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Magda Spanihelova

Mezi dominanci a absenci

Tanec (s médii) v Laterné magice

Vyjimec¢nost Laterny magiky spocivala v priiniku mnoha umeéleckych forem a disciplin —
zejména divadla, filmu a baletu, které se setkavaly v symbioze specifického jevistniho tva-
ru. Multimedidlni propojeni pak piisobilo na jednotliva média, uméni a formaty, promé-
novalo je, vytvarelo pro né nové podminky a limity. Tanec byl jednim z elementarnich
stavebnich prvki pfitomnych v multimedidlnich inscenacich Laterny magiky od jejich
pocatkd, kdy se projekt predstavil na svétové vystavé Expo v r. 1958 v Bruselu. V inscena-
cich a programech napri¢ historii se tanec objevoval v rtizné intenzité v rozli¢nych tane¢-
nich stylech a formatech: od revualnich pohybovych skecii a pantomimickych etud pres
technicky naro¢né tane¢ni figury i mistrovska pas de deux.

Postava tane¢nika méla na rozdil od klasickych baletnich predstaveni jednak odli$né
funkce, jednak se jeji pohyby nefidily pouze hudebni partiturou a choreografii, ale i filmo-
vym scénarem. Tane¢nik na scéné fungoval coby uzite¢ny spojovnik ¢i prostrednik mezi
filmovym obrazem a Zivou jevistni akci. Pozice tance se proménovala v zavislosti na odlis-
nych tviréich vychodiscich — od nevyrazného zprostfedkovatele propojujiciho jednotlivé
scénické prvky pres dominantni roli v obdobi baletnich inscenaci na prelomu 80. a 90. let
aZ po naprostou absenci tance v éfe tzv. ¢cinohernich programt. Tancujici télo se ale taktéz
stalo nastrojem tematizujicim rekonceptualizaci zivého téla na scéné: vstupovalo do dia-
logu s obrazem téla, konfrontovalo se s filmovym médiem, jeho dominantni vizualitou
a svételnou imanenci. A byla to predevs§im role vizualniho média a experimenty v uziti
filmu jako scénického i narativniho prostfedku v inscenacich, které dramaticky promeéni-
ly vaimani (tanciciho) téla na scéné. Vizudlni technologie uvadély divdka do jiného vzta-
hu k divadelni akci i k performertim:

Filmovy kinetismus predstavuje kameru jako podnécovatele i i¢astnika kinetického

naplnéni choreografie. Kamera slouzi nejen k tomu, aby zachytila a zaznamenala
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obrazy, ale také zvysila kinestetickou vyménu mezi publikem a performerem.
Kamera tak zastava dvoji roli, jednak je extenzi divakova zrakového smyslu, a také
aparatem, ktery zapojuje jeho taktilni smysL.”

Transformativni moznosti technologie (film, video, kamera), které Laterna magika za-
pojovala do svych inscenaci, lze pouzivat riznym zptisobem: od extenze choreografického
slovniku az po prepsani celé mizanscény, pricemz choreografovi dovoluji relokovat tanec
fyzicky i kinesteticky, v prostoru a ¢ase.”

Nasledujici studie se zaméfuje na podobu tance v inscenacich Laterny magiky od je-
jich historickych pocatkti az do novodobé éry na prelomu tisicileti. Zkouma, v jaké inten-
zité byl tanec na scéné pritomny, jakym zptisobem se odvijel dialog mezi tane¢nikem a fil-
movym médiem, jaky byl obraz tance prezentovany ve filmovych sekvencich divadelnich
inscenaci, k jakym relokacim dochézelo, pokousi se tedy zejména nahlédnout odlisna
konceptualni vychodiska intermedialniho vztahu tance a filmu na této experimentalni
scéné.

Tanec

V samotnych pocatcich Laterny magiky a jejich programti (svétové vystavy Expo Brusel
1958, Montreal 1967) povaha tance vychazela z revualni povahy celého programu. Pasmo
spojené z kratkych, nikterak souvisejicich dil¢ich ¢isel prezentovalo predevsim atraktivitu
Laterny magiky jako novatorského intermedialniho télesa. Kombinace jevistni akce (kon-
ferenciérka, tane¢nice, muzikanti, herci) s filmovymi dota¢ckami spolu s netradi¢ni kon-
cepci scénografie vytvarela naprosto odlisny a jedine¢ny divacky zazitek. Tane¢nice a per-
formeti zastupovali Zivou jevi$tni akci, propojovali jednotlivé slozky inscenace, at uz to
byly filmové projekce rtizného typu (dokumentarni zdbéry prezentuji krajinu nebo prii-
mysl Ceskoslovenska), nebo hudebni ¢isla. Postava tane¢nice fungovala jako esteticky
kontrapunkt k dokumentdrnim zabértim industridlniho prostfedi (napt. ve Slovanskych
tancich). Technicistni pohyby strojt téZkého primyslu byly konfrontovany s lyrickym po-
hybem taneé¢nic, ktery zbavoval obsah obrazti prisného a pfimého dokumentaéniho
a propagandistického charakteru. Tane¢nice reprezentovaly lehkost, zivost, krasu a idyli-
zovaly vyznéni inscenace. Byly jakymsi spojovnikem, ,,éokolddou®,? mezi dil¢imi &isly
programu, estetizujici konstantou, které uvadély komplexni déni na scéné v rytmickou
symbiézu. Tanec s filmovou projekci umocnioval dynamiku jednotlivych predstaveni
a prohluboval senzomotoricky dojem. Limitovany prostor scény nedovolil vyraznéjsi
(tedy technicky ndro¢néjsi) tane¢ni projev.¥ Choreograf prvnich programt Laterny magi-

1) John Cook, Transformed Landscapes: The Choreographic Displacement of Location an Locomotion in
Film. In: Susan Broadhurst - Josephine Machon (eds.), Performance and Technology. Practices of Virtual
Enbodiment and Interactivity. London: Palgrave Macmillan 2011, s. 33.

2) Srov. tamtéz, s. 35.

3) Srov. Rozhovor s Janem a Ivankou Kuchatovymi vedla Zuzana Cerna, 22. 11. 2017. Dale Lucie Kocourkova,
Laterna magika: zlatd éra o¢ima pamétnikii. Praha: Knizni klub 2018, s. 203.

4) O limitech tance vyuzit ho v plném potencidlu a moznostech se zminuji také tehdejsi tane¢nici. Rozhovor
s Ivetou Pegkovou-Kocovou vedla Zuzana Cernd, 2. 3. 2017.
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ky Jifi Némecdek tanec inscenoval jednoduse, stfidmé a realisticky. Tanec tak do velké miry
tvoril doprovodny prvek; navazoval na sebe ostatni slozky inscenace, ale vyrazné na sebe
neupozornoval. Tane¢nik figuroval jako povéstny ,,sandwichman, jenz nosi reklamu ma-
litti-scénickych dekoratérii &i je chiestySem muzikanta“?

