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Úvod 

 

Ve své práci jsem se zam ěřila na filmové vyjad řovací 

prost ředky použité v divadelní inscenaci Jana Mikuláška 

Zběsilost v srdci v ostravském Divadle Petra Bezru če na 

základ ě analýzy této inscenace a stejnojmenného filmu Davi da 

Lynche. Analýza dvou rozdílných dramatických druh ů, hledání 

objektivních i subjektivních podobností a výklad ů, netradi ční 

tvorba často kontroverzn ě komentovaných autor ů, to vše tvo řilo 

pr ůvodní podn ět k rozhodnutí se pro toto téma. 

 V celém rozboru jsem vycházela z dostupných pramen ů a 

literatury, p ři čemž základním materiálem se samoz řejm ě stává 

samotný film Zb ěsilost v srdci 1 Davida Lynche a záznam 

inscenace 2 Jana Mikuláška, jež mi byl laskav ě zap ůj čen vedením 

Divadla Petra Bezru če. 

V p řípad ě analýzy filmu jsem čerpala z dostupných 

materiál ů v podob ě článk ů a recenzí vydaných v časopise 

Cinepur, zabývajícím se filmovými tématy. Kniha Tem né stránky 

duše 3, Roberta Fischera, se stala pouze odrazovým m ůstkem pro 

polemiku o výchozím tématu. Chybí zde jakýkoliv nos ný prvek, 

Fischer rozebírá do detailu p ředevším d ěj filmu. Z obsahu se 

vytrácí kritický odstup autora, je z řejmé, že se setkáváme 

s nadšencem, jež neproniká do v ětších hloubek Lynchova díla. 

 U výchozích materiál ů k analýze divadelní inscenace je 

důležité zmínit p ředevším knižní p ředlohu Barryho Gifforda 

Zběsilost v srdci 4. Ta, a čkoliv se stala objektem zkoumání, 

není v mé práci rozvedena do takové míry, jaké by z asluhovala. 

Film i divadelní inscenace z této knihy vycházejí, mým úkolem 

však nebylo zkoumat tento podn ět. Téma, které jsem otevírala 

nepodléhá analýze knižní p ředlohy, pro mé další zjišt ění není 

podstatnou, avšak alespo ň torzovit ě jsou pr ůvodní tendence, 

                     
1 Zběsilost v srdci ( Wild At Heart; David Lynch, 1990).  
2 Zb ěsilost v srdci ( Jan Mikulášek, 2006). 
3 Fischer, Robert: David Lynch:  Temné stránky duše . Brno: 1995. 
4 Gifford, Barry: Zběsilost v srdci . Praha: 2005.  
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obsah i forma knihy Barryho Gifforda v r ůzných částech obou 

analýz zmín ěny. 

 T řetím celkem a podstatou celé práce se stal rozbor 

funk čnosti filmových vyjad řovacích prost ředk ů, použitých 

v divadelní inscenaci Jana Mikuláška. Všechny druhy  filmových 

prost ředk ů se v podstat ě dopl ňují, proto se n ěkteré rozd ělení 

do kapitol m ůže zdát vícezna čné, ale na tuto rozšt ěpenost je 

v textu ve všech hmatatelných p řípadech upozor ňováno. Každé 

konkrétní interpretaci p ředchází stru čný popis daného 

vyjad řovacího prost ředku nebo skupiny prost ředk ů tak, jak je 

nastín ěn v odborných či výkladových publikacích. Jedná se 

především o knihu encyklopedického rázu Malý labyrint  filmu 5 a 

skriptum Jana Ku čery s názvem St řihová skladba ve filmu a 

v televizi 6. Všechny materiály jsem čerpala z vlastních zdroj ů 

a z archivu Divadla Petra Bezru če v Ostrav ě.   

 Otázky, které vyvstávaly z postupného zkoumání dvo u 

dramatických forem se týkaly p ředevším d ůvodu inspirování se 

filmovým médiem. Hledání p ří činy p řebírání filmových 

prost ředk ů a jejich následné zakomponování do struktury 

inscenace se stalo primárním zájmem zkoumání. 

 Tato práce vznikala na základ ě zhlédnutí Mikuláškovy 

netradi čně komponované divadelní inscenace a komparace se 

známým a divácky úsp ěšným filmem Davida Lynche. Postupovala 

jsem metodou analýzy jednotlivých rozebíraných d ěl a zam ěřila 

se na obsažené motivy a témata, na jejich definován í a 

shrnutí. P ředevším jsem se ale soust ředila na zp ůsob 

divadelního vyjád ření filmovým zp ůsobem. To znamená, že jsem 

hledala a pozd ěji také nalezla intermediální strukturu 

jevištní práce.  

 Cílem mé práce je na konkrétních p říkladech a tezích 

definovat funkci a význam filmových prost ředk ů použitých ve 

skladb ě Mikuláškovy divadelní inscenace. Záv ěrem by tedy m ěl 

                     
5 Bernard, Jan – Frýdlová, Pavla: Malý labyrint filmu. Praha: 1988. 
6 Ku čera, Jan: St řihová skladba ve filmu a v televizi . Praha: 2002.  
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vzniknout p řehled o zp ůsobech kompozice divadelní inscenace 

ovlivn ěných filmem jak konkrétním, tak filmem jako obecným  

moderním kulturním médiem.   
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Analýza filmu Davida Lynche Wild At Heart (Zb ěsilost v srdci) 

 

„Sv ět Lynchových film ů je komplexní konstrukce, labyrint, kde 

vše je znakem, ale nic nemá význam. Jsouce filma řem intenzity, 

vysmívá se Lynch srozumitelnosti.“ 7 Sv ět jeho film ů není snadné 

dešifrovat. P říb ěh je vypráv ěn „strojem-mozkem“ a styl se 

velmi často m ění, základní tón se prom ěňuje od parodie 

k harmonii, k hororu nebo d ěsu. Za okouzlující atmosférou jsou 

nalezeny znepokojující a bizarní aspekty filmového díla. 

Většina Lynchových film ů pracuje s drsnými obrazy, které se 

překrývají, mají ostré st řihy, p řerušení, a vytvá řejí tak 

pocit neklidu. Zp ůsob, jakým m ůže divák proplouvat ví řením 

protich ůdných obraz ů odkrývá organickou strukturu film ů. Více 

funkcí mají pro Lynche záb ěry z výšky, tzv. z pta čí 

perspektivy. Jsou postaveny mimo naraci filmu. Popi sují sv ět 

hlavního hrdiny a jakmile se objeví, vytvá řejí abstraktní 

dojem. Dokonce i když tyto záb ěry popisují reálné v ěci, jsou 

schopné vyvolat u r ůzných divák ů rozdílné emoce. Hlavní 

postava, kterou je v Lynchových filmech v ětšinou muž, je 

zasažena událostmi, které osud v podob ě režiséra p řipravil a 

nastínil tak specifickou cestu. Jediným možným vých odiskem 

k nalezení sm ěru pro zkoumání filmu Zb ěsilost v srdci je 

logika snu, čast ěji no ční m ůry. P řízraky a no ční m ůry 

odkrývají minulost postav, jejich charakter je ale i p řesto 

často fragmentární a typov ě zobecnitelný. V Lynchových filmech 

obecn ě jsou rozhodujícími aspekty pro zkoumání jeho tvorb y 

neverbální prvky. Vizualizace myšlenek, bipolárnost  

zobrazovaného a zobrazujícího znaku poukazuje na t řetí rovinu 

předem nezamýšleného zám ěru, umožnit divákovi jeho vlastní 

pohled na danou situaci. Tento fakt vede k p řijetí diváka do 

centra d ění filmu, se kterým Lynch nepo čítá. „P řijímá pohled 

snícího a ne diváka, opakuje obrazy a situace, kter é jsou ve 

svém opakování čímsi jako projevem povrchové aktivity, 

                     
7 Voplakalová, Jana: Jak se ztratit v Lynchov ě sv ět ě. Cinepur, 6, 1997, č.8, s.11.  
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nev ědomí. Divák je jako hrdina manipulován režisérem, k terý ho 

neustále filmuje, který tahá za jeho nitky.“ 8 Snaha diváka 

rozpoznat pohnutky režiséra či aktér ů filmu, p ří činy a mnohdy 

i d ůsledky jejich jednání, snaha odkrýt jádro p ředstav 

pocházejících ze sn ů a minulých zkušeností poukazuje na 

jedinou možnou variantu řešení, kterým je autor ův ironický 

výsměch nejen divákovi, ale také jeho filmovému dílu. Ir onie a 

cynismus jsou podstatným pojítkem k dnešní dob ě, zvlášt ě pak 

cynismus je zp ůsobem obrany, protože když jsou, pro tento 

příklad konkrétn ě filmoví diváci, po dlouhou dobu mateni, 

nev ěří pak žádné zobrazované skute čnosti. Toto vnímání 

filmového díla je snažší, než poddání se emocím. Po dle 

Lynchových slov se lidé bojí cítit v ěci p říliš jednoduché, 

příliš čisté 9.  

 Lynchova minulost spojená s malí řstvím se odráží v mnoha 

prvcích jeho filma řské tvorby. Materialistický malí ř nalezl 

však sv ůj osobitý styl pouze ve filmu. Je poznamenán kvalit ou, 

plasti čností výrazu a neopomíjitelnou abstraktní silou. 

Hutnost svých obraz ů získává spíše pohybem a deformacemi, 

které obtiskává do neopraveného materiálu, než klas ickým 

grafickým zobrazením. Vychází ze stylu primitivní a  organické 

figurality, která sahá až k opaku fotografické real ity. 10 

Charakteristickou sytost barev je možné dokumentova t na 

tradi ční depresivn ě a vulgárn ě vyhlížející červené, či na 

míhajících se žlutých čárách uprost řed silnice, které se ovšem 

neobjevily poprvé ve filmu Zb ěsilost v srdci, ale nap říklad 

také ve filmu Blue Velvet (Modrý samet) a Lost High way 

(Ztracená dálnice). Záb ěrem, kde se za tém ěř extaticky 

tan čícím párem objevuje slunce zapadající za obzor, p ředkládá 

režisér tém ěř opozitní impresionistický obraz, a dokazuje tak 

                     
8 Voplakalová, Jana: Jak se ztratit v Lynchov ě sv ět ě, cit. d., s. 11.   
9 Srovnej. Sp ěšný, Karel: Last Highway . Cinepur, 3, 2000, č. 15, s. 21.  
10 Srovnej. Voplakalová, Jana: Jak se ztratit v Lynchov ě sv ět ě, cit. d., s. 

13.  
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výtvarnou tezi mnohostrannosti, jež zúro čil prost řednictvím 

filmu.        

Předlohu pro film tvo ří román Barryho Gifforda Wild At 

Heart: The Story of Sailor and Lula (Zb ěsilost v srdci: P říb ěh 

Námořníka a Luly). Útlá kniha psaná tém ěř výlu čně formou 

dialog ů lí čí život milenc ů na út ěku. Jejich láska je od 

začátku vystavena nep říznivým okolnostem a náhodám. Život na 

út ěku však není tak jednoduchý, jak by se mohlo zdát, a 

uskute čnění sn ů je ješt ě t ěžší, zvlášt ě když zlo číhá na 

každém kroku. Sailor a Lula utíkají z Cape Fear (My su Strachu) 

přes New Orleans do Texasu, aby unikli p řed nástrahami Luliiny 

matky, která je chce za každou cenu rozeštvat. Tent o 

jednoduchý p říb ěh je obohacen množstvím vedlejších 

mikrop říb ěhů, obskurních postav, jednajících mimo tradi ční 

konzervativní lidské chápání. David Lynch: „ Jeho t ext a titul 

knihy (Barryho Gifforda pozn. aut.) vytvo řili v mé hlav ě 

vlastní sv ět plný svérázné senzibility. Vid ěl jsem Sailora a 

Lulu, jak se snaží zachránit svou lásku uprost řed pomateného a 

brutálního sv ěta, a dostal jsem chu ť doprovázet je na jejich 

cest ě. Cht ěl jsem zjistit, jaký to má asi všechno smysl, jak 

může n ěkdo v takovém sv ět ě p řežít a navíc být zamilovaný.“ 11 

Lynch provedl ve scéná ři, na jehož první a zárove ň kone čné 

verzi pracoval pouhých šest dn ů, n ěkolik zm ěn lišících se od 

románové  p ředlohy. Autor této p ředlohy, Barry Gifford, mu dal 

pro adaptaci svého díla volnou ruku: „Pro Davida, k terý je 

přece také malí řem, jsou myšlenky zajímavé je tehdy, m ůže-li 

je vizuáln ě p řetvo řit“ 12. Kniha je p ředevším studií charakter ů, 

narativní d ějová linie je v ní podružná. Jak je uvedeno výše, 

existují zde postavy a epizody, které jsou zmín ěny okrajov ě. 

