky set up svétel, které divak vidi, protoZe jsou postaveny na stativech na scéné do
pomysiného ,U“ nebo obdélniku.

V rdmci svételné koncepce se pracuje se siluetou postav. Oba tanecnici i ostatni postavy maji itelné
stiny, které prodluZuji siluety. Intenzity, kontrast a smér svétla jsou zakladnim déjotvornym prvkem. Svétlo
znadi naléhavost, v rychlych momentech choreografie potom zdlraznuje tuto dynamiku.

V den premiéry 1. srpna 2017 byl prostorem predstaveni sloupovy sal v Pragovce. Tento industrialni
prostor byvalé tovarny Praga ve Vysocanech v Praze byl zvolen zamérné z nékolika divodud. Prostor se
totiz tematicky vaze k uvedenym inspiraénim zdrojim projektu. PGvodni budova tovarny od architekta
Stanislava Bechyné sidlila na dne3ni ulici Ceskomoravské, podlehla spojeneckému naletu 25. bfezna
1945. Byla strategickym cilem jiz pred valkou a také jednim z dlvod( obsazeni ¢eskych zemi Némeckem,
protoZe se zde realizovala vyroba licencnich tank( Renault. Podvozky téchto tank( pouZivalo nacistické
Némecko po celou dobu druhé svétové valky jako podvozek samohybnych dél. Do téchto prostor se tovar-
na Praga po valce presunula.’2 Dnes slouZi novému konceptu tzv. Pragovky jako uméleckého centra, kde
jsou ateliéry, probihaji zde festivaly, promitani filmu, apod.

Na tomto misté byl natocen i film RAZZLE DAZZLE Emotion. Tento prostor mél mnoho moznosti vyuZziti,
autori se rozhodli vyuzit jednu z dlouhych po obvodu velkymi okny lemovanych lodi, ktera byla uvnitf ra-
movana z obou stran sloupy. Ty byly vyuZzity v ramci choreografie, jako pevny bod do kterého tanecnik
narazi na své cesté v posledni ¢asti. Byla na né upevnéna také ¢ast scénografie.

Prostor mél svoji syrovost diky betonové konstrukci, kterd byla uz z ¢asti znicena. Zajimavy sloupovy
prostor Zelezobetonové konstrukce byl mimoradné vizualné aginny. Uhel dopadu svétla vytvarel v geome-
trickych fadach osmibokych sloupl stinové divadlo. Misto bylo diky rozdéleni sloupy velmi performativni.

Jako predél mezi dvéma prostory performance byla mezi sloupy umisténa sklolaminatova sit s vrstvou
sadry ve tvaru rozevieného ,V“ opatfeného napisem ,LOST*, ukryvajici jeSté jednu Cast ze stejného mate-
ridlu, ktera se dala odnést. Na tento material byla také promitana digitalni projekce fotografii lodi razzle
dazzle. Material byl vybran pro své optické vlastnosti, protoze pod frontalnim nasvicenim pusobil kom-
paktné a v kontra svétle je témér prahledny.

Druhy scénograficky prvek, ktery se také prolinal se svételnym designem byl svazek svételnych optic-
kych vodicu, ktery byl umistén vertikalné a tvoril pomysinou pupecni Sndru interpreti s prostorem. Nasvi-
cen byl nad nim svisle umisténym svétlem PAR 36 s konverznim filtrem Lee 241.

12 Plvodné zde pred valkou sidlila némecka firma Junkers, ktera vyrabéla letadla a motory. Kuriézné se jedna o firmu,
ktera vyrabéla mimo jiné motory pro bombardéry, ale také tryskové motory pro v Lethanech prvni vyrabénou reaktivni
stihacku Messerschmitt Me 262.
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Geometrie byla zak6dovana i v set upu svételného parku. Jako kontra svétla slouZily tfi kratka svétla
PAR 62 na stativech ve vySce tfi metrQ, na tzv. bo¢ni priivan byly umistény tfi svétla Arri 150W na stati-
vech ve vySce dvou metrU, pfedni tfi svétla leZzela na zemi (vana 500W).