Laterna magika se ve svych pocatcich hlasila k dédictvi a odkazu zébavnych revue,
estetice cirkusu a kabaretu.? Jednotlivd ¢isla Laterny magiky odkazovala k svétu divadla,
estradnich umélct, provazochodct a (poutovych) atrakci. Povahou riznoroda revualni
¢isla vyzadovala pochopitelné odlisny typ tane¢niho vyrazu, proto se na scéné vyuzivalo
kombinace baletu, akrobacie, lidového tance, pantomimy ¢i sportu. Od tane¢niku se zada-
lo vSestrannych pohybovych dovednosti a vétsi duraz nez na technickou kvalitu ¢i formal-
ni tane¢ni vyspélost se kladl na vyrazové prostredky, herectvi, komediantstvi a obecné
celkovou vyraznou expresivitu projevu.

Ukotveni v cirkuse poskytlo formalni ramec pro hravost, lehkost, (zdanlivou) impro-
vizaci, ale také pro senzaci a risk, kterou ztvarnovaly rychla nebezpe¢na jizda na kolecko-
vych bruslich v Krkolomné jizdé, provazochodkyné prechazejici nad méstem (Pestrd pale-
ta) ¢izbésilé tempo kankanu sborovych tanecnic (Gramoterce). Pravé v téchto inscenacich
bylo mozné dokonale aplikovat zapojeni dal$ich médii, pfedev$im filmovych dotacek,
které davaly akci na scéné jiny rozmér a predevsim rekontextualizovaly senzomotorické
vnimdni télesné akce na jevisti. Postava/y byla/y v divadelnim prostoru zastoupena/y dva-
krat — v predtocenych scénach ve filmu a ve své aktualni pfitomnosti na scéné. Filmova
reprezentace tém divadelnim pridavala na plasti¢nosti, ukotvovala je v realném prostredi
a velikost projekce pochopitelné zintenzivnila vnimani téla performera. Ackoliv si divak
byl védom predtocenych sekvenci, v¢etné toho, Ze vznikly v minulosti, na scéné je vnimal
jakou souddst pritomnosti.”’ Dialog, ktery posléze probihal mezi dvojniky, a také mezi mé-
dii, posiloval celou situaci rovnéz o napéti ze hry s medidlnimi prechody. Jako exemplarni
pripad miize poslouzit emblematické ¢islo Laterny magiky Krkolomnd jizda,® v némz muz
na koleckovych bruslich projizdi za plného provozu Prahou. Jeho pritomnost téka z filmo-
vého platna na jevisté a zpét, coz vyzaduje velmi pfesnou synchronizaci mezi projekei
a zivou akei na scéné, pri¢emz tane¢nik a jeho vyskyt na jevisti je striktné podtizen filmo-
vé montazi. Zaroven jsou to taneénikovy pohyby (ve filmu i na divadle), které jsou soucas-
ti filmového stfihu, umoznuji prechody mezi prostfedimi i rychlé zmény perspektivy (pi-
ruety, skoky). Iluze provazanosti a prostupnosti dvou odli$nych prostfedi se déje diky
tanci, a to i presto, Ze skute¢na jizda na koleckovych bruslich ve filmu pfechazi na jeviste
jen jako pohybova stylizace: tane¢nik na scéné netancuje v bruslich, ale kontext inscenace
a vnimdani komplexni jevistni akce vytvari dokonalou iluzi nebezpecné jizdy. Napéti, které
vznikd pii pfechodech z/do jednotlivych prostredi, se rovna napéti, které vychazi z prove-
ditelnosti prezentované fyzické akee.

5) Karel Teige, Svét, ktery se sméje. O humoru, clownech a dadaistech. Praha: Akropolis 2004, s. 73.

6) Jedna se obdobi od r. 1959 do 1977, do Kouzelného cirkusu.

7) Roberts Blossom, On Filmstage. The Tulane Drama Review 11, 1966, ¢. 1, s. 70.

8) Jedno z cisel, které se v ramci reprezentativniho vybéru dél Laterny magiky hrélo v podstaté dodnes.

Tanec¢nik v kostkovaném obleku se stal metaforou Laterny magiky, nebot byl ¢asto uvadén na fotografiich
k ¢lanktim o Laterné magice doma i v zahranici, jako vizudlni motiv figuroval na propaga¢nich materidlech
apod. Srov. Lucie Kocourkovd, Laterna magika: zlatd éra o¢ima pamétnikii. Praha: Knizni klub 2018, s. 124.
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Podobny princip dialogu filmového a jevistniho dvojnika byl uplatiiovan také v dal-
$ich ¢islech Laterny magiky, mnohdy byl dokonce rozpracovan do vztahu dvou postayv,
které spolu i pfes odliSnou materialitu média komunikovaly: Napt. v Corridé kroti torea-
dor na scéné animovaného byka; Tanecnik s kruhem si namlouva baletku z filmového plat-
na nebo malif se vydava za ukradenou paletou v Pestré paleté. Zamysleny gag nespocival
v samotné fyzické akci (jakkoliv akrobatickd muze byt), ale prfedevsim v intermedidlni
interakci. Scénografické feSeni prostoru umoznilo pohyb performert kolem platna/platen
v rizném stupni horizontalniho i vertikdlniho pfiblizeni. V Tanecnikovi s kruhem dokon-
ce muz tancoval s pohyblivym projekénim platnem v rukou, ¢imz dochézelo k pfimému
kontaktu dvou médii. Intermedialni dialog (matérif) vytvarel ustfedni vychodisko dil¢ich
¢isel, zviditelnil moznost hry a prechodu.

V programech Laterny magiky byla zastoupena ¢isla tematizujici a rozvijejici kontra-
punkt mezi promitanym obrazem a akci na scéné, coz lze demonstrovat ¢islem Rytmy, kde
se na platné v dynamickém sledu stfidaly zabéry z riznych prostredi (sport, pramysl, ze-
médélstvi, umeéni), se kterymi byl konfrontovan tanec na scéné. Rytmus se zde stal nastro-
jem, ktery urcoval obsah celé inscenace a rozehraval spoje mezi jejimi jednotlivymi vrst-
vami. Choreografie Zory Semberové patfi¢né uzivala riznych tane¢nich forem (od baletu
pres spolecensky tanec az po akrobacii), jejichz prostfednictvim dochézelo bud k imitaci
identickych pohybu (baletni trénink), nebo k vytvareni pohybové analogie (tane¢nice na
scéné predvadéji houpavou jizdu na koni). Rovnéz dochazelo k tomu, Ze typové riznoro-
dé ¢innosti na scéné a ve filmu byly synchronizovany pravé pouze prostfednictvim rytmu:
rytmus dany filmem urcoval rytmus tance, ¢imz bylo mozné sofistikovanéjsi propojeni
mezi médii.