Tyto druho řadé aspekty ale zaujaly Lynche natolik, že se 

rozhodl vložit je do hlavního d ěje. Ve snímku tímto dostává 

větší prostor Bobby Peru (Willem Dafoe), Lulou nazýva ný „ Černý 

                     
11 Fischer, Robert: David Lynch:  Temné stránky duše . Brno: 1995, s. 191. 
12 Fischer, Robert: cit. d., s. 192.  
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anděl“, či Marcell Santos (J. E. Freeman), který je v knize 

zmín ěn jen jednou v ětou a více se již neobjevuje. Problémy 

s délkou filmu, pro tvorbu Lynche typické, ale para doxn ě 

způsobily, že soupis obsazení v tiskovém bulletinu k f ilmu 

obsahuje také deset jmen herc ů, kte ří se v kone čné verzi 

neobjevili. „Mezi nimi jsou nap říklad Bellina Loganová jako 

Luliina vyhublá  p řítelkyn ě Beany Thornová, která m ěla 

vystupovat  na za čátku p říb ěhu; Bob Terhune jako Earl Kovich, 

bratr George Koviche (Freddie Jones), z jehož role zbyla po 

seškrtání jen jedna jediná v ěta („Holubi rozši řujou choroby a 

svinstvo kolem nás“); Tracey Walter jako stopa ř Roach, kterého 

Sailor a Lula kousek cesty svezou; a také Tommy G. Kendrick 

jako automechanik Red, o n ěmž je nakonec pouze zmínka 

v rozhovoru.“ 13  

Po nato čení filmu v roce 1990, zm ěnil David Lynch také 

záv ěr, kterým byl, stejn ě jako v knižní p ředloze pesimistický 

rozchod Sailora a Luly. Brutální záv ěr by v Americe m ěl jen 

malé p ředpoklady na komer ční úsp ěch. I p řes tuto zm ěnu se ve 

stejném roce na tiskové konferenci v Cannes David L ynch 

vyjád řil, že na rozdíl od Evropy čeká v USA problémy 

s cenzurou. 14 Nedlouho po tomto prohlášení p řevzal od Bernarda 

Bertolucciho Zlatou Palmu za nejlepší film festival u. Tyto 

události vyvolaly obousm ěrné polemiky, jaké dosud žádný 

z Lynchových film ů neprovázely. Ve Frankfurter Allgemeine 

Zeitung bylo otišt ěno toto: „Každý st řih je rána p ěstí, každý 

obraz promyšlená spekulace (...) Na festivalu v Can nes nebyl 

žádný film odpudiv ější než toto ve své řemeslné dokonalosti 

tak sugestivní dílo.“ Jako kontrast k tomuto vyjád ření bylo 

v Die Zeit napsáno: „Lynch ův film je dokonalá no ční m ůra po 

americku: perfektní, perverzní, postmoderní. Vede p eklem, od 

jednoho šoku k druhému, je v každém okamžiku krásný  a obscénní 

zárove ň. Zb ěsilost v srdci je první velký film devadesátých 

                     
13 Fischer, Robert: cit. d., s. 192. 
14 Srovnej. Tamtéž, s. 192.    
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let: je to zjevení, je to mene tekel .“ 15  Definitivní odmítnutí 

filmu diváky, či bezvýhradné nadšení, žádná možnost mezi 

t ěmito dv ěma extrémy se neobjevovala. Eva Zaoralová 

v periodiku Film a doba napsala: „Vulgarita a dryá čnictví jsou 

tu povýšeny na estetickou devizu, zatímco etických hodnot je 

film okázale prost. A p řece se zadírá pod k ůži tak, že ho 

nelze odbýt mávnutím ruky jako ký čovitý klip.“ 16 A čkoli byl 

tedy tento 124 minutový film nato čen podle jednoduchého 

narativního konceptu, do čkal se díky specifickému zpracování 

mnoha reakcí a rozbor ů.      

„B ěhem p ěti minut, ješt ě než má divák p říležitost seznámit 

se detailn ě s hlavními hrdiny, sta čí Lynch definovat témata a 

stylové prost ředky svého filmu: ohe ň, ohrožení mileneckého 

páru, matka jako osnovatelka zla, neo čekávan ě vybuchující 

násilí, krev, hra s fantazijními rovinami, vytvá ření a prudké 

změny atmosféry použitím r ůzných žánr ů source-music (tj. hudby 

již existující, nikoli složené speciáln ě pro daný film). Jak 

je u Lynche zvykem, i zde ladí obrazy a hudbu tak, že je divák 

poci ťuje tém ěř fyzicky, ba p římo jako jistou formu ataku. 

Dosud nikdy však Lynch nepoužil pro dosažení výsled ného efektu 

tolika prost ředk ů najednou.“ 17  

Atmosféra filmu se výrazn ě prom ěnila po jednozna čném 

ovlivn ění snímkem Čarod ěj ze zem ě Oz (The Wizard of Oz; Victor 

Fleming, 1939). Do krvavého d ění se mísí fantazijní prvky, 

které často ze snímku vytvá řejí pohádkov ě lad ěný p říb ěh o dvou 

mladých lidech, kterým zlá čarod ějnice v podání Luliiny matky 

(Diane Laddová), nad sklen ěnou koulí, či létající na košt ěti, 

lásku nep řeje. Návrat Sailora k Lule na konci p říb ěhu je op ět 

podmín ěn pohádkovým zjevením, konkrétn ě dobrou vílou Glindou 

(Sheryl Leeovou) z Čarod ěje ze zem ě Oz, která promlouvá o 

divokosti srdce a nabádá zmrza čeného Sailora ke zm ěně jednání. 

Vrcholem pohádkového lad ění je záv ěre čný zp ěv vytoužené písn ě 

                     
15 Fischer, Robert: cit. d., s. 213. 
16 Tamtéž, s. 213. 
17 Tamtéž, s. 197.  
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„Love Me Tender“ Elvise Presleyho v podání Nicolase  Cagea  na 

kapot ě auta. Tato poslední sekvence filmu je ukon čena záb ěrem 

z výšky, výše popsaným tzv. pta čím pohledem, který navazuje 

romantickou atmosféru a zárove ň nechá diváka zamyslet se a 

z nadhledu nejen obrazného hodnotit situaci.   

Svou strukturou road movie se Zb ěsilost v srdci liší od 

ostatních Lynchových film ů, které v zásad ě dodržují jednotu 

místa (nap ř. Mazací hlava, Sloní muž, televizní seriál 

Měste čko Twin Peaks, atd..). Divák se ocitá na r ůzných 

místech, v motelových pokojích, na okrajích dálnic,  setkává se 

s nejr ůznějšími lidmi. Lynche podle jeho vlastního vyjád ření 

filmová road movie nezaujala, byla ale použita, aby  se stala 

hybnou silou p říb ěhu. Tento populární subžánr umož ňuje 

divákovi v ěřit, že se s obskurními postavi čkami komického či 

strachuplného vzez ření opravdu m ůže setkat, že n ěkde na pusté 

pláni u silnice je dost reálné zažít neuv ěřitelné a bizarní 

dobrodružství. Jako opozitní se ale jeví fakt, že n a cest ě, 

kterou Lula se Sailorem podnikají, existují pouze t akováto 

zvláštní místa. Toto se úzce váže také k tématické odlišnosti 

filmu Zb ěsilost v srdci od jiných Lynchových film ů. Zatímco v 

ostatních filmech je zlo skryto pod povrchem z řetelné linie 

filmu, zde zlo hrani čí s nutkáním zobrazit jistý druh  pekla 

na zemi, které láska dvou hlavních p ředstavitel ů nakonec 

navzdory všemu p řemůže. Krom ě odkaz ů na Čarod ěje ze zem ě Oz 

použil Lynch ješt ě dva další motivy, které jsou pro film 

přízna čné, a čkoli v Giffordov ě p ředloze hrají jen zcela 

podružnou roli nebo v ní dokonce v ůbec nejsou: ohe ň a krev, 

symboly pekla, kterým Sailor a Lula procházejí. 18 Velký detail 

hořícího zapalova če, sirky, či domu, ve kterém zem řel Luliin 

otec, to vše jsou záb ěry, které se stávají jednotícím prvkem 

mezi Sailorem a Lulou a prvkem symbolizujícím nebez pečí. Nejen 

retrospektiv ě zavražd ění Luliina otce, znásiln ění strý čkem 

Poochem či jeho následné autonehod ě dodává na intenzit ě. Žár a 

                     
18 Srovnej. Fischer, Robert: cit. d., s. 194. 



 

 14

sv ětelné výbuchy p ůsobí sugestivním dojmem pekla na zemi. 

Peklo je izolované místo, propojené s paralelními o kultními 

sv ěty, v tomto p řípad ě nap říklad Big Tuna či New Orleans. 

Hlavní hrdinové ovšem do tohoto pekla koncep čně nezapadají, 

sami se v ůči n ěmu a jeho aktér ům vyhra ňují a poci ťují úzkostný 

strach. A čkoli jeví jisté známky brutality, stále z ůstávají 

naivní a v tomto ohledu je nelze pokládat za sou část 

organismu, který žene sv ět Lynchova filmu do záhuby. Lulou 

nez řídka používaná v ěta „Sv ět je doopravdy v jádru zb ěsilý a 

na povrchu prapodivný“ toto tvrzení dokládá, dokonc e se 

částe čně stává životním mottem (Tato proklamace prostupuje 

celou divadelní inscenací Jana Mikuláška.).  Režisé r je stíhán 

paranoickou vizí, která je v jeho postavách promítá na. Zoufalá 

pot řeba výrazu, vyjád ření se, je vzhledem ke stavu a sm ěřování 

naší doby velmi aktuální. Film osciluje mezi popise m vnit řní 

„krajiny“ mozku (snové pasáže) a jejími hroziv ě bolestnými 

projevy navenek. 19 Ventilace myšlenek, celá komunikace probíhá 

prost řednictvím výk řik ů, jež jsou typické pro Lynchovo dílo, 

monstrózností, brutálním násilím a hluku, který je směsicí 

všech okolních tón ů zvukového spektra najednou. Výk řiky postav 

uvozují nap ětí situace, postav samotných a dramatických 

situací, jeví se jako hlavní výrazový prost ředek hrdin ů. Je 

možné citovat velké množství výk řik ů spolu s jejich 

pohnutkami, obecn ě je ale lze definovat podle jednotlivých 

charakter ů postav. Divák je schopen p řijímat výk řiky jako 

plnohodnotný výrazový prost ředek, rozumí jeho významu, 

pří čin ě, nálad ě a v druhé p ůli filmu je schopen vnímat náladu 

filmu pouze t ěmito výk řiky, jejichž intenzita se stup ňuje. 

Lidská stránka postav je potla čena, na povrch vystupují 

primárn ě pudy.              

„Hlavní postavou filmu Wild At Heart je muž, který je 

náhodn ě zatažen do víru nepochopitelných událostí. Lynch ův 

                     
19Srovnej. Voplakalová, Jana: Jak se ztratit v Lynchov ě sv ět ě, cit. d., 

s. 13.    
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hrdina je poutník, který hledá pravdu a vždy chce z achránit 

ženu.“ 20 Ve v ětšin ě p řípad ů se jedná o d ěvku či matku, zde 

konkrétn ě nejde o výjimku. Lula je zástupcem obou t ěchto 

příklad ů, v  Big Tun ě se nechává svést „ Černým and ělem“ Bobbym 

Peru, v záv ěru filmu se stává také matkou. Po bližším zkoumání 

jsou hlavní hrdinové divákovi zcela známí. Sailor R ipley, 

naivní rebel v saku z hadí k ůže, jež prezentuje jako symbol 

vlastní individuality a víry v osobní svobodu, svém u d ěvčeti 

zpívá na diskotéce písn ě Elvise Presleyho, i Lula Pace 

Fortunová, naivní a d ůvěřivá blondýna. Tak jako p ředešlé 

Lynchovy filmy (Modrý samet, M ěste čko Twin Peaks) i zde 

nalézáme r ůzné archetypy slavných herc ů z let padesátých nebo 

z televizních seriál ů let šedesátých, avšak p řesto m ěly 

vlastní identitu. Oproti tomu se Lula a Sailor moho u zdát 

pouhými heslovitými karikaturami, stylizovanými oba ly bez 

obsahu. Robert Fischer se zabývá nebezpe čím, že se Lula a 

Sailor stanou laciným výprodejem mýt ů, popisuje tyto archetypy 

jako zesm ěšňované. 21 Lynch se pro své filmové postavy snaží 

vytvo řit specifický uzav řený sv ět, a tím jsou i jejich 

karikovan ě zost řené vlastnosti a charakteristické pózy či výše 

zmín ěné výk řiky. V rámci tohoto sv ěta pak vlastní extrémní 

zobrazení nevzbuzuje dojem vtipu či sm ěšnosti, Lynchova 

spole čnost je paradoxn ě drsn ější a mraziv ě vyhrocená.  

„Na za čátku filmu se st řídají scény mezi dvojicemi 

Lula/Sailor a Marietta/Johnnie Farragut, v této chv íli si 

ješt ě lze p ředstavit, že si Lynch za čne pohrávat s tématem 

mladého a starého páru stejn ě jako Gifford a že mu tento motiv 

jako v p ředloze vydrží až do konce. Avšak zhruba v polovin ě 

filmu Lynch Johnnieho bez vý čitek ob ětuje, a čkoli se dá říct, 

že se jedná o jedinou trojrozm ěrnou postavu v p řevládajícím 

panoptiku papírových figurek.“ 22 Podobn ě jako na za čátku 

konfrontuje Lynch Sailora a Lulu s Mariettou a John niem, na 

                     
20 Voplakalová, Jana: Jak se ztratit v Lynchov ě sv ět ě, cit. d., s. 11.   
21 Fischer, Robert: cit. d., s. 194.  
22 Tamtéž, s. 202.  
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konci filmu staví milenecký pár do kontrastu s Bobb ym a 

Perditou (Isabella Rossellini). Otázkou z ůstává malý prostor 

pro rozvinutí vztahu t ěchto dvou v d ůsledku krácení délky 

filmu, který zp ůsobuje, že scény, kdy se objevují práv ě Bobby 

s Perditou p ůsobí jako skicovité provizorní torzo. P ůvodní 

hrubý sest řih m ěl délku 270 minut, st řiha č Duwayne Dunham ale  

musel dát filmu novou podobu. Lynch se o tomto prob lému 

vyjad řuje takto: „Šlo o to najít řešení, jak vypráv ět tu 

spoustu rozli čných p říb ěhů sou časn ě. V románu neposouvá 

většina epizod d ěj dop ředu. Bylo by snadné je prost ě vypustit, 

ale já jsem se jich necht ěl vzdát. Velice dlouho jsme 

pracovali na vy řešení problému, jak p řecházet z jednoho místa 

na druhé a jak projít všechny ty prapodivné krajiny , aniž 

bychom ztratili z o čí centrální osu p říb ěhu. Metodou pokus-

omyl  pak postupn ě vykrystalizovala kone čná verze. Zhruba 

polovina toho, co ve filmu nyní je, se opírá o scén ář. Druhá 

polovina vznikla p římo p ři natá čení.“ 23            

Narativní linie filmu je p řerušována častými flashbacky, 

které rozkrývají otázky minulých událostí, a ť už podstatných 

pro pochopení d ěje či pro pochopení chování postav. N ěkteré 

sekvence flashback ů se opakují, aby tak zd ůraznily vzpomínky a 

ovlivn ění postav tímto d ěním. Divákovi je skrze toto 

intenzivn ě p ředávána informace o otev řeném a brutálním násilí. 