Dali uvedeni predstaveni RAZZLE DAZZLE probéhlo v sale Ceského domu v New Yorku. Scénograf a
choreograf se chtéli vyhnout kukatkové dispozici salu, proto bylo rozdéleni prostoru obraceno. Divaci se-
déli i castecné na plvodnim vyvySeném jevisti. Zadni bila pohybliva sténa (zadni horizont) byla ¢asteéné
rozeviena v pravidelném intervalu a pribéhu performance se s ni scénicky pracovalo, byl na ni napis
LOST a mimo jiné slouZila také jako projekéni plocha. V mezerach mezi jednotlivymi dily byla umisténa
kontra svétla Arri 650W na stativech ve vySce jeden a pll metru a na zadni diagonale dvé svétla Arri
650W ve vySce Ctyf metrd. Tzv. privan byl vytvoren vpravo tfemi svétly Arri 650W ve vySce jednoho metru.
Specialni svétlo Arri 150W umisténé nahore pro optické vodice bylo opét doplnéno konverznim filtrem Lee
241.

Choreografie byla upravena k dispozici prostoru a doplnéna o dalSich jedenact tanecnik(i v ¢erném
jednoduchém kostymu.

Posledni uvedeni predstaveni bylo v prostoru brnénské Industry, cozZ je prostor pfipominajici prvni uve-
deni dila, protoZe je to misto byvalé tovarny, konkrétné mraziren. Prostor byl ale jiz v tuto chvili upraven
pro divadelni Gcely.

Jako soucast mobilni scénografie zde bylo vyuzito pojizdnych vystavnich panell, se kterymi se béhem
predstaveni dalo posouvat a na které byla umisténa projekce fotografii razzle dazzle. Scénograf je tedy
vyuzil podobné jako pohyblivé stény v newyorském Ceském centru. Pfedstaveni bylo sviceno skrze zatep-
lovaci plastovou vostinovou sténu z transparentniho polyethylenu. Jako kontra svétlo bylo pouZito jedeno
svétlo PC 1000W na tfimetrovém stativu.

Zbytek svételného parku byla obdoba pfedchozich realizaci - pravy prlvan tvofily tfi svétla PC 1000W
na metrovém stativu. Levy pravan byl slozen ze tfi svétel PC 1000W ve vySce ¢tyi metr(l. Posledni svétlo
byla tzv. sprcha se svételnymi vodici profilovym svétlem 650W s filtrem LEE 242.

Kostym vytvofril choreograf a tanecnik Jifi Bartovanec. Jedna se o modifikaci klasického ¢erného pan-
ského obleku, jehoZ zadni ¢ast tvofi tyl télové barvy, a tim zcela odhaluje zadni polovinu téla interpreta.
Jeho postava tak nema prenesené feceno zadné kryti zad. Pozdéji, v druhé ¢asti predstaveni, je horni ¢ast
kostymu nahrazena prodlouzenou bl{izou v opacném usporadani, tedy s ¢ernymi zady a tylovym prednim
dilem. Kostym tak koresponduje s mysSlenkami predstaveni o prekvapivych Ghlech pohled(, skryvani a
odhalovani, chténém i nechténém.

Druhy kostym je jednoduchou variaci kostymu bilého psa, bez detaild hlavy. Jedna se o textilii s dlou-
hym vlasem, pfiblizné pripominajici velkého dlouhosrstého psa.

VSechny ostatni postavy byly obleGeny v ¢ernych volnych Satech, v poslednim obrazu s pokryvkou hlavy
z mackaného igelitu, ktera je prodluzovala smérem vzharu a pfitom deformovala. Scénograf tak zamérné
modifikoval siluetu postavy a daval ji nezfetelny charakter a obrys. V posledni ¢asti jsou tyto postavy bez
rozliSeni také zabaleny do ¢erného tvrdého tylu, diky charakteru materialu rdzné zkrouceného a deformo-
vaného. Postavy divak vidi v druhém planu pouze jako siluety, pouze jako nezlUCastnéné pozorovatele,
voyery, pfipadné napodobitele.

3. RAZZLE DAZZLE EMOTION

Cine-dance

Délka filmu: 34 minut

Namét, rezie, scéna, svételny design, kamera, stfih: Michal H6R Horacek
Choreografie, tanec: Jifi Bartovanec

Produkce: Dita Dvorakova

Hudba: Jiii Lukes

Tanec:

Sélo: Jifi Bartovanec, Jan Razima

Sbor: Bara Vankova, Eva Rézova, Dita Dvorakova

Kamera: Marek Malis, Adéla Horelicova

Fotografie: Michal HOR Horacek, Adéla Horelicova, Michal Hancovsky
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Premiéra 1. 8. 2017 Praha, Pragovka; dalsi uvedeni 14. 9. 2017 New York, Ceské centrum; 30. 10.
2017 Brno, Industra.