Povaha reprezenta¢niho a propaga¢niho nastroje statu Laternu magiku vedla téz k vy-
uzivani lidové tradice a folkloru, ktery predstavila v jeho v rychlé, dynamické a rytmické
poloze. To byl také diivod, pro¢ autofi programu uptrednostiiovali slovenskou lidovou ta-
necni tradici a tanecniky SLUKu (Slovensky Iudovy umelecky kolektiv) pred ceskym
a moravskym folklorem. Rychly rytmicky tanec umoznil tviirciim lépe a napaditéji rozvi-
jet pohybové efekty skupinového tance prostfednictvim filmovych dotacek. Film ,,dopl-
nujici“ ¢isla jako Cimbdlovy koncert ¢i SLUK pracoval s vizudlnim motivem ornamentu
lidového kroje i s ornamentem (fragmentarizaci) tance (detail na nohy v krpcich, hlavy
tanec¢nikt). V ¢islech tak vynikl motiv efektni multiplikace postav v identickém kroji. Po-
dobné jako v Rytmech bylo i v téchto folklornich ¢islech vse konstruovano tak, aby mohl
byt zdlraznén jednotny rytmus a prohloubena senzomotorickd evokace hudby a tance.
Mistrovskou hru na pét cimbala dopliovaly filmové dotacky s detailnim zdbérem tance
nohou a strun cimbalu, ¢imz byla vicendsobné zviditelnéna hra na hudebni néstroje.

Folklorni ¢isla byla soucasti ranych vystavnich a zajezdovych programii Laterny magi-
ky, v pozd¢jsich inscenacich se jiz nevyskytovala. Specifickou vyjimkou prace s folklorem
pak byla inscenace Otvirdni studdnek, jedna ze tfi ¢asti pripravovaného zajezdového pro-
gramu z roku 1960.”

9) Otvirdni studdnek stylové naprosto vybocovalo z celé historie programt a inscenaci. Tzv. Druhy zdjezdovy
program (vytvaren v letech 1959/60) byl jiz od samého pocatku koncipovan daleko systematictéji, do tfech
odlisnych, oddélenych a dramaturgicky i stylové uzavienych celki. Prvni ¢asti mélo byt pasmo vystupt
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Oproti slavnostni poloze folkloru, jak byl prezentovan SLUKem, predstavuji Studdnky
kontemplativnéjsi polohu lidové tradice a kultury. Rezisér Alfréd Radok totiz kladl dtiraz
na emocionalitu, emo¢ni prozivani rituala lidského Zivota i archetypélnosti lidového pro-
stfedi. Jak sdm poznamenal, ,,funkce inscenace presdhla funkci vystavni propagace, gagu
a artistni poezii pro poezii“'” Lyrickd hudebni béseri vnesla do prostfedi Laterny magiky
zcela jiny rytmus i poetiku — jak vizualni, tak pochopitelné i tane¢ni a pohybovou. Cho-
reografka Zora Semberové zvolila velmi pokorny pristup k tématu, hudebni predloze, je-
jimu obsahu a vyznamu a uchylila se k uziti velmi tsporného tane¢niho vyjadreni. Kulti-
vovand tanecni stylizace, a u tane¢nikd jinak silné vzité tanecni stereotypy, jako byly
tanecni chiize ¢i béh, byla potlacena ve prospéch vécnéjsich, ale v rozsahové §kale subtil-
néjsich pohybu. Zjevné tane¢ni mistrovstvi mélo ziistat skryto ve prospéch jednoduchosti
a ptirozenosti, i pfesto byla pohybova slozka stylizovand a pomala. Zamétovala se na ges-
ta, jejich expresivitu a vyznam v lidovych ritualech. Stylové tak byl tanec ukotven mezi
obradnosti lidové kultury a modernim tancem. Tato tanec¢ni poloha se v Laterné magice
objevovala zcela ojedinéle. Semberova vyuzila svého Sirokospektralniho tane¢niho vzdé-
lani a zkugenosti. Vedle klasického tane¢niho Skoleni téZila jak ze svych studii expresioni-
stického tance u Rosalie Chladek'” ve §kole v Laxenburgu u Vidné, tak z kurza pantomi-
my u Marcela Marceaua v Parizi. Dramaticka poloha tane¢niho vyrazu ji byla velmi blizka,
diraz na hloubku prozitku a silny emociondlni vyraz tak mohla zuzitkovat pravé v cho-
reografické praci na Studdnkdch.

Pohyby tanec¢nikit Otvirdni studdnek byly zaramovany filmem, natacenym prevazné
v exteriérech, pfi¢emz projek¢ni platno zaplnovalo cely scénicky prostor. Filmovd vizuali-
ta tak dominovala celé jevi$tni inscenaci. Obrazy otevieného horizontu krajiny oteviraly
prostor jevisté, filmovy stiih proménoval dynamiku inscenace, detaily tvare hercti i pohle-
dy a ovliviioval rytmus i rychlost tance. Filmové obrazy zaroven vytvarely mnohavrstev-
naté vyznamové symboly (obraz cest, zvonice, poutnika, pole). V sevieném scénickém
usporadani nedochazelo ke komunikaci mezi jednotlivymi slozkami inscenace, spise se
jednalo o tfi oddélené stopy inscenované vedle sebe. Dialog, ktery se mezi obrazem téla
a skute¢nym zivym télem tanec¢nika odvijel v predchozich senza¢nich programech Later-
ny magiky, nebyl ve Studdnkdch aplikovan, jejich vazby nebyly ptimé, ale odehravaly se
v symbolické a emociondlni roviné.’? Misto atraktivity byl diraz kladen na emocionalitu,
na archetypélni{ citovou pamét.'¥

Laterny magiky z Expa, druhou Otvirdni studdnek, tieti propagaéni ¢ast O loutkdch a Ceskoslovensku. Dra-
maticky sevieny tvar Otvirdni studdnek byl uréen nejen adaptaci hudebni predlohy stejnojmenné kantaty
Bohuslava Martind, ale také kompaktnim, de facto zcela samostatnym filmem kameramana Jaroslava Kuce-
ry, ktery byl natocen jesté pied zahdjenim samotného scénického zkouseni. Tyto dvé medidlni stopy, které
bezesporu obstoji i samostatné, byly na jevisti propojeny.

10) Eva Stehlikovd, Alfréd Radok mezi filmem a divadlem. In: Eva Stehlikové (ed.) Alfréd Radok mezi filmem
a divadlem. Praha: Akademie muzickych uméni, Narodni filmovy archiv 2007, s. 262.