Drasti čnost sadistických scén, jimiž je snímek protkán, ne tkví 

v p ředvád ěném násilí, ale ve zp ůsobu, jakým jsou vrazi 

popisováni. Najatí zabijáci černoch Sula a Juana se nap říklad 

před ob ětí odsouzenou na smrt vášniv ě líbají. A čkoli musela 

být tato scéna zkrácena, je divákovi jasné, že vraž da p řivádí 

invalidní Juanu doslova k sexuálnímu vzrušení. Nápa dně je tato 

scéna postavena mimo celkový koncept filmu, s hlavn ími 

postavami a p říb ěhem v ůbec nesouvisí. Laciné gagy krutosti se 

st řídají se brutálními, ale zárove ň silnými scénami. Takovýmto 

konkrétním p říkladem je no ční scéna automobilové nehody, která 

                     
23 Fischer, Robert: cit. d., s. 210.  
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podle Fischerových slov pat ří k nejkrásn ějším a nejsiln ějším 

sekvencím filmu. Tato scéna se v knižní p ředloze neobjevuje. 

„Sailor a Lula jedou nocí, když se náhle ve sv ětle reflektor ů 

objeví tašky a kusy oble čení. Sailor zastaví u vozu, který 

stojí u krajnice oto čený na st řechu. P řed vozidlem leží jeden 

mrtvý, z bo čního okénka nap ůl visí druhé nehybné t ělo, které 

je v okolní temnot ě jen st ěží vid ět. V tichu noci je slyšet 

praskání chladnoucího motoru. Náhle se ve sv ětelném kuželu 

objeví mladá žena (Sherilyn Fennová) s krvácející r anou na 

hlav ě. St ěžuje si, že nem ůže najít pen ěženku s doklady. K ři čí 

a volá na jednoho z mrtvých.“ 24 Podiví se ješt ě lepkavé hmot ě 

ve vlasech a b ěhem n ěkolika vte řin umírá. Sailor a Lula jsou 

všemu d ění p řítomní. „P ři sledování této scény se st řídají 

r ůzné druhy pocit ů, jako strach, zv ědavost, zd ěšení, a pak se 

ze tmy, jako p řízrak, vyno ří ona dívka. Je v tom dokonce jistý 

humor, morbidní humor, a taky smutek, který všechno  

přehlušuje.“ 25 A čkoli je sám Lynch ve své tvorb ě velmi cynický, 

v této sekvenci jde o jistý druh pekla na zemi, kte ré p řestože 

je zobrazeno jako b ěžná dopravní nehoda, zasáhne nejen diváka, 

ale také velmi sblíží hlavní hrdiny filmu, jejich v zájemný 

vztah tak m ůže být lépe definován. Násilí a brutalita je tedy 

v tomto filmu prost ředkem k zobrazení bizarního, divák ům 

intenzivn ěji zkoumajícím, ne p říliš  vzdáleného sv ěta. Tyto 

neodd ělitelné sou části snímku nelze popisovat jako primární 

cíl, protože Lynche p ředevším zajímá, co se nachází pod 

zobrazovaným povrchem.         

 Z kultovního podivína se David Lynch stal díky p říznivým 

kritikám klasikem postmoderní kinematografie. Na Zb ěsilost 

v srdci lze vztáhnout záv ěr, jež uvádí Umberto Eco na konci 

své stati o kultovním filmu Casablanca (Michael Cur tiz; 1942). 

„Jestliže se bezostyšn ě nahrnou všechny archetypy na jednu 

hromadu, dosáhne se homérovských hlubin. Dv ě klišé jsou 

                     
24 Fischer, Robert: cit. d., s. 205. 
25 Tamtéž, s. 205.  
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směšná, sto klišé nás uchvátí svou dojemností. Nebo ť v člov ěku 

náhle vznikne pocit, že ta klišé spolu hovo ří a slaví svátek 

znovushledání. Tak jako absolutní bolest hrani čí s rozkoší a 

nejv ětší perverze s mystickou energií, nejpovrchn ější banality 

poskytují vhled do vznešenosti. Cosi tu mluví místo  režiséra. 

Když nic víc, je tento fenomén p řinejmenším hoden obdivu a 

úcty.“ 26              
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26 Fischer, Robert: cit. d., s. 215. 
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Analýza divadelní inscenace Zb ěsilost v srdci 

 

Předlohou pro divadelní inscenaci Jana Mikuláška se s tala výše 

zmín ěná povídka Barryho Gifforda Wild At Heart: The Stor y of 

Sailor and Lula, 1984 (Zb ěsilost v srdci: P říb ěh Námořníka a 

Luly). Barry Gifford pat ří bezesporu k nejvýrazn ějším postavám 

americké literatury. Jeho romány byly p řeloženy do dvacetip ěti 

jazyk ů, je ohodnocen řadou prestižních cen (nap ř. Cenou PEN 

klubu, Cenou Asociace amerických knihoven či cenou 

Spole čenství amerických spisovatel ů). Jiný americký autor, 

Richard Price, o n ěm říká: „Barry Gifford je, byl a vždy bude 

symbolem Ameriky. Jeho tvorba totiž evokuje mnoho p ocit ů: 

počínaje vlivy beatnik ů p řes film noir, sociální realismus až 

po filmovou postmodernu, vše rozví řené p řítomností p řízrak ů a 

vyvolávající budoucnost.“ 27 Tento „multižánrový“ autor vyrobil 

šest p říb ěhů Sailora a Luly, jeho dílo se tedy stalo  

spot řebním artiklem pro mnoho obdivovatel ů. Barry Gifford by 

mohl být nazýván jednoduchým až povrchním populární m 

mainstreamovým autorem. Kritické reakce p ři čítají tento, 

zvlášt ě z literárního hlediska, negativní vývoj p ředevším 

specifickému, jednoduchému jazyku, protkanému vulgá rními 

výrazy a obhroublými vtipy. Ve skute čnosti se jedná o tvar, 

který není postaven na literární či  jazykové kvalit ě nebo 

překvapivému obsahu. Zvlášt ě prvoplánový spád d ěje, krom ě 

nečekaného ukon čení p říb ěhu, je zám ěrem autora. Barry Gifford 

je ve své st řídmosti a vyjad řovací jednoduchosti paradoxn ě 

autorem, jehož postavy v sob ě mají klid, jsou nadmíru up římné 

a pronesená slova odkrývají nepopsatelný, hlubší sm ysl. 

Zárove ň však nezakrývá vtip a smysl pro svižné vypráv ění a 

dějový spád, soust ředí se na podstatu ukrytou mimo vyslovené.  

 Adaptace Giffordova románu v ostravském Divadle Pe tra 

Bezru če se 20. října 2006 stala sv ětovou premiérou. Jana 

                     
27 Program inscenace Zb ěsilost v srdci , 2006.  
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Mikuláška, režiséra tíhnoucího k filmu, zaujal zám ěrn ě 

povrchní, sv ěží styl vypráv ění a komiksovost textu, jež 

nezap ře inspiraci road-movie. Inscenace je ovlivn ěna také  

fascinací  režiséra propastným rozdílem mezi románe m a velmi 

temným a agresivním filmem Davida Lynche, který dok ázal, že 

interpretace um ěleckého díla m ůže být stejn ě hodnotná jako 

samotný výchozí materiál. 28 Filmové zpracování jist ě zanechalo 

na režii Jana Mikuláška stopy, p řesto je ale z řeteln ěji patrná 

volba literární p ředlohy.    

 Koncept rozd ělení jevišt ě a hledišt ě je v podání Marka 

Cpina, autora výpravy, netradi čně vy řešen rozložením na t ři 

části. Diváci jsou rozesazeni po dvou bo čních stranách 

jevišt ě, čímž vzniká prostor varieté, evokující náladu hry 

kabaretového založení. Vzájemná herecká komunikace probíhá 

rovnob ěžně s každou stranou hledišt ě, posléze se ale realizují 

možnosti obrácení se k publiku a vzájemné recepce. Jako jeden 

z mnoha p říklad ů tohoto jevu, objevujícího se v celé divadelní 

inscenaci, lze uvést zd ěšené odvrácení hlavy Johnnieho (Pavel 

Liška) p ři rozhovoru s nájemným vrahem Reggiem (P řemysl 

Bureš). Tato informace je však zám ěrn ě skryta pod komickou 

situací gagu. Prostor jevišt ě nasti ňuje komiksovou atmosféru a 

monstróznost vyhran ěných situací jednoduchými rekvizitami, 

velkými železnými postelemi bez matrací, stolem a ž idlemi 

v nadživotní velikosti či Mariettiným obrovským tr ůnem, ke 

kterému stoupají schody. Jednoduše vyty čené prostory 

napodobují spoustu jiných pro zprost ředkování d ěje 

neodmyslitelných subjekt ů, p ři čemž tímto Mikulášek rozvíjí 

představivost diváka, jeho schopnost pohybovat se v t éto road 

movie nap říklad skrze jednu postel p řes v ěznici, hotelový 

pokoj v New Orleans až po motel v Big Tun ě. Hyperbolizace 

objekt ů je evidentní a dodává akcent nepatrnosti karikovan ým 

postavám. St ředem jevišt ě se stává koloto čová labu ť postavená 

vysoko na ocelové konstrukci, jež v záv ěru inscenace odkazuje 

                     
28 Srovnej. Program inscenace Zb ěsilost v srdci, 2006.   
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na Lynch ův film, částe čně sloužící jako p ředloha adaptace. Ve 

snímku je happyend umíst ěn na kapotu auta p ři dopravní zácp ě, 

ale Jan Mikulášek asocia čně použil práv ě onu labu ť, na které 

se Sailor a Lula š ťastn ě setkávají. Existence bílé labuti je 

sou časn ě symbolem nevinnosti, která se v p říb ěhu stává 

raritou. Tento aspekt slouží zárove ň jako ochranný prvek p řed 

charakteristickou rychlostí okolního sv ěta, v n ěmž se Lula a 

Sailor pohybují. Proto se do jejích výšek v pr ůběhu celé 

inscenace nedostane jiná postava. Vtipn ě a zajímav ě vymyšlený 

prvek ve st ředu jevišt ě plní více ú čel ů, stává se ale také 

stylovou dekorací a st ředem pozornosti.  

 Výrazným dopln ěním prostoru je bezesporu videoprojekce, 

tzv. videoart Radomíra Otýpky, umíst ěná za již zmín ěným 

křeslem Luliiny matky. Každá strana hledišt ě má možnost 

pozorovat ojedin ělou variaci na téma inscenace, v barvách a 

tvarech, které dokonale zapadají do zamýšleného kon ceptu a 

podmi ňují atmosféru. Nad hlavami herc ů se vznášejí lustry ve 

tvaru kv ět ů vl čích mák ů, které odkazují na charakteristické 

zbarvení celé inscenace lad ěné do barev „lynchovsky“ temn ě 

rudých či do chladivé modré. Ostré sv ětelné záblesky p ůsobí na 

diváka epileptickým dojmem, st řídav ě nebezpe čně agresivním, 

vzrušujícím či extaticky divokým. Vytvá řejí d ějovou osu, po 

které se prost řednictvím filmového st řihu divák bez 

sebemenších výhrad p řenáší z jednoho místa jevišt ě na druhé, 

napří č, tímto zp ůsobem ztvárn ěnou Amerikou. Tato sv ětelná 

funkce je rozvedena v kapitole o filmových prost ředcích 

Mikuláškova p ředstavení. P ři p řechodu mezi jednotlivými 

výstupy se v sále sice tradi čně setmí, divákova pozornost ale 

může být po tuto dobu up řena na seskupení n ěkolika červených 

svící. Stálost jejich plamen ů implikuje jak nikdy nekon čící 

zběsilou atmosféru, tak stále žhnoucí plamen lásky mez i 

Sailorem a Lulou. V neposlední řadě se zažehnutím plamenu 

Mikulášek velmi inspiruje filmem Davida Lynche. Dal ším 

osv ěžujícím prvkem jevištního prostoru je stroboskop 
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vysílající záblesky, které se odrážejí do prostoru a spolu 

s videoprojekcí Radomíra Otýpky prohlubují trojrozm ěrnost.  

 Díky režisérov ě práci s herci jsou jednotlivé v duchu 

předlohy stylizované postavy ješt ě více neskute čné, 

panoptikáln ě zr ůdné, hr ůzné i komické než ty, které Lynch 

zobrazil na filmovém plátn ě. Na za čátku inscenace ozá ří blesky 

stroboskopu návaly dýmu, do kterých robotickou ch ůzí vchází 

postavy barvitého panoptika. Motiv kou ře v Lynchov ě filmu se 

přenesl i zde, ale bez zapalování a reálného kou ření není 

možné doplnit i motiv zažehnutí plamenem, jež ve sn ímku 

výrazn ě podpo řil atmosféru zb ěsilosti. Až na malé výjimky mají 

všichni hrdinové u sebe tém ěř vždy cigaretu. Když odhodí jednu 

je to proto, aby mohli vytáhnout další. Konverzace o 

cigaretách se ale nerozvíjí dle knižní p ředlohy, jen v záv ěru, 

kdy je Sailor propušt ěn z v ězení se objevuje krátká zmínka. 

Prost řednictvím kou ření navozuje režisér nervózní atmosféru po 

příchodu zlov ěstného Bobbyho Peru, vesm ěs je ale tento prvek, 

jako mnoho jiných, diváky p řijat spíše jako humorná scéna. Za 

celou dobu inscenace herci cigaretu nikdy nezapálí doopravdy, 

jen poslední scéna, kdy se Sailor definitivn ě vrací k Lule 

tvo ří výjimku s p říležitostí oživit Lynch ův motiv ohn ě. 