Film RAZZLE DAZZLE Emotion pomoci jinych vyrazovych prostiedkd hleda odpovédi na otazky, které
klade vySe uvedena performance a posouva je pomoci svého vlastniho - filmového - jazyka. Stejné jako
uvedena performance vSak divakovi na tyto otazky jednoznaéné neodpovida. Jak je patrno z nazvu filmu,
tento film je primarné o pocitu, jak uvadi i jeho autor: ,ProtoZe je to pocit z pfedstaveni.“ Tento pocit
ovsem mUlze mit kazdy Clovék jiny a také jisté zaleZi na tom, zdali pfedtim vidél predstaveni nebo vidél
pouze film.

Filmové medium bylo rezisérem zvoleno zamérné z divodu jeho sou¢asného nejmasovéjsSino zneuzi-
vani k manipulaci a propagandé. Podle jeho slov: "Domnéla autenticita a pfimy kontext jsou ¢asto v tomto
médiu zneuzity a vytrzeny z plivodniho vyznamu."

Autor Michal H6r Horaéek mohl pfi vytvareni filmu pracovat s rliznymi Ghly pohledu na jednotliva uve-
denda predstaveni, diky vétSimu pocCtu kamer, které predstaveni zaznamenavaly. Tato rlznoroda ,oka“
kamer tak ukazovala pohled na tu stejnou produkci rdznymi zpUsoby. Jedna véc, situace, ¢in i gesto,
kterou divak ve filmu vidi z rGznych Ghld a v rozdilném kontextu, mohou tak vyznit zcela rozdilné nez v
Zivém predstaveni.

ReZie spociva predevsim v propojeni zabérll z jednotlivych zaznamu a prevazné stiihu, coz je Cisté fil-
movy prostfedek, ktery vyrazné ovlivnil i vyslednou podobu této filmové choreografie. Kone¢né dilo je
doprovazeno stejné jako performance autorskou hudbou Jifiho LukeSe. Hudebni slozka filmu byla uprave-
na, byla obohacena o realné zvuky prostoru byvalé tovarny Pragovka, ve kterém probihalo zkouSeni i per-
formance (work in progress), a nataceni RAZZLE DAZZLE Emotion.

V prvni ¢asti filmu je dlouhy motiv dvou hlavnich postav - pana a psa/vlka. Obrazy tohoto rodiciho se
vztahu Clovéka a jeho pritele jsou na zacatku statické, a pUsobi spiSe jako zastavené fotografie siluet s
obrovskymi stiny, stejné tak jako detailni obrazy tvare a vyrazu tanecnika, ktery se se psem seznamuje,
dotyka se ho, zkouSi a zpiva mu onu VI¢i ukolébavku.

V dalSi ¢asti zacne tanecnik sdm tandit prostorem, zkoumat ho za kompozice realnych zvuki ulice, au-
ta, helikoptéry. V sélovych sekvencich se stfidaji rychlé a pomalé tanecni sekvence, které stejné jako v
puvodni choreografii konci zavérecnou rychlou krokovou variaci. Tyto variace se vSak ve filmu objevi i na
jinych mistech a solové vystupy se tak postupné stridaji. V dalSim planu se podobné objevuje smecka psu,
ktefi napodobuji taneénika, opakuji se a kopiruji jeho pohyby.

V druhé ¢asti filmu se stejné jako v pivodni choreografii zacind pohybovat i postava psa, postupné se
dostava k provazdm jakési pupecni Snliry. Obé postavy se na konci setkavaiji, lezici nejprve jako neidenti-
fikovatelna torza, strnulé sochy nebo fotografie, posléze se spoleéné zacinaji pohybovat, propojovat svoje
pohyby v jednu tanéici hmotu, ze které pan v jednom okamziku jednodusSe vytvofi valecny symbol, zbran,
kterou namifi na divaky.

Ve filmu se také zobrazi jeden z detaild, ktery v Zivém predstaveni obrazové vyzniva jinak. Jifi Bartova-
nec v tomto zabéru tanci s objektem, sochou, symbolem, ktery je soucasti scénografie - je to ¢ast sklola-
minatové sité s vrstvou sadry. V tomto pomalém zabéru se spoleéné stavaji statickou sochou, splyvaji
spolu, doslova se stavaji jednim objektem. Cely film kon¢i rychlym stfihem, ktery nasleduje po tretim vy-
strelu.