11) Rosalie Chadek, tane¢nice a choreografka, rodacka z Brna, ktera ptisobila v Rakousku. Byla jednou z nejvy-
raznéjsich osobnosti evropského tane¢niho divadla 20. stoleti, kterd se vénovala expresionistickému tanci,
v Laxemburgu u Vidné zaloZila tane¢ni $kolu. Vice Giel Gunhild - Ingrid Oberzaucher-Schiiller, Rosalia
Chladek. Expression in Motion. Wien: Kaiser Verlag 2011.

12) To dokldda i skute¢nost, ze filmova a tane¢ni dvojice nebyla nikdy totozna a reprezentanti tane¢nich roli
mohli mit od poéatku svou alternaci.

13) Inscenace Otvirdni studdnek byla v mnoha smérech velmi osobni vypovédi reziséra Alfréda Radoka, ktera se
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Od druhé poloviny 70. let zacali tvtirci v Laterné magice hledat nové moznosti poten-
cidlu multimedialniho divadla. Format ¢inohernich inscenaci (Snéhovd krdlovna, 1979,
Nocni zkouska, 1981, & Cerny mnich, 1983) dokézal novatorsky zuZitkovat filmové projek-
ce a dmyslna scénografické rozvrzeni.'¥ Tanec byl ze scény vytlacen, ackoliv v kazdoden-
nim provozu divadla ztstal nadéle pritomny. Tane¢nice a choreogratka Marcela Benonio-
va radila rezisértim ohledné vyrazu téla na scéné. Na zadost Evalda Schorma délala pii
zkouseni Cerného mnicha pohybové a medita¢ni tréninky, aby tak byla podpotena soudrz-
nost skupiny a celkové soustiedéni.'”

Posléze doslo k dalsimu obratu Laterny magiky, a to k inscenacim s dominujici tane¢ni
slozkou. Zénrovd proména je pfedznamend tane¢nimi vecery s choreografiemi Marcely
Benoniové Pragensia, Vox clamatis (1985) ¢i Orbis Pictus (1986). Kompaktni baletni insce-
naci s vyraznou vizualitou filmovych dotacek a napaditou scénografii Josefa Svobody pak
byl ambicidzni projekt Odysseus (1987). Velkolepd spektakularni inscenace Odyssea byla
pro potiebu vétsiho scénického prostoru uvedena na velkém jevisti Kongresového centra
(ditve Palac kultury a oddechu na Vyiehrad¢). Choreografie Ondreje Sétha vychazela
z klasické techniky, byla koncipovana jako moderni balet s vyraznymi, technicky obtiznéj-
$imi sélovymi vystupy, které tancili sélisté Narodniho divadla, doplnéna o sborovy tanec.

Centrem scénického feseni jevisté byla naklonéna plocha, pomoci které mohl tanec-
nik expandovat do vertikdlniho prostoru scény a jez se podobala nekone¢nému pozadi, na
které se promitaly experimentdlni filmové obrazy Jaroslava Kucery, slozené z rtiznych de-
tailt a struktur vyrazného tvaru i barevnosti.'® Obrazy mély expresivni charakter (boute
na mofi), ur¢ovaly atmosféru inscenace ¢i slouzily k vytvareni analogii na scéné. I kdyZz na
scéné vznikl velky prostor pro tanec a sélovy baletni vykon, podmaniva vizualita filmo-
vych dotacek spolu s naddimenzovanym jevistém tanec¢niky na scéné znevyhodnovaly,
a tak tanec¢nik zédpasil o divakovu pozornost s filmovym obrazem.!” Kostym tane¢niki
télové barvy byl doplnén o antické atributy, coz prispivalo k propustnosti figury. Spole¢né
uziti filmu a zivého téla na scéné mélo dvé polohy: v dynamickych filmovych sekvencich
byli tane¢nici na scéné neviditelni, byli obrazem symbolicky pohlceni ¢i transformovani,

stala prostfedkem osobnich ttoku tehdejsi politické garnitury. Otvirdni studdnek bylo zakazdno a Radok
musel opustit Experimentdlni scénu Nérodniho divadla (tzn. Laternu magiku). Otvirdni studdnek mohlo byt
znovu nastudovano a uvedeno o Sest let pozdéji, v roce 1966. Pies univerzalni téma kolobéhu zivota a smr-
ti, archetypdlni tradici lidové kultury a transcendentni pfesah, uziti modernich vyrazovych a scénickych
prostiedku vSak pusobila inscenace uz neaktudlné. Jako by po letech vystoupila dispropor¢nost scénické
akce a pusobivé filmové slozky. Nicméné v kontextu télesa Laterny magiky maji Studdnky specifické posta-
veni. Inscenace byla dvakrat znovu nastudovéna a uvedena (v letech 2003 a 2013). Je to tak jedina inscenace
z historické epochy této scény, kterd prekrodila ¢asovou rupturu a utvorila vztahovy most, emociondlni vaz-
bu k Laterné magice Alfréda Radoka. Vice viz Eva Stehlikova (ed.), Alfréd Radok mezi filmem a divadlem.
Praha: Akademie muzickych uméni, Narodni filmovy archiv 2007.

14) Viz Lucie Cesalkova - Katefina Svatotiov4, Diktdtor casu: (De)kontextualizace fenoménu Laterny magiky.
Praha: Narodni filmovy archiv, Univerzita Karlova, Filozofickd fakulta 2019, s. 316-328.

15) Petra Dotlacilovd, S Marcelou Benoniovou: ,,Pokladdm za zdzrak, ze dodnes mutizu v tanci pusobit, ucit
achoreografovat...“ Online: <https://www.tanecniaktuality.cz/rozhovory/s-marcelou-benoniovou-pokladam-
za-zazrak-ze-dodnes-muzu-v-tanci-pusobit-ucit-a-choreografovat>, [cit. 20. 9. 2019].

16) Srov. Katetina Svatoniova, Mezi-obrazy: medidlni praktiky kameramana Jaroslava Kucery. Praha: Univerzita
Karlova, Filozofickd fakulta, Nérodni filmovy archiv, MasterFilm 2016.

17) Srov. Rozhovor s Vlastimilem Harapesem vedla Zuzana Cerna, 26. 6. 2017.
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pti statické projekci pak naopak vznikal vétsi prostor pro tanec¢niky a jejich vykon. V Odys-
seovi tedy nedochézelo k uziti filmového dvojnika a k multiplikaci téla a jeho obrazu na
scéné. V nékterych scénach vsak dochdzelo k zamérnému kontaktu téla a obrazu, ¢imz
byly zviditelfiovany predev$im vnitfni stavy postav (Odysseova touha po Penelopé zna-
zornéna prostrednictvim Zenského klinu, kam se Odysseus uchyli).