 Kostýmní výtvarnice Markéta Martinková oblékla her ce do 

model ů striktn ě odhalujících jejich charaktery. Inspirace 

Lynchovým filmem a jeho oblíbeným obdobím padesátýc h let je 

zde více než viditelná, avšak opouští se zde od rad ikální 

extrémnosti, ve snímku charakterizované nap ř. sporými od ěvy 

Luly, Hadím kabátem Sailora či pitvorným vzhledem Luliiny 

matky, stále si nap říklad mašlemi ve vlasech dokazující nižší 

věk. Divadelní provedení kostým ů je v rámci žánru bláznivého 

milostného p říb ěhu až p říliš konzervativní a usedlé. Sailor 

(Pavel Gajdoš) je pomocí koženého saka, košile s am ericky 

vypadajícími hv ězdami, černých brýlí a na česaných vlas ů 

prototypem Elvise Presleyho, jež se evidentn ě snaží napodobit 

nejen p ři tanci, ale také v „b ěžném“ život ě. K hereckým 

prost ředk ům pak pat ří úmyslné p řehrávání a jemn ě parodovaný 
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patos v mluv ě i gestech. Jeho originalita spo čívá paradoxn ě 

v napodobování vzor ů a vlastní um ělosti. P ři úvodních scénách 

je Sailorova nau čená autenti čnost uchvacující a dynamická, což 

je vynikající pro strategii celé inscenace, časem se ale 

dravost vytrácí. Aspekty mírné letargie jsou dány t extem a 

příchodem nových postav. Sailor je v Mikuláškov ě podání 

naivním chlapcem spíše než mužem, poddává se siln ějším vliv ům 

okolí, což zp ůsobuje jeho slabá v ůle a nedostatek morální 

zodpov ědnosti. Jedinou jeho životní jistotou je láska k Lu le. 

Sailor je vtipným, p řitažlivým a zárove ň agresivním hochem se 

špatnou minulostí, vysmívá se autoritám, které jedn ají 

moráln ě, ale p řed jakýmkoliv hororovým guru padá na kolena. 

 Lulu (Petra Bu čková) je p řesným obrazem naivky, v jejímž 

krásném t ěle není žádný duch. Vyvstává p řed ní autoritativní 

strašák, který má v jejím p řípad ě podobu matky Marietty. Bílá 

načechraná sukn ě zám ěrn ě poukazuje na k řehkost, jako na odkaz 

labut ě, která a čkoliv stojí uprost řed zb ěsilého sv ěta, nepat ří 

do n ěj. Je zarážející, že je Lula prostá veškeré zloby 

k okolnímu sv ětu (výjimkou je pouze Bobbyho Peru) navzdory 

svým zkušenostem se zlem a sexuálními delikty na ní  páchanými. 

Ona poskvrn ěnost d ěvčete od mládí chrán ěného a omezovaného 

matkou je vtisknuta do, k bílé labutí ost ře kontrastující,   

křiklav ě červené kožené bundy. P ři op ětovném shledání se 

Sailorem po deseti letech, kdy je propušt ěn z v ězení, je podle 

knižní p ředlohy Lula vysp ělejší, rozvážn ější a svobodn ější ve 

svém jednání s matkou. Jedinou evidentní zm ěnu ale v druhé 

půli p ředznamenává vým ěna paruky na krátký st řih. Sama Lula se 

však Sailorovi sv ěřuje, že se v n ěm necítí dob ře. Z ůstává jí 

stále tatáž nad ěje jako na za čátku, víra v Sailorovu lásku. 

 Marietta (Kate řina Krej čí), esence banality zla, je 

nelítostnou alkoholi čkou a milující matkou. V první polovin ě 

inscenace je oble čena do modrého kostýmku, který evokuje módu 

osmdesátých až devadesátých let, s na česanými blond vlasy zu ří 

při každé, by ť sebemenší zmínce o Sailorovi. Modrá barva 

jejích šat ů spole čně se stroboskopickými záblesky stejné barvy 
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apelují na Mariettinu chladnokrevnou touhu zni čit každého, kdo 

se jí postaví do cesty. V druhé p ůli barevn ě ladí kostýmní 

výtvarnice Mariettu do červena, aby p ůsobila p řív ětiv ěji a aby 

se alespo ň zdánliv ě, a č neúsp ěšně p řiblížila dce ři. 

Přesv ědčivé afektované výpov ědi, zhroucené výk řiky a extaticky 

t řesoucí se ruce jsou dominujícími prvky v here ččin ě projevu.  

Svou roli nehraje polovi čat ě, je hysterická až na hranici 

nemoci. P ři výstupu, kdy Marietta sedí vedle své dcery a 

navzájem si telefonují, je divákovi umožn ěna komparace na 

první pohled rozdílných charakter ů, paradoxn ě se podobajících 

a sbližujících. Lula je p řesv ědčena, že ji matka miluje jen o 

něco více, než je zdrávo, netuší skryté pohnutky spoj ené se 

Sailorovou minulostí ve službách zabijáka Santose. Je klamána 

sama sebou, nep řipouští si sebemenší nesrovnalosti. 

 Santos (Norbert Lichý) je nejen oddaným pomocníkem  

Marietty v choulostivých otázkách, ale zdá se být  protipólem 

mírumilovného detektiva Johnnieho (Pavel Liška). Ob a muži se 

Mariett ě otev řeně dvo ří, každý však svým specifickým zp ůsobem. 

Santos je vylí čen jako typický italský mafián s jizvou 

v obli čeji, padnoucím sakem a elegantní h ůlkou, který má na 

t ěžkou a špinavou práci svého člov ěka. Jeho postava je 

prosycena množstvím sarkastických poznámek a lehce podaného 

černého humoru ozvláštn ěného písní „O Ruby..necht ěla mi lasku 

dat“, jež zpívá spolu s portorikánským nájemným vra hem Reggiem 

(P řemysl Bureš). Tato dvojice d ůstojného šéfa a sm ěšného, 

nechutn ě vzhlížejícího i smýšlejícího a brutálního vraha 

v bílém obleku, se spoustou prsten ů a řet ězů má pro diváka své 

kouzlo, které tkví v tradi ční oblib ě záporných postav. 

Glosující zlo činci, libující si v hr ůzných p ředstavách a 

posléze i skutcích, se tímto stávají neodmyslitelno u sou částí 

Mikuláškovy inscenace. Johnnie Farragut, diametráln ě lišící se 

od mafiánského Santose, čistý a prostý, se po Sailorovi 

projevuje jako druhý velký milovník p říb ěhu. Mariettu bezmezn ě 

miluje, zpívá jí písn ě, ale není ochoten pro ni zabít. Tato 

skute čnost se mu stane osudnou, v záv ěre čném vyúst ění p říb ěhu 
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se již neobjevuje. Johnnie, muž v šedém obleku či havajské 

košili se projevuje jako d ětinský a slabošský detektiv, který 

je využíván pro svou dobrotu a částe čně i naivitu. 

V knižní p ředloze Barryho Gifforda se mimo hlavní d ějovou 

linii objevuje spousta mikrop říb ěhů, které se nevyhnuly 

zve řejn ění ani v divadelní podob ě. Zvlášt ě v m ěste čku Big Tuna 

nalezneme celou řadu obskurních postav. Podobn ě jako ve filmu 

Davida Lynche, i zde Jan Mikulášek používá k ozvláš tn ění d ěje 

postavu Bobbyho Peru, sadistického veterána z Vietn amu, s 

vizáží ďábla v kožených kalhotách, o kterém Lula ne náhodou  

mluví jako o Černém and ělovi. Tento nebezpe čný sk řet s tiky, 

odporným hlasem a špinavými myšlenkami je ztvárn ěn v ěrohodn ě a 

sugestivn ě. V Lynchov ě filmu se jím Lula nechá svést, zde by 

tato možnost logicky nep řipadala v úvahu, proto se výstup, kdy 

se tito dva ocitají sami v hotelovém pokoji stává b rutální 

scénou (pokusu) o znásiln ění. A č specifickým zp ůsobem, 

existuje žena, která Bobbyho Peru miluje. Perdita ( Markéta 

Haroková), rázná a nevypo čitatelná jižanka v tradi čních 

šatech, nezakrývá svou vášnivou, vzn ětlivou povahu. S vášní se 

například vrhá na Bobbyho Peru s dýkou v ruce. Nedostat ek 

prostoru z ní ale činí postavu snadno zapomenutelnou, 

definovanou jen krátkými výstupy.  

Každá z dalších vedlejších rolí inscenace je vymyšl ena do 

posledního detailu. Podivné postavy, jež se kolem S ailora a 

Luly na jejich cest ě objevují, zastupují v ětšinou herci, kte ří 

již ve Zb ěsilosti v srdci svou roli mají. Pavel Liška se 

například p ředstaví také jako Sparky, Markéta Haroková jako 

blondýna, se kterou Sailor tan čí, nebo vyhublá kamarádka Beany 

na samém za čátku inscenace. Zám ěrná povrchnost charakter ů je 

ostrým kontrastem s detailním provedením kostým ů, zvlášt ě pak 

u t ěchto menších rolí. Každá postava je výtvarn ě provedena 

jako  karikatura sama sebe, což m ůže implikovat možnou 

inspiraci komiksového rázu. Spojením komponent ů vytvá řejících 

inscenaci se vyvíjí postavy, jež d ěsí svou možnou skute čností. 

Zde lze uvést p říklad Luliiny matky Marietty, jejíž hysterický 



 

 26

smích se jako hrozba ozývá nap ří č inscenací. Tento aspekt 

Mikulášek p řevzal z filmu Davida Lynche, kde se Mariettin 

smích stal také jedním z pr ůvodních motiv ů. 

Rozdělení p říb ěhu na malé části, pro tento druh vypráv ění 

typické, do konstrukce inscenace velmi zapadá. Jasn é 

charakteristiky, rychlé p řesuny od jednoho místa k druhému 

jsou p řízna čné, zárove ň se však stávají na divadelních prknech 

ojedin ělou atrakcí. P řeexponované herecké výkony a celkové 

pojetí díla jako hyperboly krutosti, vede mnoho div áků 

k odmítavému postoji, k rozhodnutí o zplošt ění známého p říb ěhu 

Sailora a Luly. P ři p řistoupení na možnost kontaminace tzv. 

„bé čkovými“ filmy, primárn ě t ěmi hororovými, a telenovelami, 

se smysl deformace postav až k monstróznosti diamet ráln ě liší, 

stává se smyslem pozitivním, kdy je hlavním d ůvodem vytvo ření 

inscenace úmysl pobavit. 

Postava, která se v knižní p ředloze projevuje jako zr ůda, 

se u Mikuláška stává trojnásobnou zr ůdou, kdo je zamilovaná 

sle čna, je tady až ký čovitou esencí zamilovanosti. Jestliže je 

někdo u Lynche (ne však u Gifforda) zavražd ěn, je zde 

zavražd ěn brutáln ě, roz řezán pilou a uložen do kufru (detektiv 

Johnnie). Na „bé čkovou“ hru lze v tomto p řípad ě p řistoupit, 

ačkoliv m ůže tento aspekt celek divadelní inscenace shazovat. 29 

Interpretace inscenace jako dávkování množství humo ru 

s trochou b ěsu by byla na míst ě, pokud bychom recep čně 

zkoumali rozdíly s Lynchovým filmem jako použitou p ředlohou. 

Nesmyslným postupem by jist ě bylo napodobování krvavého a 

agresivního filmového titulu plného násilí, kde nev ládne 

nadhled ale syrovost. Jan Mikulášek se nerozhodl pa rodovat 

film Davida Lynche, ale vytvo řit vlastní sv ět, jehož 

specifikum je primárn ě vizuální. Kompletní výraz tvo ří 

spojením výrazn ě afektovaného herectví, které jen v p řípad ě 

                     
29 Srovnej. Bohutínská, Jana: Love me tender brouku – a zb ěsile . 

http://www.bezruci.cz/hra/zbesilost-v-srdci/#2_rece nze.  27. 3. 2008. 
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Luly z ůstává v podstat ě činohern ě tradi čním, filmového vyzn ění 

obrazu a hudby. 

Hudební složka je pro Mikuláška charakteristická vl astní 

tvorbou, která je složena z n ěkolika rozdílných sekvencí. 

Hudební linka speciáln ě složená pro propojení celého díla se 

stává mottem inscenace, čímž koresponduje s Lulou po 

několikáté pronesenou v ětou knižní p ředlohy „Celej sv ět je 

doopravdy v jádru zb ěsilej a na povrchu fakt divnej“. Oba tyto 

aspekty se tak stávají pr ůvodci režisérovým sv ětem. Dále se 

z reproduktor ů ozývají známé tóny amerických hit ů let 

minulých, jež navazují atmosféru dle pot řeby d ění na jevišti. 

Tyto hity se více než zb ěsilé, zdají být romantickou 

vzpomínkou na již neexistující hudební mánie. Mikul ášek se 

oprostil od temných tón ů skupiny Powermad, jež zaznívala 

v Lynchov ě filmu. Absence tak koresponduje s odpoutáním se od  

temné a agresivní nálady, spíše se zabývá vyšinutím  a 

efektivní hrou. T řetí zcela neo čekávanou rovinou hudební 

složky je postavení kytaristy Pavla Johan číka na jevišt ě, kde 

má své privilegované místo, z n ěhož je také ve chvíli pot řeby 

vtažen do p říb ěhu. St řídají se tak sekvence, kdy je pro diváka 

viditelný a kdy vnímá jen jeho hudební p řednes. Bravurní 

improvizací dokresluje atmosféru každého segmentu i nscenace, 

nadšením divák ů dokazuje neo čekávanou nutnost své p řítomnosti. 