Ve filmu je také zdlraznéna role tzv. pozorovatell, ktefi jsou v ném rdzni. Jsou to tanecnici kopirujici
pohyby tanecnika, ktefi svym rozmisténim, gestikou a pohybem do rozlicnych konstelaci vytvareji obrazce.
Mezi jejich siluetami pozorovatelll je postavena jesté jedna bila silueta bez téla, ktera pfipomina psa -
sochu puvodniho psa.

Pokud konstelace, které vytvari, Ize oznacit za grafické Gtvary, vzory nebo znaky, které jsou v dalSim
momentu opét pfepsany, tak jak je definuje napfiklad Birgit Wiens, pak je mozné tvrdit, Ze se zde obrazo-
va reprezentace stava diskurzivnim polem (J.W.T. Mitschell), kdy jsou jednotlivé fragmenty obrazové re-
prezentace - svétlem utvareny prostor, téla tanecnik(i a dalSiho objektd scénografie - v neustalém
Gasoprostorovém napéti.13

Pozorovatelé jsou vSak také postavy, které se v uvedeném prostoru mimodék pohybuji. Kameraman,
fotograf jsou dalSi voyefi, zaujati pozorovatelé, ktefi cely pfibéh nataci nebo fotografuji, zaznamenavaji.

13 WIENS, Birgit. Kreatives Licht. Appias Erbe und die intermedialen Szenographien von Hotel Pro Forma. In BRAND-
STETTER, Gabriele - WIENS, Birgit. Theater ohne Fluchtpunkt. Berlin: Alexander Verlag, 2010, s. 222-254.
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Dulezity je také zacatek choreografie, ktera ve filmu zacina sledem fotografii, které ukazuji hlavni po-
stavy pfibéhu - psa nebo vlka a pana v riznych momentech, vZdy vSak jako statické pozy, které se zaroven
pohybuji a zase zastavuji. DllezZité je vSak pFfipomenout, Ze divak presto stale podvédomeé identifikuje téla
tanecnikll jako celek, ktery je v pohybu. Nékteré z fotografii, které na sebe navazuji, jsou (zce propojeny a
evokuji tak skuteCny pohyb, presto tu je znatelné vnimani obou poloh - pohybu a zastaveni v pohybu,
stasis a kinesis. K tomuto aspektu stasis-kinesis sou¢asného intermedialniho propojeni filmu, fotografie,
tance a performance se v této souvislosti vyjadfila i némecka teatrolozka a tanecéni védkyné Gabriele
Brandstetter.

~Samotné vidéni je faktorem obrazu-pohybu: stasis, tedy sugesce soucasnosti, udrzovani stalosti si-
multanniho se v pohledu pozorovatele vzdy pfeméni v pohyb. Stejné tak naopak pozorovatel pfi vnimani
pohybu pfi tanci stale pozastavuje v ,obrazy“, segmentuje vyfezy procesu pozorovani z kontinua pohybu
do obrazovych sekvenci. Mezi tim zUstavaji mezery nezachyceného, nezapamatovatelného.“ 14

V tomto filmu téla jednotlivych Gcinkujicich doslova mizi a znovu se objevuiji v jinych planech. Dochazi k
jejich fragmentalizaci diky stfihu, propojeni obraz(l a projekci uvnitf jednotlivych zabér(. Téla se ve filmu
jesté dynamictéji rozpadaji na jednotlivé ¢asti, jakoby je opustilo védomi integrity a jakoby byla vydana
napospas stavu vycerpani, do néhoz se dostavaji kvlli stale se opakujicim pohybdm bez moznosti vy-
dechnuti. Opakovani je také jednim z ddlezitych prvki této filmové skladby, opakuji se pohyby, opakuji se
motivy, opakuje se stejny pohyb v dalSim paralelnim nebo vedlejSim zabéru.

V tomto se film také priblizuje uvedenému obrazu Guernica Pabla Picassa, ve kterém dochazi rovnéz k
fragmentalizaci tél na ¢asti, sou¢asné obraz evokuje Uprk, chaos - kinesis, jsou ha ném zachyceny i mo-
menty zastaveni, strnulosti - stasis. Dalsim shodnym aspektem je barva - film je komponovan také do
cerné, bilé a Sedivé Skaly barev, toto sloZeni je velmi kontrastni, cozZ je v celém filmu umocnéno dvéma
polohami nataceni - jednim dennim - ve svétle a druhym vecer - ve tmavém prostredi.