Také nasledujici inscenace Minotaurus (1990) pokracovala v zapocaté tendenci kom-
paktniho formatu tane¢ni inscenace. Presto, Ze $lo o dal$i zpracovani antického namétu,
jednalo se o velmi komorni inscenaci pro tfi tane¢niky, ktera nebyla prvoplanové spekta-
kularni jako Odysseus. Jevisti dominovala konstrukce potazena molitanem, ktera evoko-
vala prostor jeskyné ¢i vstupu do labyrintu, odli$na materialita projekce byla nasledovana
a podporena odlisnym charakterem tane¢niho projevu i hudebniho doprovodu, poprvé
byla na scéné Laterny magiky pouzita pocitacova animace, véechny slozky mély hrubsi,
surovéj$i charakter, projekce byla zrnitéjsi, drsnéjsi, tanec zivelnéjsi, pudovéjsi. Hostujici
zahrani¢ni choreografka Raffaela Mattioliova poprvé na ceské scéné koncipovala inscena-
ci v poloze moderniho tance, a to ve spolupraci s tane¢nikem a svym blizkym spolupra-
covnikem Perrym Douglinem, pro néjz choreografii titulni postavy vytvorila. Velmi ani-
malni a dynamicky tanec konvenoval Douglinovu télesnému typu a tématu fyzické
rozpolcenosti. Ze stfetu animalniho s humannim vychazela také choreografie, kterd byla
zCasti osobni improvizaci tane¢nika snazici se evokovat pravé pudovou Zivocisnost, stfi-
dajici polohu s estetizovanym tane¢nim projevem. Zrnity charakter obrazu i trikova prace
s monochoromatickou barevnosti vytvarely zemitéjsi, ne prvoplanové spektakularni, vi-
zudlni slozku inscenace. Opét dochdzelo k synchronizaci filmového a na scéné fyzicky
pritomného tane¢nika. Zjednodusené siluety tane¢niki evokovaly ,platonovské® stiny
postav na sténach labyrintu jeskyné. Spiralovité zatoceni scény obraz projekci zamérné
deformovalo. Vizualni slozka inscenace naddimenzovala piisobnost postavy, ¢imz umoz-
nila metaforickou i metamorfozujici proménu postav na scéné (evokace vtazeni do laby-
rintu). Autofi inscenace (Josef Svoboda, Jindfich Smetana) vyuzili projekei pfimo na télo
a filmova projekce tak splyvala s pohybem téla, stavala se soucasti choreografie.

Minotaurus tak poprvé uvedl soucasny tanec, ktery nebyl kombinovan s jinymi tanec-
nimi formaty ¢i pantomimou. Protoze v$ak byla choreografie vystavéna ptimo pro Perry-
ho Douglina a odvijela se z pfirozené expresivity jeho téla a individudlni improvizace,
pozdéjsi odchod tohoto tane¢nika inscenaci vyrazné poznamenal a proménil. Individua-
lizovany télesny vyraz byl tymem Laterny magiky uchopen, systematizovan a pfedélan pro
tane¢niky souboru, kteti disponovali jinou pohybovou kulturou a predevsim méli klasické
tane¢ni vzdélani. Inscenace prisla o ¢ast elementarni materiality, ktera byla soucasti pu-
vodniho konceptu. Tanec¢nici se tuto slozku snazili vyvazit dirazem na vyraz a hereckou
polohou projevu, coz se ukdzalo jako velmi problematické a nefunkéni.'®

Porevolu¢ni éra Laterny magiky se nadédle zaméfila na tane¢ni inscenace a postupna
dominance tance se projevila mj. vybudovanim télesa Laterny magiky jako primarné ta-
ne¢niho souboru. Pfispélo k tomu angazma francouzského choreografa Jeana-Pierra
Aviotta, ktery vedl soubor od mezi lety 1995-1999. Aviotte oteviel soubor mezinarodni-

18) Rozhovor s Vaclavem Janeckem vedla Zuzana Cerna, 16. 8. 2017.
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mu prostredi, konfrontaci se zahrani¢nimi trendy a tendencemi, pfi¢emz usiloval o vybu-
dovéni kvalitniho souboru zaloZeného na vysoké kultute klasického tance.’® Aviotte se
zamérné pokousel odklonit od revualni tradice Laterny magiky a chtél téleso prezentovat
predevsim kvalitou interpretd, nikoliv mi$enim Zanrd, uméleckych disciplin a médii. In-
scenace, které za svého ptlisobeni vytvoril, tak byly velmi akademického réazu. Piikladem
mohou byt Hddanky (1996), které byly ocenény za tane¢ni interpretaci,® ¢imz se potvrdi-
ly Aviottovy ptivodni intence.

Télo tane¢nika a jeho pohyb stal v popredi celé inscenace, prostor jevisté byl daleko
vice osvétlen nez v ,,tradi¢nich® programech Laterny magiky, ¢imz byl vytvoren vétsi pro-
stor pro ucelené tane¢ni sekvence a pas de deux. Tvir¢i tym s Josefem Svobodou v cele
inscenoval na scéné polopropustna platna, tane¢nici se objevovali jak pted projekei, tak
i za ni. S jednotlivymi médii se pracovalo jako s vrstvami, jejichz prekryvy byly zamérné
zviditelnnované. Projekce opét pracovala s dvojniky, siluetami postav a filmovymi obrazy
promitanymi na nékolik dil¢ich platen rozvésenych v prostoru. Scénografie kreativné pro-
pojovala projekci s pfimym kontaktem tanec¢niki (platno rozstfihané na pruhy dovolilo
vétsi prostupnost s choreografif). Specifické rekvizity, jako obru¢ baletni krinoliny, vnase-
ly do jinak vézné inscenace jemnou ironii. Timto dilem se Laterna magika prezentovala
jako soucasna baletni scéna, kde $pickovy baletni akademismus potlacoval (medialni)
experiment.

Opravdu soucasny tanec a sou¢asnou ptivodni ¢eskou tane¢ni tvorbu prezentovala La-
terna magika az programem Graffiti (2002), v némz uvedla ¢tyfi choreografie mladych
¢eskych tvirct (Jifi Bubenicek, Vaclav Kunes, Petr Zuska), kteti v té dobé pusobili jako
tane¢nici v prestiznich zahrani¢nich souborech (Kune$ v Nederlands Dans Theater u Jifi-
ho Kylidna, Bubeni¢ek v Hamburské statni opere ¢i Zuska v Les Grand Ballet Canadiens).
Jednalo se zaroven o posledni inscenaci, na které se podilel Josef Svoboda. Hlavni scéno-
grafické reSeni spocivalo v instalaci virtualniho platna tvoreného polopropustnymi zrca-
dly, diky ¢emuz mohl byt prostor zaplnén obrazem bez toho, aniz by bylo na jevisti zavé-
$eno platno. Tanecnici promitany obraz nevidéli, na scéné se ridili znackami na zemi
a hudbou, ktera se tak stala hlavnim ndstrojem synchronizace vSech slozek inscenace.
Efekt virtualniho platna pak umoznil, aby tanec¢nici naprosto splyvali s projekci.