Celá inscenace p ůsobí kompaktním dojmem, bez v ětších 

proluk determinujících  rozvoln ění d ěje. Neobjevuje se zde 

slabší kontinuita herecké akce, percepce knižní p ředlohy je 

zvolena tak, aby diváka dovedla k jádru v ěci i p řes jednání 

postav menší d ůležitosti. Auto ři dramatizace, Daniela 

Jirmanová a Jan Mikulášek, obsáhli knižní p ředlohu po formální 

stránce velmi výstižn ě a obsahov ě p řesn ě vymezili po čet osob, 

důležitých pro koncept založený na hlavním motivu a 

mikrop říb ězích. Adaptace podle Barryho Gifforda se nestala 

obtížn ě řešitelným problémem, a ť již díky snadnému porozum ění 

příb ěhu či form ě textu psaného p řevážn ě skrze dialogy. Sporá 

vyjád ření, možnost výb ěru z množství mikrop říb ěhů a vlastní 
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interpretace se stávají pohnutkou k dramatizaci fil mové i 

divadelní. Za řazení titulu do kontextu dramaturgického 

směřování Divadla Petra Bezru če je dáno p ředevším zam ěřením se 

na mladší publikum a s tím spjatým výb ěrem tématického názvu 

celé sezony, kdy Zb ěsilosti v srdci vznikla 30, jež má p řízna čný 

název „Zb ěsilá sezona“. Divadelní inscenace Zb ěsilost v srdci 

se tímto stala pr ůvodní inscenací a mottem celé sezony.  Jazyk 

divadelní inscenace je jednozna čně p řejímán z knižní p ředlohy, 

částe čné nuance vycházejí ze specifického výrazu každého herce 

a jeho režijního vedení. Pokud bychom se vrátili k výše 

zmín ěné hyperboli čnosti, je možné i podle karikatury jazyka 

jednozna čně determinovat postavu. Tento jev je snadno 

zapamatovatelným vodítkem pro diváka, který se tak v d ěji 

například i mimo čas inscenace velice dob ře orientuje. Nejedná 

se zde ale o vytvo ření schémat a na n ě navazujících 

vlastností. Mikulášek postavy promýšlí a jazykovou hrou do 

nich vtiskává originalitu ad absurdum, jež je snadn o 

napodobitelná. Postavy mluví otev řeně o choulostivých či 

tabuizovaných tématech, nep řipouští si žádné zábrany, řečí 

ventilují své city. V inscenaci se neobjevuje p říliš moment ů, 

kdy mezi sebou postavy nekomunikují. Jazyk je v Mik uláškov ě 

režii jedním z hlavních výrazových prost ředk ů také v p řípad ě 

vulgárních či lechtivých výraz ů. V ětšinou se jedná o p řirozené 

vyjad řování nevzd ělané vrstvy obyvatelstva, p řirozen ě se ale 

divák nedovídá, jakého p ůvodu jsou postavy.           

Rozpačitou částí inscenace z ůstává její záv ěr, jenž 

v rámci celého p říb ěhu vyznívá nesmysln ě. P řestože si výše 

nastín ěná interpretace žádá happyend, m ůže být pro diváka 

nepochopitelné, že str ůjkyní š ťastného konce je Luliina matka, 

která se po celou dobu snažila Lulu od Sailora odd ělit. 

Prost řednictvím svého vlivného p řítele Santose vysv ětlí 

Sailorovi, že její dcera by byla p říliš smutná, kdyby odešel. 

A tak ho pro její dobro nechá p řivléci zp ět. K t ěmto výhradám 

                     
30 2006. 
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je nicmén ě nutné dodat, že snaha interpretovat režijn ě 

Zběsilost v srdci originálním zp ůsobem, nekopírovat film na 

jevišti, je v podstat ě sympatická a chvályhodná. P ři čteme-li 

onu zb ěsilost v titulu, m ěl by mít divák na pam ěti, že se na 

jevišti m ůže stát opravdu jakýkoliv nejmén ě p ředvídaný zvrat. 

Zběsilost v srdci se stává rozporuplnou inscenací, kde  se 

vedle laciných gag ů objevují zajímavé, ne čekan ě netradi ční 

ký če. P ři jejím sledování divák ům mrzne smích na rtech, 

zárove ň však vytvá ří obrazy, které pobaví vlastní nereálností 

a nadsázkou, a zárove ň vyd ěsí možnou skute čností. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Dramatizace Daniela Jirmanová, Jan Mikulášek/ Režie  Jan 

Mikulášek/ Dramaturgie Ilona Smejkalová/ Výprava Ma rek Cpin/ 

Hudba Jan Mikulášek/  

Hrají: Petra Bu čková/ Pavel Gajdoš/ Kate řina K řej čí/ Norbert 

Lichý/ Markéta Haroková/ Pavel Liška/ P řemysl Bureš/ Pavel 

Johan čík/  

Délka p ředstavení 1 hod. 50 min / premiéra 20. října 2006 / 

derniéra 7. prosince 2007/ 



 

 30

 

Výrazové prost ředky filmové skladby 

 

„Každý um ělecký druh má své vyjad řovací prost ředky dané 

povahou toho kterého um ění. Vyjad řovací prost ředky jsou 

nezbytné k tomu, aby myšlenka dostala formu, jejíž pomocí m ůže 

být sd ělována a chápána. N ěkterá um ění nelézají své 

vyjad řovací prost ředky více v prostoru (socha řství, malí řství, 

architektura), jiná více v čase (hudba) a syntetická um ění 

(film a divadlo) sou časn ě v prostoru i čase. Film používá řady 

vyjad řovacích prost ředk ů jiných um ění (slovo a dramatickou 

stavbu prózy, poezie a dramatu, herectví divadla, o brazovou 

kompozici socha řství, malí řství, fotografie, hudbu apod.), ale 

přetvá ří je podle svých pot řeb. Jeho osobitost spo čívá 

v kombinování t ěchto vyjad řovacích prost ředk ů v dynamický, 

obrazov ě zvukový odraz materiální a duševní skute čnosti 

sv ěta.“ 31     

Výrazové prost ředky filmu jsou abecedou filmové řeči. 

Vyvíjely se v pr ůběhu celé historie filmu a jsou nezam ěnitelné 

i v sou časné é ře digitálního videa. Bez jejich znalosti a 

uplatn ění p ři natá čení by výsledný film byl pro diváka 

nesrozumitelný.  

Existuje n ěkolik základních pojm ů vymezujících zkoumání 

filmového díla. Jedná se o pravidlo osy, nutnost po užití a 

možnosti jejího zám ěrného porušování, dále o význam prost řih ů 

pro budoucí st řihovou skladbu filmu, významové využití 

nadhled ů a podhled ů, dramatickou a časovou výstavbu filmu v 

závislosti na skladb ě a dynamice záb ěr ů, vytvá ření filmového 

času prodlužováním a zkracováním reálného času podle zám ěru 

autora a o základní d ělení na záb ěry a sekvence za ú čelem 

vytvo ření dramaturgické stavby filmu. Mikuláškova divadel ní 

inscenace Zb ěsilost v srdci ale p řináší protich ůdné d ůkazy o 

                     
31 Bernard, Jan - Frýdlová, Pavla: Malý labyrint filmu . Praha: 

1988, s. 474. 
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specifice filmových prost ředk ů, respektive o možnosti 

přizp ůsobit n ěkteré ryze filmové prost ředky divadelnímu 

prostoru. 

 

 

1.1  Flashback 

 

V klasické podob ě mluvíme o flashbacku, pokud se obraz 

přítomnosti "rozplyne" do obrazu v minulosti, jímž m ůže být 

vypráv ěný minulý p říb ěh nebo subjektivní vzpomínka. Flashback 

je obrazem nebo filmovým segmentem chápaným tak, že  

reprezentuje časové události p ředcházející t ěm, které byly 

práv ě ukazovány. P ředstavuje minulost, která p řerušuje 

aktuální tok filmového narativu. A čkoli narativní formy 

uměleckého vyjád ření, jakými jsou literatura či divadlo, 

využívaly technik manipulace, p řeuspo řádání časového po řádku 

příb ěhu ješt ě p řed nástupem kinematografie, je samotný termín 

"flashback" užívaný ranými publicisty či teoretiky um ění ve 

stejném smyslu jako dnes, tedy pro návrat v narativ ní 

minulosti vložený do narativní p řítomnosti, bezprost ředně 

svázán s médiem filmu. P řesto není jeho význam etymologicky 

zcela p ůvodní. 

Pro kulturní komentátory se již v raném období film u 

stával flashback synonymem zážitku rychlosti, pohyb livosti, 

energi čnosti, relativity časoprostorových vztah ů či 

proměnlivosti mentální zkušenosti. Metaforický p řenos významu 

mezi fyzikálním "flashem" a filmovým flashbackem vy cházel z 

podobnosti náhlé časové ruptury, časoprostorového p řeskoku 

vytvá řeného v montáži s prudkou nenadálostí záblesku stej ně 

jako ze sv ěteln ě-pohybové podstaty média samotného. 

U flashbacku m ůžeme rozlišovat t ři druhy jeho použití. 

První filmovou variantu zastupuje  flashback za čínající 

st řihem, po kterém se v titulku objeví nápis nap ř.: O m ěsíc, 

jeden rok, p ět let pozd ěji či d říve. 
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Druhou variantou je tzv. voice-over komentátor, res pektive 

vyprav ěč, který ve své promluv ě uvozuje, že se divák podívá o 

několik let dop ředu.  

Třetím a posledním z tradi čních zp ůsob ů vytvo ření 

filmového flashbacku je situace, kdy postavy v dial ogu cht ějí 

uvést na pravou míru uplynulé události, vzpomínají,  zmi ňují 

se, co jim o p ředchozích událostech vypráv ěli druzí. Následuje 

st řih, roztmíva čka a kone čný flashback. Analogicky lze do této 

skupiny p ři řadit také návrat v čase, retrospektivu či 

analepsi. 

V uvedených podobách, v iniciacích konvencionalizov aných 

v rámci klasického filmového vypráv ění je flashback figurou 

snadno rozpoznatelnou, neproblematizující divákovu orientaci 

v časovém kontinuu narativu. Pom ěrn ě typickým jevem jsou 

nemotivované flashbacky. 

Termín flashback m ůžeme pokládat za výlu čně filmologický 

pojem rovn ěž z toho d ůvodu, že literární v ěda, obávaje se 

nevhodných konotací, jej spolu s termínem retrospek tiva 

zpravidla striktn ě odmítá používat a p řiklání se rad ěji 

k pojmu analepse. Pro pot řeby literární teorie je termín 

flashback p říliš t ěsně spjat práv ě s kineticko-vizuálními, 

fyzikáln ě etymologizovanými, konotacemi (retrospektiva pak 

s konotacemi psychologickými). Jakkoli však jednotl ivé 

teoretické koncepty nacházejí rozpory v podstatách výraz ů, 

výklad flashbacku, retrospektivy i analepse z ůstává v podstat ě 

totožný. Specifikem flashbacku z ůstává jeho vizuální podoba, 

specifikem analepse pak jazyková povaha znaku sd ělení. Na 

analýzy filmového flashbacku i literární analepse j e shodn ě 

možné nahlížet prismatem historie formálních zm ěn ve 

vypráv ěcích technikách.  

Pojem anachronie zna čí jakoukoli manipulaci s po řádkem 

příb ěhu ustavující nový po řádek textu. Již n ěkolikrát 

zmi ňovaná analepse je termínem pro pohyb z narativní 

přítomnosti do minulosti, jejím protipólem, orientova ným do 

budoucnosti, je prolepse. 
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 Časoprostor obrazu či segmentu, respektive jeho prom ěnu, 

mohou indikovat rovn ěž zm ěny prvk ů v mizanscén ě, nap říklad 

dobové kostýmy asociující jinou historickou epochu,  

nediegetická hudba spjatá s ur čitým historickým stylem, make-

up či maskování nápadn ě prom ěňující stá ří postavy a další.  

Klí čovou rolí flashbacku bývá v konven čním zpracování 

prezentovat obraz pam ěti v individuální rovin ě personální 

zkušenosti, či obraz historie jako sdílené či zaznamenané 

minulosti. Na jedné stran ě tedy mohou flashbacky zabírat 

široké spektrum spole čenské a politické historie, na druhé 

reprezentovat modus subjektivního zážitku jednotliv ce, jeho 

subjektivní pam ěti. Ani subjektivní, ani objektivní 

zprost ředkovanost však nemusí nutn ě zaru čovat fik ční platnost, 

pravdivost, nemusí být spolehlivá, ale naopak kontr adik ční či 

ironická. Striktn ě vymezené mantinely flashbacku však 

konkrétním snímk ům zpravidla nesta čí, p řekra čují je a 

problematizují status termínu v jeho teoretickém ko nstruktu. 

Podobně díl čí teoretické systémy, formalismus a 

strukturalismus, teorie obrazu a sémiotika, psychoa nalýza, 

teorie ideologie či filozofie pam ěti a v ědomí, nabídnou čtení 

a interpretaci flashbacku v r ůzných podobách. V obecném smyslu 

lze tedy flashback definovat jako prost ředek kulturní exprese 

subjektivní i objektivní pam ěti. 32 

 

 

1.1.1  Flashback a jeho použití v divadelní inscenaci Jana  

Mikuláška Zb ěsilost v srdci 

 

Zhmotn ění p ředstav, jež tak řka všechny postavy divadelní 

inscenace provázejí, je možné p ři řadit k výrazovým 

prost ředk ům, které asociativní vnitrozáb ěrovou montáží 

odkrývají tužby a již zmín ěné pocity hrdin ů. Na p ředstavu 

Marietty či Santose (není jasné komu p ředstava pat ří, kdo ji 

                     
32 Srovnej. Česálková, Lucie: Flashback . Cinepur, 11, 2006, č. 48, s. 25-29. 
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vyvolal a kdo je jen nezávislým pozorovatelem, poku d jím n ěkdo 

je) o možné Sailorov ě autonehod ě reaguje Sailor pomalými 

pohyby napodobujícími nep říjemný pád a následnou smrt. 