Ve filmu je oproti predstaveni také zajimavy rozdil, protoZze v ném je postava psa/vika bila i ¢erna, a
tato odliSnost ¢asteéné méni cely koncept. Pes je tedy nejen psem bilym, statickym ale i psem ¢ernym,
dynamickym. Stati¢nost je v prvni ¢asti filmu pro psa jako postavu charakteristicka, je zde zobrazen spiSe
jako socha. V druhé ¢asti je potom postavou dynamickou, ktera se na konci s druhou postavou propoji.

Prostor Pragovky je pro film charakteristicky masivnosti, staticnosti a velkoleposti sloupl, které takto
jesté vice plsobi v kontrastu s pohyby tanecnikd. Sloupy ohraniCuji a prerusuji prostor, vedle toho je tu
dalsi dominantni prvek - okna, kterymi do prostoru vnika zare, svétlo a poslednim elementem je zni¢ena,
nerovna, Sediva podlaha, ktera se k divakovi pfiblizuje v detailnich zabérech. V prvnich sekvencich filmu
vidime v zabérech také motiv hodin, symbol béZiciho ¢asu.

Autor snimku pracuje hlavné s principem vicenasobné expozice. Surrealisticky obraz, ktery je vétSinou
slozen z nékolika nepravidelné prekryvajicich se vrstev, se stale pohybuje a méni. Je v neustalé tenzi,
napéti. PferuSeni, zachyceni okamziku, zvétSeni a zmenseni obrazovych vyfezd pohybu a stroboskopické
koncepty ,vizualniho koktani“. Pravé tento princip, ktery reflektuje Walter Murch5 ve své studii o uméni
filmového stfihu jako ,mrknuti oka“ média, je intermedialné Gcinnym faktorem pohybového ztvarnéni také
v tanci. A Murch spojuje tento paradoxni vzorec, tedy preruseni pohybu jako konstrukci zcela urcitého
ztvarnéni pohybu obrazu, s tancem a tvrdi, Ze film ,je svym zpUsobem vykrystalizovanym tancem.“16

Technicky byl film natocen péti kamerami. Tremi pohyblivymi obsluhovanymi kameramani a dvéma
statickymi. Byl zachycen na zkouSce pres den a podruhé béhem generalni zkousky vecer. Film nechce byt
zaznamem predstaveni, tvori samostatny tvar, dalsi vrstvu projektu. Doplhuje performance tam, kde Zivé
predstaveni nema tyto moznosti zobrazeni. Hlavné tedy princip vrstveni, mnozeni pohledd, stfidani detaill
a celkq.

Technika stfihu byla pro autora konceptualné ,stejné invazivni jako nalet na mésto Guernica.“ Zaznam
byl rozdélen s chirurgickou presnosti na sedmdesat stejnych Casti skrze vSech deset obrazovych stop.
Jednotlivé vrstvy obrazu jsou pak prolinanim propojeny. OdliSné pohledy jsou tak propojeny a jsou ve
vzajemné neustale komparaci. Tento invazivni (necitlivy) zplsob prolinani vice pohled( je porusen jen

14 BRANDSTEUER, ngriele. Bild-Sprung, Tanz Theater Bewegung im Wechsel der Medien. Berlin: Theater der Zeit,
2005. In DVORAKOVA, Dita. Tanec, prostor a svétlo. Brno: Janackova akademie muzickych uméni v Brng, 2017, s.
36.

15 MURCH, Walter. Ein Lidschlag, ein Schnitt. Die Kunst der Filmmontage. Berlin: Alexander Verlag, 2005.

16 Tamtéz, s. 20.
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jednou, kdy se kamera zklidni do jediného pohledu. Kamera pracuje se tfemi Zivymi kamerami a dvéma
statickymi. V nasledném stfihu autor stfida rGzné velikosti zabérd, hlavné celek a detail, coz ziva perfor-
mance nikdy neumoznuje.