V dil¢ich choreografiich bylo se scénickym vizualnim fe$enim zachdzeno rtizné. Graf-
fiti Jittho Bubenicka pracovalo s vizualizaci trajektorie pohybu. Tanec tane¢nikii nachazel
odezvu v abstraktnich ¢arach, které pripominaly tvorbu graffiti. Na scéné dochdzelo k in-
terakci mezi obrazem a tancujicim télem, kdy byly jinak abstraktni tane¢ni pohyb i jeho
dynamika zdtiraznény a zviditelnény. V ¢asti inscenace bylo pak vizualnich efektti uzivano
v intencich svételného designu, kdy projekce osvétlovala celou scénu a dotvarela komplex-
ni atmosféru.

V choreografii Petra Zusky Les bras de mer byl duet dvou tane¢niku projekci ramovan;
promitnuta fotografie vytvorila pocate¢ni situaci, ze které se nasledné rozvinula celd cho-

19) Rozhovor s Pavlem Knollem vedla Zuzana Cerna, 17. 8. 2017.

20) Soubor Laterny magiky ziskal za tuto inscenaci ocenéni za nejlepsi kolektivni interpreta¢ni vykon, které ji
udélily Taneéni sdruzeni CR a Unia tane¢ného umenia na Slovensku spolu s Nadaci ¢eského literarniho fon-
du za rok 1999. Srov. Véclav Janecek - Stépan Kubista, Laterna magika aneb ,,divadlo zézrakii* Praha: Later-
na magika 2006, s. 309.
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reografie. Filmové sekvence byly pouzivany pro dotvareni atmosféry i prostiedi (obrazy
more, mraki), ale uzivalo se i predtocenych sekvenci upravenych v postprodukci na vyso-
ce kontrastni figury. Na scéné pak tviirci pracovali se zviditelnénim rozfazovani pohybové
sekvence i s jejim uplnym zastavenim. Projekce byla doprovodna, nesnazila se o pfesnou
synchronizaci dvojniku na jevisti a ve filmu, nicméné umocnila vizudlni psobivost tance
na scéné a jeho synestetické vnimani. Vaclav Kune$ ve svém dile On the step 2 vyuzil vir-
tudlniho platna pro zduraznéni prechodtt mezi rtiznymi prostfedimi (ulice, divadlo)
a k vytvareni prostorového predélu na scéné. Také v jeho choreografii se po¢italo s filmo-
vymi dotackami, které pracovaly s dvojniky tanec¢niki. Kune$ presné synchronizoval fil-
mové a tane¢ni sekvence, kdy na scéné exponoval tane¢ni duet mezi filmovymi a skute¢-
nymi tane¢niky.

V kontextu celé komponované inscenace byly odlisné jevistni stylizace (kostymy) i po-
hybové vyrazivo dil¢ich choreografii sjednoceny prostfednictvim identické vizualni styli-
zace filmovych obraztl. Vyrazna barevnost projekce, prace se strukturou a barvou pfipo-
minala postupy Jaroslava Kucery (pfedev$im pro Odyssea). Vizualni efekty prispivaly
k naddimenzovani pusobivosti tance na scéné, zviditelnovaly ho, odhalovaly jinak tézko
postiehnutelné faze pohybu a celkové tak umocnovaly (tfebaze jinak abstraktni) tane¢ni
expresivitu.

Jednotlivé choreografie posléze Zily svym vlastnim Zivotem, byly inscenovany na dal-
$ich mezinarodnich scénach bez projekce a virtualniho platna. Napr. Les bras de mer Petra
Zusky patii k jeho nejuvadénéj$im pracim.*” Tento aspekt tak ponékud problematizuje
neoddélitelné provazani tance a jevistni akce v tradici Laterny magiky, poukazuje na moz-
nost snadného separovani obou slozek od sebe i naslednou praci s fragmentarizaci a re-
kontextualizaci inscenace. Pfestoze tviiréi tymy pracovaly na synchronizaci vizualni a ta-
necni slozky, intermedialni sepéti nebylo natolik silné, aby neobstdlo samostatné. Tato
praxe tak odhaluje suverénni postaveni tance a jeho vyrazovych nastrojii v kontextu celé
multimedialni inscenace.

Poznamka k obrazu baletni $picky

Prestoze balet nebyl dominantni tanecni technikou, se kterou se v historii souboru La-
terny magiky pracovalo, obraz baleriny v baletnich $pickach a tylové sukni byl jednim
z motivil, jenz se velmi Casto uzival ve filmovych slozkdch inscenaci. Postava baleriny se
objevuje v celé fadé¢ ¢isel, prevazné pro Expo a zdjezdové programy (zejména v obdobi
1958-1973), jako jsou napt. Setkdni na letisti, Tanecnik s kruhem, Prazské jaro, Houslovy
koncert nebo Rytmy. Figura baleriny byla uzivana rtiznym zptisobem, at uz jako symbol
divadla, tance, cirkusu a tane¢niho mistrovstvi, ale také jako odosobnény vyrazny vizualni
prvek, ktery je nositelem rytmu ¢i znak mistrovské dovednosti a presnosti.

Karel Teige popisuje balet nejen jako ,,zdzracnou techniku, vytrénovanou télesnou vy-
konnost, maximalni pohyblivost a dynami¢nost, s nadmirou vytvarnosti, hudebnosti,
akrobacie skokd, skdlou pohybovych vibraci ale také jako ,tanec abstraktni a geometric-

21) Srov. Graffiti. Dostupné online: <https://www.narodni-divadlo.cz/cs/predstaveni/5494>, [cit. 20. 9. 2019].
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ky, prosty anekdoti¢nosti, ilustrativnosti, mimiky a sexualniho sentimentalismu, tance,
ktery je bdsni hmoty, téla, svalstva, kadence a pohybu“?? Tane¢ni teoreticka Susan Leigh
Fosterova ve své znamé studii baletni §picky ,,The Ballerinas’ phallic poite” poukazuje na
estetickou jednoznacnost baletnich $picek a baletu jako homogenizujiciho média s jasny-
mi kritérii excelence. Nohy v pudrové riizovych ¢i bilych punc¢ochach a baletnich spickach
tak vypadaji, Ze se daji oddélit od zbytku téla. Segmentace téla rozviji fascinaci izolovany-
mi ¢astmi zenského téla. Pohyby nohou jsou v ostrém kontrastu k jemnym pohybtum ru-
kou i zaoblenému zaklonu torza. V baletni $picce je zakorenéna sila a linie nohy sméfuje
presné dolt jako bodec, coz balerinu prisné ukotvuje v zemi. Léta discipliny a tréninku
proménuji télo v linie a kruhy, ¢emuz odpovidd mj. baletni postaveni i zakladni pozice.
Télesny chaos se transformuje do racionalni formy a geometricka perfekcionalita zobrazu-
je samu sebe jak v nitru, tak na povrchu. Télesné pohyby reprezentuji jeden perfektni po-
hyb za druhym a proménuji se v symbol.