K dalším velmi podobným p řípad ům pat ří zhmotn ění p ředstav, 

kterému p ředchází opakování pr ůvodního slova, často jen jediné 

věty či reakce. Hrdina vždy vysloví nejprve pod temn ě červeným 

osv ětlením to, co si opravdu myslí a o čem je p řesv ědčen, vše 

je ale po op ětovném opakování pr ůvodních slov vy řčeno pod 

tíhou skute čnosti diametráln ě odlišným zp ůsobem, často s malou 

mírou sebev ědomí a odvahy. Jako jeden p říklad z mnoha slouží 

situace, kdy Bobby Peru zve Sailora na pivo. Sailor  nejprve 

v návalu vzteku odmítne, ale divák se dovídá, že sk ute čnost je 

jiná, Sailor poslušn ě pozvání p řijímá. Tato modelová situace 

se mnohokrát opakuje, je nedílnou sou částí odhalování 

charakter ů postav a zárove ň funguje jako flashback, jako 

naz ření mimo logickou a p římou časovou linii p říb ěhu. 

 Čistým a nezpochybnitelným flashbackem použitým 

v divadelní inscenaci Jana Mikuláška se stává vyprá vění 

Sparkyho Lule o tom, co se stalo v Cao Ben. Když Lu la 

retrospektivn ě vypráví, co sama slyšela, objevuje se na 

jevišti Bobby Peru a pomalými pohyby nazna čuje zvrhlé pot ěšení 

z násilného krveprolití. Je na n ěj up řen jen červený 

reflektor, jež hr ůznou atmosféru umoc ňuje.  

 Velmi d ůkladn ě propracovaná scéna č.24, kdy Lula píše 

dopis Sailorovi do v ězení a naopak, je odkazem p řevážn ě na 

romantické filmy. Koláž dvou hlavních hrdin ů a jejich 

zamilovaných pohled ů a póz, promítaná na k tomu ur čenou stranu 

jevišt ě, je osv ěžujícím prvkem filmového flashbacku, jež 

brilantn ě dopl ňuje atmosféru odlou čení. Zde je inspirace 

filmem nezpochybnitelná. Zatímco Sailor sedí nehybn ě na 

vězeňské posteli, jsou voice-over hlasem p ředčítány oba 

dopisy. K vyznání podanému tímto zp ůsobem již divák 

nepot řebuje jiný nebo dopl ňující komentá ř. V nejširším slova 

smyslu je tzv. videoart Radomíra Otýpky, ozvlášt ňující 

inscenaci, také filmovým vyjad řovacím prost ředkem. Její 
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podstatou a funkcí je zd ůraznit pocity a duševní rozpoložení 

postav nebo také vývoj celého p říb ěhu. Odkazuje na chladnou 

promyšlenost Mariettina jednání, podtrhuje romantic kou 

atmosféru, kdy jsou Sailor a Lula na mo řském pob řeží atd.. 

Videoart tedy m ůžeme za řadit k výrazovým filmovým prost ředk ům 

na divadle, v tomto p řípad ě konkrétn ěji také jako flashback. 

Paradoxn ě nejjasn ější scénou, kde se objevuje flashback 

se m ůže zdát p ředposlední scéna, kdy úvodní mezititulky 

v podání voice-over komentátora oznámí, že se d ěj odehrává po 

deseti letech. Tento postup je však pro divadelní z tvárn ění 

tradi čním, m ůžeme ho tedy ozna čit za totožný s popisovaným 

filmovým prost ředkem.           

 

 

1.2  Montáž 

 

Toto p ůvodem francouzské slovo je ve filmové praxi p řekládáno 

jako st řihová skladba, což znamená spojování záb ěr ů ve vyšší 

významové celky (sekvence) a v celé filmové dílo. P ouhým 

st řihem se tedy spojuje sled pohyblivých obraz ů tak, že 

reprodukuje jednoduchý či složit ější d ěj skute čnosti. Na vyšší 

úrove ň řadí montáž auto ři, jež cht ějí svým dílem vyslovit 

ur čitou myšlenku. Montáž má svou technickou i významov ou 

složku. Mimo řádně obtížnou stránkou st řihu je vytvá ření rytmu 

filmového díla, to znamená p řesné ur čení délky jednotlivých 

záb ěr ů a slad ění záb ěr ů s r ůzným rytmem pohybu v záb ěru, 

r ůzným rytmem pohybu kamery a záb ěru s r ůzným typem 

dramatického nap ětí. K montáži pat ří i mixáž zvuku, zejména 

ur čení vzájemného pom ěru trvání a hlasitosti jednotlivých 

zvukových plán ů. 

Z významového hlediska je p ři montáži d ůležité dbát na 

budoucí strukturu filmového díla, na organizování j ednotlivých 

předmětných motiv ů v myšlenková témata a na vzájemný vztah 

t ěchto témat, tvo řených motivickými řadami, čili více záb ěry, 

rozvíjejícími stejný motiv. Estetická i myšlenková nápl ň 
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každého záb ěru vstupuje v rámci motivických řad a jejich 

vzájemných vztah ů do souvislosti se všemi záb ěry p ředchozími i 

následujícími, a navíc se složkami zvukové roviny.  

Montáž se zde řídí pravidly syntaxe (skladby) a kompozi ční 

výstavby podobn ě jako literární či hudební dílo. Jednotlivé 

záb ěry či motivické řady lze spojovat bu ď pomocí filmové 

interpunkce, nebo pomocí tzv. ostrého st řihu. Vzájemné vztahy 

jednotlivých záb ěr ů i celých motivických řad a témat, která 

obsahují, vyjad řuje montáž r ůznými druhy st řihové skladby. 

Lineární montáž spojuje záb ěry v p řirozené logické a časové 

následnosti. Montáž paralelní rozvíjí dva či více motiv ů 

soub ěžně na základ ě logické souvislosti (umož ňuje nap ř. vid ět 

jak akce pronásledovaných, tak pronásledovatel ů), nebo na 

základ ě souvislosti myšlenkové (nap ř. osudy lidí za války a 

v míru). Paralelní montáž i ostatní montáže se však  v ětšinou 

uplat ňují jen jako díl čí postupy v rámci montáže lineární, 

nebo se naopak montáž lineární p řevažujícím zp ůsobem uplat ňuje 

v jejich rámci. Tak je tomu také s montáží retrospe ktivní i 

s montáží asociativní, která spojuje záb ěry na základ ě volných 

vnějších či vnit řních souvislostí, s rapidmontáží a rytmickou 

montáží. (Rapidmontáží ozna čujeme uzav řenou řadu rychle se 

st řídajících, pom ěrn ě krátkých záb ěr ů r ůzné p ředmětné nápln ě, 

čímž činí dojem náhodn ě seskupených st řepů záb ěr ů. Ve 

skute čnosti musí být vnit řně organizována, musí mít i 

agogickou, vzdouvající se a klesající linii. 33)  Ve filmu mají 

stejný význam, jako když se v textu prózy objeví část psaná 

vázaným veršem, bez interpunkce nebo jen s d ůrazem na 

typografickou hodnotu slov či písmen. Zvláštním typem montáže 

je montáž vnitrozáb ěrová. Nevytvá ří ji st řiha č s režisérem, 

ale již p ři natá čení režisér s kameramanem.  V rámci jednoho 

záb ěru, vytvá řejí pomocí kompozice pohyb ů postav, pohyb ů 

kamery, pomocí osv ětlení, optiky a využitím barvy 

                     
33 Srovnej. Ku čera, Jan: St řihová skladba ve filmu a v televizi . Praha: 

2002, s. 156.  
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vnitrozáb ěrovou montáž menších významov ě ohrani čených celk ů. 

Musí p řitom respektovat jak pravidla kompozice obrazu, tak  

pravidla montáže, která pat ří k nejvýznamn ějším vyjad řovacím 

prost ředk ům filmu. 34 

 

 

       

1.2.1  Montáž a její použití v divadelní inscenaci Jana 

Mikuláška Zb ěsilost v srdci 

 

Již na za čátku divadelní inscenace se objevují jasn ě z řetelné 

stopy montáže filmového typu. Nejprve je však d ůležité zmínit 

fakt, díky kterému se tento jev stává proveditelným . Postavy 

z jevišt ě v ětšinou neodcházejí, čímž dochází k rychlejšímu 

spádu d ěje. Po v ětšinu času je jejich komunikace odd ělována 

pouze st řihem, který má r ůzné podoby.  

Při první scén ě Lula konverzuje se svou kamarádkou Beany, 

aby uprost řed tohoto rozhovoru, kdy se zmi ňuje o Mysu strachu 

plynule prošla na jinou stranu jevišt ě a navázala tak na scénu 

se Sailorem, práv ě propušt ěným z v ězení. Radikáln ě se tímto 

zhuš ťuje narativní linie p říb ěhu a nenastává tak, často 

objevující se problém divadelního prost ředí, razantní proluka 

mezi jednotlivými scénami. Toto plynulé p řemis ťování postav na 

jevišti je v mnoha dalších p řípadech ukázkou maximálního 

využití časového rozsahu inscenace. Scéna kdy Sailor a Lula 

vášniv ě tan čí zdánliv ě kon čí jejich zpomalenými pohyby, často 

až na hranici nehybnosti,a čkoliv se však d ěj posouvá k postav ě 

Marietty, zamilovaná dvojice z ůstává na jevišti ve stejné 

strnulé pozici. Vzniká tak prostor pro tém ěř dokonalé využití 

filmového st řihu pomocí pomalého navázání jedné scény na 

druhou tzv. rytmickou lineární montáží.     

 Jednozna čně lze ur čit a definovat také použití paralelní 

montáže, jako typického filmového postupu, kde se o bjevují 

                     
34 Srovnej. Bernard, Jan - Frýdlová, Pavla: cit. d., s.474.  
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zárove ň probíhající akce. Definování tohoto skladebného 

formátu je možné zvlášt ě díky jednotlivým myšlenkovým 

souvislostem a n ěkolika sou časn ě probíhajícím d ěj ům v pr ůběhu 

celé inscenace. Pozorujeme zde teatrologický ekviva lent 

filmové montáže, tzv. simultánní scénu, jež otevírá  prostor 

pro simultánní akce na jevišti. Simultánní scénou o zna čujeme 

scénický prostor, ve kterém od za čátku existují všechna 

prost ředí najednou a je možno mezi nimi libovoln ě p řecházet. 

Prvním p říkladem je odhalování p ředstav a myšlenek 

jednotlivých postav prost řednictvím tohoto jevu. Nap říklad 

Marietta má utkv ělou p ředstavu, že Sailor její dce ři Lule 

ubližuje, a ta se zhmot ňuje p římo na jevišti. Jiným druhem 

předvedení p ředstavy hlavních hrdin ů, tentokráte pozd ěji 

napln ěné, je obava p řed stíháním detektivem Johnniem a zárove ň 

jeho zt ělesn ění. Johnnie sedí na svém kufru, p řipraven 

k hledání, a je tvá ří v tvá ř i pro diváka z řetelnou hrozbou 

pro milence.  

 Na výše zmín ěnou scénu navazuje jiná, kde je evidentní 

snová atmosféra navozena pomocí stroboskopických pa prsk ů a 

robotických pohyb ů postav, konkrétn ě Luly, Sailora a 

Johnnieho. Tento detektiv je op ětovn ě ozna čen za hrozbu a na 

jevišti se postavy zmaten ě pohybují, hledají a prchají. Snová 

pasáž v tomto p řípad ě slouží jako tzv. prost řih, nebo-li 

sekvence, jež zprost ředkovává vazbu mezi dv ěma záb ěry, zde 

přesn ěji mezi dv ěma scénami, které nelze svázat bezprost ředně. 

Výraz prost řih vyvolává dojem, jako by byl jen pouhou 

mechanickou pomocnou spojkou mezi dv ěma záb ěry (zde mezi dv ěmi 

scénami) a nem ěl vlastní dramatický význam. Zmi ňovaná scéna by 

se jist ě vázala na další, v tomto p řípad ě je ale prost řihem 

dosaženo úplného divákova pochopení režijního zám ěru a 

otev ření nové roviny. Prost řih je zde stejn ě d ůležitým záb ěrem 

(sekvencí scény), jako kterýkoliv jiný a logicky do  schématu 

inscenace zapadá. 

 Využití výhod paralelního st řihu je zde zcela maximální. 

Ačkoliv se často na jevišti objevuje více postav v celé 
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divadelní praxi, zde by op ět mohlo jít o tradi ční filmovou 

paralelní montáž. V jevištním prostoru se st řídav ě odehrávají 

t ři d ějové linie, postavy však z ůstávají na svých místech. Na 

scén ě je Marietta, která telefonuje s Johnniem, jež je r ovn ěž 

přítomen. Po ukon čení telefonátu se domlouvá se Santosem, 

který je také již od za čátku na jevišti. Lula se Sailorem se 

v tu samou chvíli p řed zraky divák ů objímají v hotelu. Zárove ň 

vzájemn ě, zcela divadelním zp ůsobem, ruší p řirozené územní 

bariéry, pohybují se velmi t ěsně mezi sebou, čímž se zesiluje 

atmosféra nebezpe čí. Jedním z dalších d ůkaz ů je scéna, kdy 

jsou Sailor a Lula p ři romantické rozprav ě vysoko na labuti 

pozorováni zosobn ěnou hrozbou Santosem. Jednozna čným vrcholem  

paralelní montáže je scéna, kdy se v obchod ě s krmivy odehrává 

loupež, zatímco venku (na jiné stran ě jevišt ě) čekající Perditu 

osloví místí policista. Mikulášek tak st řídav ě ukazuje d ění na 

dvou místech, jež se stává zosobn ěným filmovým p říkladem.    

 Paralelní člen ění scény má mnoho praktických funkcí. Jako 

další z mnoha p říklad ů můžeme uvést telefonát Luly 

s Mariettou, kdy mezitím Sailor tan čí s neznámou blondýnou 

nebo rozhovor Marietty se Santosem o Johnniem, kter ého v tu 

samou dobu Reggie roz řezává pilou. Jediná spekulace vyvstává 

pokud jsme ochotni na tuto posledn ě zmi ňovanou scénu nahlížet 

jako na asociativní montáž, nikoliv paralelní. Toto  je ovšem 

pln ě v kompetenci vnímání konkrétního diváka. Na tuto s cénu 

( č.12) navazuje op ět snová scéna, d říve na jiném p říkladu 

definovaná jako prost řih, kde pod zpívající Lulou tan čí již 

mrtvý Johnnie s kv ětinou v ruce a také Reggie, který drží 

ru ční pilu. Po dvou takto orientovaných scénách se zde  

objevuje možnost inspirace filmem, který Lynch dopl ňuje 

fantastickými a pohádkovými motivy.  