4. ZAVER

Film i performance byly v prostoru premiéry v New Yorku doplnény také vystavou digitalnich fotografii.
Na nékterych z nich byl zobrazen i proces vzniku a hledani vizualni slozky performance. Hlavnim cilem
fotografa Michala Horacka byla prace s optickym klamem, stinem a jeho deformaci o model, scénu a
prostor. Nasviceni scény bylo primarné projekci z digitalnino projektoru - sekundarné prirodnim svétlem a
umélym stmivanym svétlem ARRI 150. Projekci tvofily fotografie lodi razzle dazzle z prvni svétové valky
digitalné upravené retrasingem do kontrastni a zjednoduSené podoby.

Smyslem bylo vyzkoumat zda je mozné Cisté optickymi prostfedky stin lidského téla zobrazit jako ku-
bistickou postavu. Toho bylo dosaZzeno za pomoci jiz zminéného projektoru a odskoku ve sténé na niz se
pod strmim Ghlem obraz lodi promital. Ziskany obraz je az pfekvapivé presvédcivy, jak dokazuji fotografie
vzniklé béhem tohoto priizkumu.

Ve filmu RAZZLE DAZZLE Emotion stejné jako v predstaveni RAZZLE DAZZLE diky svétlu, projekci a
choreografii dosSlo ke zkfizenim rliznych prostfedkd (svétlo, projekce), a tim se oteviely nové moZnosti
vidéni, které stimuluji divakovo vnimani, imaginaci nebo reflexi. Tato forma intermediality presné odpovi-
da té, kterou definoval ve svém knize Intermedialitat Jurgen E. Miller jako ,koncepéni souhru, jejiz (este-
tické) zlomy a prechody oteviraji nové dimenze zazitku a zkusenosti.“17
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DVD RAZZLE DAZZLE Emotion (film)
DVD RAZZLE DAZZLE - zaznam predstaveni, Pragovka 1. 8. 2017

PRILOHY

PRILOHA C. 1 - ZIVOTOPISY UMELCU

Michal HOR Horacek je autorem a spolutvircem fady divadelnich i multimedialnich projektd. Vlastni
tvorbu predstavuji tyto projekty:

RAZZLE DAZZLE (2017) - projekt ma scénickou, filmovou i galerijni formu a premiéra probéhla v Ces-
kém centru v New Yorku.

Experimentalni predstaveni Viné pracujici s pokrocilou technologii propojujici hudebni slozku, scéno-
grafii, projekce, kostym i pohyb interpreta. Tvofi ho deset vizualnich basni o nejsilnéjSim lidském viemu.
Premiéra byla v prazském divadle Alfred ve dvore.

Elemethis! - abstraktni série fotografii o tfech novych Zivotni formach. Projekt ma scénickou i galerijni
verzi. Scénické provedeni s choreografii Dany Paly a hudbou Jifiho LukeSe. Pfedstaveni mélo premiéru ve
Spanélské Barceloné. V roce 2016 bylo rozsifeno o filmovy a performativni projekt Metamorfosis. (2016).

Je také Clenem fady tvUréich uskupeni napti¢ uméleckym spektrem. Pro choreografa Jifiho Bartovance
vytvoril svételny design a scénografii pro predstaveni GLOBE (2014), Enthropy (2015) nebo také Otvirani
studanek (2016) v rezii Jana Antonina Pitinského v Narodnim divadle v Brné a Svéceni jara (2016) za
které byl nominovan na cenu za svételny design v ramci Ceské taneéni platformy.

Spolupracuje také se Spielraum kollektiv, kde se podilel na vzniku side specific projektl - Marie to da-
la jak to das ty?, Plan D, Jak dal? Dale pak scénickych predstaveni Busking un/limited, Fidlovacka. a Re-
lax now!. S rezisérem Vitkem Neznalem vytvofil svételny design pro predstaveni Chyba. S choreografkou
Helenou Ratajovou spolupracoval svételné i scénograficky na predstavenich Uméni manipulace a Ze Zivo-
ta hmyzu. Scénograficky a svételné vytvoril aktualni provedeni baletu Louskacek (2016) v prazském Vino-
hradském divadle. S britskou reZisérkou Tinou Parker spolupracoval na predstaveni Caesar a pro stejny
soubor Prague Shakespeare company vytvofil svételny design predstaveni Lady Macbeth. Ucastnil se
projektll Akusmonium/Luxmonium - Stola Josef, OEM arts, Ensamble terrible, Topos, Orchestru Berg,
Teatr nowogo fronta (CZ)/Treatr Clipa (Izrael) vytvoril svételny design pro predstaveni Unarmed forces.