V tomto smyslu je obraz baleriny uzivan také v nékterych filmovych dotackach k in-
scenacim Laterny magiky, kdy autoreferen¢né odkazuje k symbolu divadla, prostfedi je-
vi$té, artistniho vykonu. Detail tance na $pickach pak plni funkci a priori vizudlniho,
grafického motivu. Napt. v Houslovém koncertu jsou nohy baleriny jako ¢ista bild linie
konfrontovany s obrazem houslisty, ¢imz je tak vytvafena zjevna analogie virtuéznich
pohybi, nebo jsou jako prosty vizudlni a graficky motiv kladeny vedle dalsich predmétu
(strom). V ¢isle Rytmy jsou podmanivé zabéry na rtiznorodé aktivity (konsky dostih, atle-
ticky zavod) stfihové konfrontovany s baletnim tréninkem u tyce. Zatimco sportovci
i konské dostihy jsou ve filmu zabrani v celkovém zabéru, tane¢ni trénink pouze v detailu.
Zenské télo je tak naprosto eliminované na abstraktni pohyb nohou, na jeho odosobné-
nou geometrickou kvalitu. Baletni $pi¢ky zdiiraznuji rytmus a presnost, podtrhuji inter-
punkei filmového strihu. Postava baleriny se také objevuje napt. v Setkdni na letisti, kdy je
vyuzivano jednotné figurace, pfi niz snadno zanikaji individualni specifika tane¢nic — ty
se stavaji se snadno replikovatelnym objektem, idealnim predmétem vizualni multiplika-
ce, kdy nekonec¢na rada baletek dokdaze snadno zaplnit celou plochu letisté. V ¢isle Tanec-
nik s kruhem nalezi baleriné pouze imagindrni prostor filmového platna. Reprezentuje
postavu ze snu, se kterou rozmlouva artista tancujici pred divdky na scéné. Obraz tanec-
nice je koncipovan fragmentarné — od torza pres pas az po baletni §picky. Postava baletky
zde reprezentuje idedl, predstavu, sen; nerealistickou neredlnou figuru® — idedlni Zenu,
kterou si tane¢nik, kdyz vstoupi za ni na platno, nakonec vezme za manzelku.

Podle Leigh Forsterové dava takovému odosobnénému symbolu baleriny emocionalni
néaboj az jeji lacanovskad interpretace. V okamziku pripodobnéni fragmentu baletnich $pi-
¢ek k falu dostéva balerina a jeji nohy smyslovou, sexudlni potenci.

Falicka identita baleriny signalizuje jeji situaci pravé uprostied mezi penisem a feti-
$em: Vypada jako, ale neni to penis. Jeji nohy, jeji celé télo se zveda, je pevné, pfitom

22) Karel Teige, Svét, ktery se sméje. O humoru, clownech a dadaistech. Praha: Akropolis 2004, s. 71-72.

23) Fostorova mj. poukazuje na efemérnost a neredlnost Zenskych roli (labut, princezna) v dilech klasického ba-
letu ¢i na tendenci Zenskych roli reprezentovat stavy byti jako lasku, touhu, zlo, patos, $ilenstvi. Vice Susan
Leigh Foster, The ballerina’s phallic pointe. In: Susan Leigh Foster (ed.), Corporalities. Dancing Knowledge,
Culture and Power. New York: Routledge 1996, s. 9.
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Filmova poli¢ka. Cislo Prazské jaro, Druhy zdjezdovy program (1960). Narodni filmovy archiv

stale ztstava jemné a subtilni. (...) Jeji nahlé zmény sméru, prenaseni véhy, vzdy zi-
stava vztycend, podobad se vlastni Stastné mysli penisu, jeho nevysvétlitelnému za-
jmu o nezanedbatelné udalosti. Pfesto je zjevné, Ze to neni penis; je to Zena, jejiz po-
hyby nohou symbolizuji pohyby penisu.

Chova se jako, ale neni to fetis. Jeji charisma nevychazi z jednoho identifikovatelné-
ho zdroje. Slu¢uje podivné protichtidné prvky — nohy s celym télem, krasu se zdat-
nosti, fyzi¢nosti a racionalitou. (...) Odolava odcizenému oddéleni casti a celku,
které je nezbytné k vytvoteni fetise. Jeji celé télo a osobni vykon, pfes viechny extré-

my, kterymi byla kultivovana, zistava nedotéeno.?”

Z archivu Laterny magiky tak vystupuji obrazy, které pracuji s Zenskym télem a jeho
fragmenty jako s jakymsi fetiSem (vedle motivu baleriny napt. detail prsou v Gramoter-
¢ich). Obraz zenského téla je uzivan jako zjednoduseny stereotypni sexudlni symbol. V urci-
tém nahledu tak Laterna magika reprezentuje vyhradné uméni muzského pohledu a po-
kfivuje obraz Zen.?

Zavérem

Tane¢nika/tanecnici Laterny magiky charakterizovala viestrannost. Na scéné se stiidal
balet s pantomimou, sportem, lidovym tancem, ¢ernym divadlem i s modernimi tenden-
cemi soucasného tane¢niho uméni. Prestoze klasicka tane¢ni technika byla pro soubor
Laterny magiky urcujici (jako technicky predpoklad, elementarni tréninkova metoda),
nebyl na jeji vysokou kvalitu kladen velky diraz, nebot takové dilo nebylo v repertoaru
télesa dlouho pritomno. Velky prostor naopak dostaval vyrazovy a herecky potencial ta-
necnikd, prace s prvky pantomimy. Tanec¢nici byli otevieni riznorodé tvorbé, rozmani-

24) Tamtéz, s. 13-14.
25) Toto téma rovnéz rozvinul a zpracoval ve svém video-eseji Logika MAGIKY Jit{ Zék. Video bylo uvedeno na
vystavé Laterna magika: Dekonstrukce a aktualizace. Dim uméni mésta Brna, 15. 5.-28. 7. 2019.
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tym tane¢nim stylim, nebot témér kazdou inscenaci ptipravoval jiny choreograf. Situace
se proménila az v 90. letech, ve vrcholném obdobi tane¢ni profesionalizace télesa za umé-
leckého $éfa Jeana-Pierra Aviotta. Presto, Ze se v obecném ndhledu jednalo o experimen-
talni divadelni scénu, na poli tance k vyraznym posunim, ve smyslu uziti soucasného ta-
ne¢niho jazyka, nedochdzelo. Ovsem v kontextu narodni dobové praxe velkych kamennych
divadel predstavoval repertoar Laterny magiky ty nejmodernéjsi tendence tane¢niho
umeéni. Na jevisti byla inscenovana raritni dila jako Otvirdni studdnek ¢i Minotaurus.