Jednou z b ěžně používaných st řihových technik, 

prost řednictvím které lze propojit v podstat ě jakékoliv 

záb ěry, je tzv. prolína čka. Jedná se o p řechod mezi dv ěma 

záb ěry, b ěhem kterého jeden obrázek, záb ěr či výjev postupn ě 

mizí a druhý se objevuje. V pr ůběhu této doby jsou tedy vid ět 
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oba snímky zárove ň. Používaným termínem je také tzv. dvojitá 

expozice. Použijeme-li p řirovnání k b ěžné interpunkci, je 

prolína čka čárkou, záb ěry odd ělené prolína čkou tedy tvo ří 

souv ětí, pat ří k sob ě. Použití prolína ček je oproti ostrému 

st řihu m ěkčí, mírn ější a b ěžně slouží k zobrazení romantických 

scén. Jedním z obvyklých použití je nap říklad p řechod do 

retrospektivy (flashback) nebo do snové pasáže, kte ré jsou 

však v inscenaci ukon čeny rázným ostrým st řihem. Konkrétním 

příkladem v divadelní inscenaci Jana Mikuláška se m ůže stát 

každá, by ť ne p říliš romantická scéna, kde díky postupnému 

tlumení sv ětla na jedné stran ě jevišt ě p řechází d ěj na jiné 

místo jevišt ě a na jiné postavy.     

Netradi čním je v této inscenaci filmové zobrazování 

dialog ů, kdy se k sob ě postavy často odvracejí bokem či zády. 

Takto vedený  rozhovor by byl ve filmu snímán pomoc í dvou 

kamer. Nepramení z toho žádný p ředpokládaný problém, díky 

relativn ě malé rozloze jevišt ě a netradi čnímu rozmíst ění 

divák ů jsou veškeré rozhovory vedené tímto zp ůsobem 

srozumitelné. 

 Události posunující a urychlující d ějový spád jsou 

znázorn ěny zjednodušen ě mixáží zvuku, jež také pat ří do velké 

skupiny filmových vyjad řovacích prost ředk ů. Motiv hrozivého 

smíchu Marietty, který se ozývá nap ří č celou inscenací si 

Mikulášek vyp ůj čil z filmové adaptace Davida Lynche. Zvlášt ě 

pr ůvodní hudební linii je pak v ěnováno více prostoru 

v kapitole následující v souvislosti s ostrým st řihem. 

 Na za čátku filmu, dílu a jiné části se musí první záb ěr 

vždy rozeznívat, kdežto další nastupují již bez zna telného 

rozezn ění (i když dramatické rozezn ění filmu nebo dílu vytvá ří 

celá skupina záb ěr ů). Rozeznívá se i záb ěr, který za čínal 

zdánliv ě plnou akcí. Na konci filmu nebo dílu záb ěr doznívá. 

Toto dozn ění je nesmírn ě d ůležitá sou část filmové skladby. 

Záběr, který skon čí bez dozn ění, m ůže p římo zadusit divák ův 

dojem. M ůže zm ěnit i celý smysl výjevu. Dozn ění v ětšinou 

prodlužuje snímek za hranici konkrétního d ěje. Krátké, ale 
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účelné rozezn ění úseku d ěje podporuje jeho členitost, což je 

velmi d ůležité pro kone čný výsledek um ěleckého díla. 35 I 

v tomto p řípad ě lze v inscenaci najít zmi ňované specificky 

filmové podmínky pro utvá ření díla. U n ěkterých scén je patrné 

za použití sv ětelné clony napodobení filmové roztmíva čky, na 

konci p říb ěhu, kdy Lula a Sailor stojí v objetí na labuti, 

kon čí režisér sv ůj p říb ěh pomalým setm ěním v sále, tzv. 

filmovou zatmíva čkou. Výsledného efektu uzav řením p říb ěhu 

pomalou smy čkou je dosaženo, publikum čeká na rozsvícení 

v sále, d říve se neodváží za čít se záv ěre čným potleskem. 

 

 

1.3  Ostrý st řih 

 

Tomuto specifickému druhu záb ěru, pat řícího do skladby 

montáže, je t řeba vy členit vlastní prostor p ředevším díky 

výraznému použití v Mikuláškov ě divadelní inscenaci. Jedná se 

o opak rozezn ění-dozn ění. Jeden záb ěr, kterým kon čí relativn ě 

uzav řený úsek, prudce skon čí. Ostrý st řih však divák nesmí 

zaměnit s dynamicky a zrychlen ě vypráv ěným d ějem, jednalo by 

se pak o vyprav ěčskou zkratku. Ostrý st řih zobrazuje vždy 

prudkou kvalitativní zm ěnu, neužívá se pro efekt, ale v t ěch 

nejvhodn ějších p řípadech a nejvypjat ějších momentech. 36 Záb ěry 

spojené prost řednictvím ostrých st řih ů najdeme typicky v 

rychlých, hlavn ě ak čních pasážích. Částe čně také proto, že 

ostrý st řih p ůsobí tvrd ě, zd ůraz ňuje odlišnost jednotlivých 

záb ěr ů a klade d ůraz na jejich st řídání. 

 

                     
35Srovnej. Ku čera, Jan: cit. d., s. 150-151. 
36 Tamtéž, s. 152.  
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1.3.1  Ostrý st řih a jeho použití v divadelní inscenaci Jana 

Mikuláška Zb ěsilost v srdci 

 

Kromě paralelního st řihu se Mikulášek nevyhýbá ani st řihu 

tradi čnímu. Ostrý st řih se v inscenaci vyskytuje často, 

rozd ělení dvou scén je rychlé, zpomalujícím prvkem je po uze 

hudební linie, která váže celou inscenaci dohromady .  

Názorným p říkladem p římého st řihu je scéna desátá, kdy 

Marietta telefonuje Johnniemu, a nabádá ho, aby čekal na 

míst ě, protože za ním okamžit ě odlétá a v další scén ě je již 

Marietta s Johnniem v hotelovém baru. Místo použití  prost řihu, 

spojující scény, slyší divák zvuk p řistávajícího letadla. 

Jednou z dalších scén dokazujících p řítomnost ostrého st řihu 

je situace, kdy Lula po ukon čení celé akce vyloupení obchodu 

zpívá tklivou píse ň, po které se s jediným zábleskem zatm ění 

všech jevištních sv ětel ocitá na chodb ě soudu.  

Mezi t ěmito scénami se ovšem vyskytuje alespo ň minimální, 

i když zanedbatelný p řechod pomocí krátkého zatm ění v sále. 

Avšak mezi scénou roztržky Perdity s Bobbym Peru na  ve čírku a 

romantickou chvílí Sailora a Luly v hotelu Iguana n ení 

umíst ěna žádná sv ětelná interpunkce. Jediným prvkem, 

zaznamenávajícím jiné prost ředí a postavy je hudební linie. 

Tento druh st řihu je pro inscenaci zvolen velmi vhodn ě, p ůsobí 

překvapiv ě, n ěkdy dokonce v divácích vyvolává úlek. 

V tradi čním filmovém pojetí druhý z ost ře vázaných záb ěr ů 

začíná p řekvapivým pohybem či mohutným zvukem 37, v polovin ě 

případ ů je zde však postup odlišný nebo úpln ě opa čný. 

 

 

                     
37 Ku čera, Jan: cit. d., s. 152. 
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1.4  Stop – záb ěr (tzv. „mrtvolka“) 

 

Jedná se o jeden z mnoha filmových trik ů. „Rozkopírováním 

jednoho okénka filmového pásu do delšího úseku film u vniká p ři 

promítání dojem zastaveného pohybu, statické fotogr afie. Stop-

záb ěr se používá jako filmová interpunkce(v ětšinou na záv ěr 

filmu), pro zvýznamn ění ur čité fáze záb ěru či pro napodobení 

fotografického snímku ve filmovém díle.“ 38 Poslední záb ěr scény 

je na okamžik zastaven (n ěkdy kombinováno se zatmíva čkou nebo 

prolína čkou). N ěkte ří tv ůrci využívají stop-záb ěr necht ěně, a 

to v p řípad ě, kdy jimi vybraná scéna je do rytmu p říliš 

krátká, z posledního záb ěru se pak stává tzv. mrtvolka, která 

vyplní časovou prodlevu do další doby. 

 

 

1.4.1  Stop – záb ěr a jeho použití v divadelní inscenaci 

Jana Mikuláška Zb ěsilost v srdci 

 

Užití stop-záb ěru je zde vytvo řeno pro zesílení hrozivého 

ustrnutí. P ři každém vyslovení jména mafiána Santose se 

všechny postavy p řítomné na jevišti obrátí čelem k publiku a 

výrazn ě nazna čují n ěmý úlek. Stop-záb ěr je zde 

zintenziv ňujícím prvkem. Další vzájemné gestické zastavení se  

v čase nastává p ři rozhovoru Johnnieho s Reggiem, kdy první 

z nich se stává ob ětí černého humoru a podez řelých narážek na 

pln ění tajných pracovních povinností a dvojsmyslném prá zdném 

tlachání. Stop-záb ěr se v této inscenaci a v tomto ztvárn ění 

stává jasn ě využitelným gagem, který provází hlavní narativní 

linii v r ůzných nuancích až do konce p říb ěhu. Úlek, v již výše 

zmín ěné situaci, kdy Sailor a Lula zjistí, že je jim sou kromý 

detektiv Johnnie v patách, je provázen také ustrnut ím obrazu.  

                     
38 Bernard, Jan - Frýdlová, Pavla: cit. d., s.419.   
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 Rva čka Luly s neznámou blondýnou, do které je p řipleten 

také Sailor, poukazuje na Mikuláškovu inspiraci fil mem, jako 

specifickým médiem. Vždy ve výtvarn ě esteticky pojaté fázi 

boje se čas zastavuje. Komediální atmosféra nastává v tomto 

výjevu celkem t řikrát a vždy je výsledný efekt karikaturnosti 

maximální. Totožná situace se objevuje také p ři poty čce mezi 

Bobbym Peru a Perditou, která jako iniciátor zaúto čí nožem. 

Opět se n ěkolikrát zastaví čas, zde ale mají ostatní 

zúčastn ění možnost prohlédnout si aktéry zblízka, jako by š lo 

o sochy. Mikulášek zám ěrn ě pracuje s nerealistickými prvky, 

inscenace Zb ěsilost v srdci je pro n ěj sm ěsicí rychlosti a 

zastavení se v čase.  

 

 

1.5  Mezititulky 

 

Titulky jsou definovány jako psaný, tišt ěný nebo kreslený text 

ve filmu n ěco oznamující (úvodní titulky) nebo vysv ětlující 

(dialogové titulky, mezititulky). Mezititulky se ob jevují 

primárn ě v n ěmém filmu, kde nahrazují dialogové sekvence. 

 

 

1.5.1  Mezititulky a jejich použití v divadelní inscenaci 

Jana Mikuláška Zb ěsilost v srdci 

 

V ne p říliš velké mí ře se v inscenaci objevuje také použití 

filmových mezititulk ů. A čkoliv se mohou jmenované prvky jevit 

jako ryze divadelní, již z mnoha p ředešlých p říklad ů filmových 

prost ředk ů na divadle lze usuzovat, že i zde je možná 

intermediální obojetnost.  

V úvodních momentech inscenace je divák uveden do d ěje 

komentovaným jmenováním scén. Norbert Lichý uvede v oice-over 

hlasem 28 scén, kone čnou, v po řadí 29 scénu, jmenuje pouze 

jako scénu poslední. Divák se díky tomuto jevu lépe  orientuje 

v d ěji, primární funkcí je ale komiksové rozd ělení p říb ěhu na 
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kapitoly. Mikulášek tímto navázal a p řeklenul z řetelnou 

inspiraci, kterou se stala knižní p ředloha Barryho Gifforda.  

Ačkoliv samotná režisérova koncepce inscenace je v rá mci žánru 

velmi krutá a brutální ve svých dialozích a jednání ch, st řelbu 

divák nemá možnost slyšet. Pro tyto situace se otev írá prostor 

voice-over komentátorce, která ohlásí, že se ozve v ýst řel. 

Před zavražd ěním Johnnieho se st řílením pod jeho nohy baví 

Reggie, který ohrožuje také Sailora na konci p říb ěhu a nabádá 

ho tím k návratu k Lule. 

Poslední jmenovanou situací se stává záke řná zrada, kdy p ři 

vyloupení obchodu s krmivy Bobby Peru st řílí na Sailora. Stop-

záb ěrem p ři zmá čknutí kohoutku pistole se dopad tohoto činu 

před divákem zd ůraz ňuje, poukazuje na st řelbu, jako na 

necitlivé definitivum a není již t řeba zvukových efekt ů. P ři 

kompletní analýze celé této scény je t řeba zmínit 

vnitrozáb ěrovou montáž, celý pr ůběh p řepadení. 

V nejvyhrocen ější chvíli je celá akce zpomalena, voice-over 

komentátor pr ůběh poty čky vysv ětluje, popisuje. Dokreslení 

atmosféry dýmem a pomalou hudbou je velmi komické, akté ři se 

totiž pohybují jako tane čníci scénického tance nebo baletu. 

Když je vše divákovi dopodrobna vysv ětleno vrací se scéna do 

původního zb ěsilého tempa. Mikulášek vytvá ří velmi rytmickou 

linii p říb ěhu, neomezen ě a ve velkém rozptylu st řídá jeho 

tempo. 