V poslednich dvaceti letech realizoval fadu velkych projektl z oblasti transport designu a medical de-
signu. Tvaréim zplsobem se také vénuje abstraktni, divadelni a jazzové fotografii.

Jifi Bartovanec po studiich na tanec¢ni konzervatofi Duncan Centre v Praze odeSel do Berlina, kde spo-
lupracoval s Farhadem Payerem a Yasmine Kalifa na divadelni inscenaci Jack and Harun a se skupinou
Toula Limnaios na inscenaci Irrsinn. V roce 2004 pracoval s Jochenem Rollerem na choreografii Mindgar-
den, tancil v duetu Mirelly Wiengarten Combattimento di Tancredi e Clorinda a v jejim tane¢nim filmu
Circulatura. V roce 2007 se podilel na projektu Mayim Mayim ve Stadttheater Nirnberg/Flrth. Za tfi roky
poté spolupracoval s Williamem Forsythem na projektu Human Writes a Jifim Havelkou a Tiger Lillies na
inscenaci Here | am a human.

Od roku 2003 spolupracuje se Sashou Waltz a v roce 2007 se stal stalym ¢lenem skupiny Sasha
Waltz&Guests. Tanci v choreografiich noBody, Insideout, Dido&Aeneas, Medea, Jagden und Formen, Con-
tinu, Matsukaze, Sacre, L’Aprés-midi d’un faune a Kreatur.

Jeho prvni sélo When my mind is rocking, | know it"s 7 mélo premiéru v dubnu 2008 v ramci projektu
Choreographen der Zukunft/Choreografové budoucnosti skupiny Sasha Waltz&Guests. Nasledovalo sélo
Aneho (2010) a mnoho dalSich, které uvedl na nékolika evropskych i africkych scénach. V Lome pripravil
v ramci programu Goethe Institutu choreografii Door of No Return (2011).

Jeho choreografie GLOBE (2014) byla nominovana na Ceskou taneéni platformu. Na Ceské taneéni
platformé ziskal cenu také v roce 2017 tzv. ,Special mention“, zvlastni zminku mezinarodni poroty, za
choreografii Svéceni jara se studenty konzervatofe Duncan Centre. Mezi jeho posledni sélové prace patfi
Entropy (2015) a RAZZLE DAZZLE (2017).
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V narodnim divadle Brno vytvofil v roce 2016 tanecni zpracovani MartinG kantaty pro inscenaci J. A. Pi-
tinského Otvirani studanek Alfréda Radoka. O rok pozdéji choreografii k performance némecké rezisérky
Julie Wissert Odyssea (2017).

Jeho posledni premiérou je inscenace Luther, dancing with the Gods (2017) v rezii Roberta Wilsona.

Jifi Luke$

C"esk)? skladatel a akordeonista vystudoval na Prazske konzervatori skladbu pod vedenim Eduarda
Dousi a hru na akordeon pod vedenim Ladislava Horaka. V roce 2014 ukondil studium skladby na HAMU
v kompozichi tride Ivany Loudove. Behem studii obdrzel nekolik cen na akordeonovych souteZzich v Ceské
republice, Chorvatsku, Slovensku. TeZistem jeho umélecké cinnosti je interpretace soudobe hudby a
vyzkum novych zvukovych a interpretachich moznosti akordeonu, ktery dal vzniknout publikaci Nove
tembrove mozhosti akordeonu v kontextu novodobe instrumentace. Jeho skladby zaznely na koncertech a
festivalech v Ceské republice, Slovensku, Italii, Slovinsku, Chorvatsku, Cine, Srbsku a Ukrajine. V roce
2014 vysilala rozhlasova stanice Radio Beograd porad vehovany jeho akordeonove tvorbe. V posledni
dobe’se zametuje na intermedialni projekty. Spolu s kolegy zaloZil skupinu 0.E.M. Arts specializujici se na
performance a audiovizualni projekty. Spolupracuje s komornim orchestrem BERG jako skladatel i inter-
pret, ucastnil se projektu’ Disgraficke' partitury (2015), BERG Presents (2015) a Cinegoga (2016). V roce
2016 obdrZel druhou cenu na mezinarodni soutezi Musica Nova 2016 za skladbu Elementhis - Meta-
morphosis.