Tanec byl v Laterné magice komponovan zcela odlisné — ve spolupraci s ostatnimi
medialni slozkami inscenace a v zavislosti na nich. Tanec¢ni slozka vesmés podléhala styli-
zaci a ucelu inscenaci. Typické kfizeni formatt, Zanra i médii vyuzivalo tance jako jakého-
si ubézniku jednotlivych slozek inscenovanych na scéné. Zavislost a podtizenost jevistni
akce filmové slozce determinovala télesny vyraz — vznasela nekompromisni pozadavek
na presnost v interakci s obrazem, nemoznost improvizace ¢i volnéjsi interpretace postavy
tanecni vykon svazovala. Tane¢nik musel soutézit o pozornost s dominantni filmovou vi-
zualitou, s velikosti figur a jejich senzomotorickou expresivitou velké projekce. Pohyb na
scéné byl komplikovan nizkou osvétlenosti ve prospéch vétsi imanence filmového obrazu.
Silny paprsek z projektort zneprijemnoval taneéni vykon a predev$im znesnadioval
orientaci tane¢nika na scéné (napt. v piruetach apod.),” ktery se tak musel Fidit prede-
v$im zvukem a ruchy.

Format inscenaci Laterny magiky a jejich komponovanych programt, estetika revue
a cirkusu se rovnéz staly urcujici pro obecné vnimani tane¢nika této scény. Jejich statut byl
(nejen) kolegy z oboru degradovan, byli vnimani jako pfizemni akrobaté s nevyhranénym
vyrazivem, prosti mistrovské polohy tane¢niho uméni.?” Paradoxné ale reprezentovali
zvlastni elitu komeréniho divadla, vyjizdéli na dlouhodobé zdjezdy do zahranici, kam ne-
bylo mozné se bézné dostat. V tviiréim procesu prichazeli do kontaktu s fadou umélct
z riiznych uméleckych odvétvi — s filmovymi kameramany, vizualnimi umélci, soucasny-
mi hudebnimi skladateli, scénografy a v neposledni fadé také se zahrani¢nimi profesiona-
ly.®® Véclav Janecek to popisuje jako ,,piileZitost Zit ve velkém svété“*? Mnoho tane¢niki
stravilo v Laterné magice cely sviij profesni tane¢ni Zivot a mnozi z nich zustali s divadlem
spjati i nadéle coby choreografové, pedagogové, provozni ¢i umélelti feditelé.*® Vznikalo
tak silné mezigenera¢ni provazani, které utvarelo kontinualni pamét télesa. Jednotlivé
role, zptisob jejich technické realizace i interpretace pak byly predavany dstné, prostred-
nictvim individudlnich znalosti a zku$enosti specifického soukoli multimedialniho pro-

26) Napt. jeden ze sdlistit Narodniho divadla musel Laternu opustit z tohoto diivodu, nemohl to¢it piruety. Roz-
hovor s Josefem Kotésovskym vedla Zuzana Cern, 19. 9. 2017.

27) Potvrzuji mnohaéetné rozhovory s pamétniky. Rozhovor s Josefem Koté$ovskym vedla Zuzana Cernd, 19. 9.
2017. Rozhovor s Vaclavem Janetkem vedla Zuzana Cerna, 16. 8. 2017. Rozhovor s Pavlem Veselym vedla
Zuzana Cernd, 13.7. 2016.

28) Protoze byla Laterna magika scénou orientovanou na zahrani¢niho divaka, sndz mohli oslovit spolupracov-
niky z ciziny. Velkou roli v tom pochopitelné hraly osobni kontakty Josefa Svobody s evropskou divadelni
scénou.

29) Rozhovor s Véclavem Janeckem vedla Zuzana Cerna, 16. 8. 2017.

30) Namatkou napt. Pavel Vesely aktivné ptisobil v Laterné magice v letech 1959-1990, Jan a Ivana Kuchatovi
tam stravili celou tane¢ni kariéru, Josef Kotésovsky ptisobi v divadle od r. 1975, dnes jako provozni feditel,
Pavel Knolle od r. 1985, v souc¢asné dob¢ jako umélecky $éf souboru Laterny magiky.



ILUMINACE Roénik 31,2019, & 3 (115) CLANKY K TEMATU 59

stiedi. Sviij klicovy vyznam to ma zvlasté v inscenacich, které jsou pres sviij esteticky
i technicky anachronismus uvadény dlouhodobé (Kouzelny cirkus). Solisté Laterny magi-
ky nebyli nikdy prezentovani jako pfedni osobnosti scény. Jejich jména nebyla uvadéna na
plakatech, tanecni interpretace jednotlivych roli nebyly prezentovany jako svébytny indi-
vidualni vykon. Tane¢nici vystupovali jako soubor, jako téleso. Divadelni instituce tane¢ni
interprety anonymizovala.®’ Nemusi to ovSem znamenat, ze by tim zdmérné chtéla upo-
zadit jejich vyznam. Laterna magika byla konstituovana predevsim jako kolektivni multi-
medialni hvézda.
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SUMMARY

Between Dominance and Absence
Dance (with the Media) in Laterna Magika

Magda Spanihelova

The study focuses on the form of dance in productions of Laterna magika from its historical begin-
nings up to the modern era at the turn of the millennium. Dance was one elementary elements
present in multimedia productions of this experimental scene since the Expo World Exhibition in
1958 in Brussels. The dance changed its position according to a different creative starting points —
from an insignificant mediator linking individual scenic elements through dominant role in the
period of ballet productions at the turn of the 1980s and 1990s, to the the total absence of dance in
the era of so-called drama programs. Throughout Laterna magika’s history, dance appeared in a va-
riety of dance styles and formats: from revision motion sketches and pantomime etudes, through
technically demanding dance figures as well as master de pas de deux. Dancer on stage worked as
a useful linker or mediator between the film image and the living stage events. The study examines
the intensity of the dance present on the stage, the way it is he developed a dialogue between the
dancer and the film medium, what was the image of dance presented in film sequences of theatrical
productions, to which relocations there was. In particular, it attempts to look at different conceptual
starting points intermedia relationship of dance and film on the scene of Laterna magika.

kli¢ova slova: Laterna magika, tanec, choreografie, télo, film, intermedialita
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