 

 

1.6  Osvětlení 

 

„ Osvětlování je soubor výrazových prost ředk ů, které pat ří 

někdy st řídav ě, n ěkdy i sou časn ě do oblasti p ředsnímací i 

snímací. Sv ětlo má ve filmu dv ě základní funkce,je zajedno 

předmětem zobrazení, jako člov ěk nebo v ěc (je p ředsnímací 

skute čností),a stává se také výrazovým prost ředkem.“ 39 

                     
39 Ku čera, Jan: cit. d., s. 94-95. 
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 Totožná situace bude vypadat jinak p ři plném osv ětlení, 

jinak v šeru nebo no ční temnot ě. Sv ětlo rozptýlené odkryje 

všechny podrobnosti scény, ostré sv ětlo n ěkteré jednotlivosti 

zdůrazní, jiné potla čí a opticky ukryje p řed diváky. Pomocí 

množství a druhu sv ětla je možno z jedné dekorace získat 

r ůznou náladu, odpovídající osv ětlení je schopno z tvá ře 

jednoho člov ěka vyt ěžit krásu nebo ošklivost, vnit řní nap ětí 

nebo klid. Osv ětlením se mohou získávat dramatické efekty, 

zvlášt ě pak v černobílém filmu je pak expresionismus d ůkazem.  

 V technické praxi je používán primárn ě trojí typ 

osv ětlení. Hlavní osv ětlení napodobuje sv ětelnou situaci 

odpovídající skute čnosti. Osv ětlením dopl ňkovým se zasv ětlují 

ty části scény, které hlavní sv ětlo zastínilo, dokreslují se 

detaily, tvá ře herc ů, vytvá ří se atmosféra. Mimo to se 

používají ješt ě osv ětlení pomocná, nap říklad protisv ětlo, 

dopadají na osoby nebo p ředměty ze sm ěru proti divákovi, ve 

filmovém prost ředí proti kame ře, a odlišující je tak od 

pozadí. 40       

Jednou z kritických podmínek vazby záb ěr ů je citlivé 

udržování na čas dosaženého pom ěru jasu a tmy, který se 

zjednodušen ě nazývá pom ěr kontrastu.  

 Mezi další vlastnost osv ětlení pat ří schopnost svazovat 

částice v celek. Poutá paprsky, které zdroj p římo vysílá, ale 

také svazuje záb ěry sv ětelnou atmosférou, vytvá řenou nejen 

přímým sv ětlem, ale i sv ětlem odraženým, deformovaným p ředměty 

prost ředí nebo rozptylem nep římým. 

 Sv ětlo však sou časn ě člení p ředmětnou nápl ň. Je schopno 

oddělovat jednu jednotlivost od druhé, klást na n ěkteré 

přízvuk a jiné tlumit. Je schopno charakterizovat nap ř. denní 

a no ční dobu, prost ředí nebo i vnit řní náladu člov ěka či 

situace. 41 Na p říkladu filmu m ůžeme ilustrovat, že se sv ětlem 

lze pracovat velmi p řesn ě, jednou vytvo řený sv ětelný obraz se 

                     
40 Bernard, Jan - Frýdlová, Pavla: cit. d., s. 335.  
41 Srovnej. Ku čera, Jan: cit. d., s. 94. 
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již nem ění. Zajímavým kontrastem je práce se sv ětlem 

v divadelním prost ředí, kde postupy z ůstávají stejné, 

diametráln ě se však liší význam a variabilita. 

 

 

1.6.1  Osvětlení a jeho použití v divadelní inscenaci Jana 

Mikuláška Zb ěsilost v srdci 

 

V Mikuláškov ě inscenaci má osv ětlení a jeho komponenty tak řka 

klí čovou roli. Slouží jak pro vybudování atmosféry, tak  také 

podstatným zp ůsobem nahrazuje funkci st řihu. Již p ři analýze 

divadelní inscenace bylo zjišt ěno, že barevné lad ění kostým ů, 

prostoru či jednotlivých scén je striktn ě formováno do celku, 

který p ředur čuje ráz a atmosféru. Nelze jasn ě definovat trojí 

rozd ělení osv ětlení, hlavním prvkem v tomto p řípad ě není 

sv ětlo, ale barevný tón. Dojmu p řirozeného sv ětelného zdroje 

se Mikulášek vyhýbá. Po celou dobu inscenace jsou p ostavy 

zahaleny do pološera a dýmu, záblesky stroboskopu v ytvá řejí 

již n ěkolikrát zmín ěnou karikaturní tendenci k plochosti. 

Avšak teze, jež podrývá Mikuláškovu snahu trojrozm ěrného díla, 

by byla mylná. Tém ěř konstantní rozmíst ění barev a jejich 

vzájemná kontrastnost má významnou funkci p ři člen ění 

předmětné nápln ě. 

Neprojevuje se zde výše zmi ňovaná teze „stejné sv ětlo, 

jiná nálada“. Pomocí sv ětla sice lze z jedné dekorace, zvlášt ě 

pak z Mikuláškových torzovitých dekorací, vyt ěžit jiný smysl, 

nálada je však uložena prvotn ě v hereckých projevech, celkové 

brutáln ě komické nálad ě a hudební mixáži.               

Světlo jako prost ředník likvidace tmy p ůsobí vždy aktivn ě, 

kladn ě. V této univerzální a jednosm ěrné úloze sv ětla spo čívá 

jeho emotivnost. Diváci citliv ě reagují na intenzitu sv ětla, 

jeho tonalitu, jas a čistotu a na jeho pom ěr ke tm ě nebo 

k stínu. Nosný barevný tón je ukryt v barv ě temn ě červené a 

chladivých odstínech modré a stroboskopicky vytvá řené 

st říbrné.    
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 Malé odchýlení herce z p ředur čené dráhy zp ůsobí, že se 

postava dostane do sv ětelné pomlky (do stínu či do tmy). Tento 

efekt okamžit ě zm ění výraz jeho tvá ře, smysl jeho gesta i 

emotivní lad ění výjevu. Detailní výraz herce není v inscenaci 

podstatným, d ůležit ější roli zastává gestika. Postavám divák 

často nevidí do tvá ře nebo je jeho tvá ř z poloviny pono řena do 

tmy. Pravidlo jednoty charakteru osv ětlení v záb ěrech, které 

se mají t ěsně vázat, je tedy pravidlem jen zcela rámcovým a 

výchozím. 42  

 V neposlední řadě zastávají sv ětelné efekty funkci 

nahrazující filmový st řih. Tato tématika je podrobn ěji 

rozvedena již v kapitole o ostrém st řihu. Setm ění v sále  mezi 

jednotlivými scénami se stává filmovou klapkou, nej enže tedy 

odděluje motivické celky, zárove ň je jeho d ůležitým významem 

schopnost svazovat části inscenace v nep řerušený celek. 

                     
42 Srovnej. Ku čera, Jan: cit. d., s.95. 
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Závěr 

 

V prvé řadě docházíme k shrnutí rozdílnosti mezi filmem Davida  

Lynche a inscenací Jana Mikuláška. David Lynch je v e své 

postmodern ě pojaté brutalit ě autorem, který si zahrává 

s motivy a postavami, staví je do st ředu drsné reality a 

působí na diváka realisticky ztvárn ěnými krvavými scénami. 

Naopak z divadelní inscenace stejného názvu i použi tého tématu 

odchází divák s úsm ěvem na rtech. Jan Mikulášek se opírá 

důkladn ěji o knižní p ředlohu, staví postavy na úrove ň 

prvoplánových loutek, v tom nejlepším slova smyslu,  a 

drastické scény odleh čuje a zakrývá gagy. Oba tv ůrci se však 

sžívají s okolními podmínkami scény a navozují pat ři čnou 

atmosféru, která je spole čně charakterizována tragikomi čnem, 

směšností a pot řebou specifického osobního vyjád ření.  

Rozsáhlá divadelní tvorba Jana Mikuláška dokazuje j eho 

oblíbenost p ředevším p řed ostravským publikem, zvlášt ě pak 

před mladšími diváky. A čkoli již inscenace Zb ěsilost v srdci 

měla svou derniéru, stala se výrazným mezníkem v Miku láškov ě 

vzestupu mezi nejangažovan ější ostravské režiséry. Jako jeden 

z hlavních d ůvod ů můžeme uvést fakt, že Mikulášek ve své 

inscenaci jednozna čně p řeklenul jak témata, formu a motivy 

knižní p ředlohy Barryho Gifforda, tak specifickou skladbu a 

jednolit ě postmodernistický ráz filmu Davida Lynche.   

Cílem zkoumání není samostatné vyd ělení filmových 

prost ředk ů, jež je v celém textu evidentní, ale definování 

jejich funkcí a význam ů. Jan Mikulášek využívá intermediality 

jako prvku, jež spojuje filmové prost ředky s jejich 

teatrologickými ekvivalenty a percep čně nazírá na dramatické 

druhy, divadlo a film, jako na samostatné, avšak vz ájemn ě 

ovlivnitelné celky.  

Prvním výše zkoumaným výrazovým prost ředkem filmu se stal 

flashback. Naz ření mimo logickou a p římou linii p říb ěhu, 

záblesk minulosti, p ři kterém se člov ěk (v tomto p řípad ě 

herec) chová tak, jako by se v minulosti prožitá si tuace či 
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nepříjemná událost znovu opakovala, je vytvo řeno filmovým 

způsobem. Pro jevištní prostor je charakteristickým 

ekvivalentem divadelní retrospektiva, Mikulášek vša k své 

postavy nechává ukazovat mnohdy až patologické jevy . 

Retrospektivní návraty jsou tedy spíše retrokognicí , tzn. 

pohledem na minulost, či nepravdivou nebo p ředpokládanou 

minulost, používanou nap říklad p ři hypnóze.   

Mikulášek zhmot ňuje p ředstavy postav a snové scény nejen 

flashbackem, ale také paralelním st řihem, jež je umožn ěn tím, 

že postavy neodcházejí z jevišt ě a scény se tak vážou jedna na 

druhou. Prvky filmové montáže, zde nap říklad paralelní st řih, 

prost řih či zatmíva čka, mají ale také charakteristické 

divadelní prvky simultánní scény a komplexn ě simultánní akce. 

Filmová montáž je tedy Mikuláškem použita jako ekvi valent a 

zástupný prvek divadelní simultánnosti. Opozitním j evem 

divadelní simultánnosti se pak stává ostrý st řih, zmi ňovaný ve 

spojitosti s jeho vytvá řením v divadelním prost ředí hudební 

mixáží čí sv ětelnými efekty. Divadelní znak ohrani čuje 

v tradi čních jevištních postupech v ětšinou opona, či setm ění 

se v sále, zde se ale setkáváme s ur čitým druhem 

antiiluzivního divadla.   

Divadelní experimentátor Jan Mikulášek se ve své tv orb ě 

projevuje jako režisér, jež ve velké mí ře používá filmové 

triky. Jako p říklad slouží zobrazení stop-záb ěru, jako 

filmového triku, založeného na zastavení chodu kame ry a zásahu 

v op ětovném pokra čování snímku. Inscenace dostává podobu 

statické fotografie či zrychlen ě p řetá čejícího se filmu, čímž 

se vytvá ří nesourodá, avšak pestrá a p řínosná dynami čnost 

zobrazovaného p říb ěhu. Zám ěrn ě je zde narušen lineární a 

rovnom ěrný posun d ěje. 

V divadelní inscenaci Zb ěsilost v srdci se objevuje 

komentátor, jež voice-over hlasem uvádí následující  scény nebo 

popisuje situaci postavami nekomentovanou (nap ř. st řelba). 

Tento vložený voice-over hlas má sv ůj divadelní ekvivalent 

v podob ě komentátora, který „v divadelní praxi obecn ě 
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vystupuje zpravidla pouze ve vn ějším rámci hry, a protože 

hovo ří ad spectatores, nejedná b ěžným dialogickým zp ůsobem, 

nemá žádné p římé vztahy k vnit řním postavám dramatu a nemá ani 

jiné vlastnosti, než ty, které vyplývají z jeho fun kce. (...) 

Podle jména i podle funkce je prolog intertextovým a 

metatextovým typem postavy“ 43.  

V neposlední řadě je t řeba uvést také d ůležitost zkoumání 

použitého osv ětlení, které krom ě jiného nahrazuje funkci 

filmového st řihu. Mikulášek prost řednictvím sv ětelných efekt ů 

zdůraz ňuje variabilitu a fik čnost samotného jevištního 

prostoru, již d říve definovaného jako iluzivního a 

simultánního. Teatrologickým ekvivalentem pro tento  p řístup a 

pojem se stává osv ětlení, „kterým se v užším slova smyslu 

rozumí um ělé osv ětlení divadelního prostru, zvlášt ě pak tzv. 

svícení v hracím prostoru“ 44.  

Jan Mikulášek je charakteristický svým režijním 

přístupem, kterým je inspirace a p řejímání filmových 

prost ředk ů. V inscenaci Zb ěsilost v srdci jednozna čně používá 

filmové ekvivalenty ustálených divadelních prvk ů. Divadelní 

prvky neupravuje, ale dosazuje za n ě prvky filmové v plném 

rozsahu, inscenaci ponechává ryze filmovou struktur u. Tímto 

postupem v Mikuláškov ě inscenaci se otevírá nový význam 

použití filmových prost ředk ů na divadle. P řeklenutím tradi ční 

divadelní formy a vložením filmových prost ředk ů dosáhl 

Mikulášek filmové vizuální podoby divadelní inscena ce a 

možnost analýzy na základ ě filmologického aparátu. 

 

 

 

 

 

                     
43 Pavlovský, Petr aj.: Základní pojmy divadla. Teatrologický slovník . 

Praha: 2004, s. 224. 

44 Pavlovský, Petr aj.: Základní pojmy divadla. Teatrologický slovník . 

Praha: 2004, s. 207.  
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theatre processing and the function and meaning of film´s 

means in the inscenation´s strukture.  
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Summary 

 

My bachelor work is entitled Wild At Heart. I have chosen this 

topic because it contains theatre and film, both dr amatic 

sorts which I study. The point of my bachelor work is based on 

David Lynch´s Wild at Heart film analysis and theat re 

inscenation of Jan Mikulášek at Petr Bezru č Theatre in Ostrava 

and examine the specifics of film vs. theatre proce ssing and 

the function and meaning of film´s means in the ins cenation´s 

strukture.     
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