Body-Mind Centering (BMC) odhaluje vztah medzi najmen-
Sou Urovniou aktivity vo vnitri tela - vnitornym pohybom buniek
a najvacsim pohybom tela - ktorého externym vyjadrenim je po-
hyb tela v priestore. BMC zahitia identifikdeiu, artikuldciu, diferen-
ciGciu a integrdciu 16znych tkaniv v tele, odhalenie rozdielnych
kvalit pohybu a to, ako sa tieto kvality vyformovali vo vyvinovom
procese. Stidium BMC je zalozené na ziskavani teoretickych, ale
aj skisenostnych poznatkov o telesnych systémoch - kostre, sva-
loch, tkanivdch, pokozke, orgdnoch, zlazdch s vnitornou sekréciou,
nervoch a telesnych tekutindch. Metéda sa tiez zaoberd dychom
a hlasom, zmyslami a dynamikou vnimania, vyvojovym pohybom,
umenim dotyku a premodelovanim pohybovych vzorcov. Skima-
nie pohybovych vzorcov je velmi ddleZitou a pri skimani pohybu
velmi uzitocnou Castou tejto metddy, lebo nds vyvoj nie je linedrny
a ak sa vynechd, prerusi alebo presko¢i niektord jeho Cast, vedie to
k problémom v postaveni tela, nerovnovdham vo vnuiri telesnych
systémov, problémom vo vnimani, organizdcii tela, poruchdm
pamdti ¢i tvorivosti. BMC prindsa i koncept rozsirujici pohlad na
zmysly Eloveka. Okrem piatich zékladnych zmyslov - hmatu, zraku,
chuti, ¢uchu a sluchu hovori o citeni pohybu a vnimani aktivity or-
gdnov. Zakladatelkou metddy je Bonnie Bainbridge Cohen.

Pre vietky uvedené systémy je charakteristické to, ze pracu-
jd s prepojenim mysle a tela, s uvedomovanim si vlastného pohybu
a to je ich hlavnd deviza i vo vztahu k hereckej prdci. Kinestetické
vnemy su zdrojom ndsho uvedomovania pohybu, ¢i uz aktivneho,
alebo pasivneho, odporu k pohybu, tlaku hmotnosti a pozicii jed-
notlivych Casti tela v priestore, ¢o su velmi délezité informdcie pre
interpreta. Vnimanie sa stdva uvedomenim, ked sa pri vedome;j re-
akcii zaujimame viac o to, o sa deje vo vnitri ndsho tela ako oko-
lo nds. Pri uvedomovani je zékladnym prvkom obraz, ktory mame
o svojom tele a o jeho vztahu k vonkajSiemu prostrediu. Prostrednic-
tvom kinestézy sme schopni modulovat tento obraz o sebe samom
a dosiahnut lepsiu rovnovéhu Casti tela a tym i jeho lepsiu koordi-
ndciu ako celku.

Normdlny ¢lovek si mdélokedy uvedomi, ¢i mé dobre vyvi-
nuty kinesteticky zmysel alebo nie. Herec by mal kinestézu, tak ako
vetky svoje ostané zmysly, stimulovat a cez proces uvedomovanic
ju zdokonalovat., Ulah&it mu to méze niektord z uvedenych metdd,
ktoré vychddzaji z psycho-fyzickej jednoty tela. Poznatky ziskané
ich $tddiom mézu byt teda vhodnym doplnkom a obohatenim po-
hybového tréningu hercov.

Ziadny zo spomenutych pohybovych systémov neméze od-
povedat na vietky problémy, s ktorymi sa herci stretGvaji v procese
pripravy na svoju profesiu. Réznorodé pristupy k pohybu viak dd-
vaji kazdému Sancu ndjst si préve takd kombindciu pohybovych
technik a pristupov, ktoré vyhovujd jeho konkrétnym potrebdm. D6-
leZité pritom je, aby si herci pri ziskavani akychkolvek pohybovych
zruénosti zachovali prepojenie s herectvom a aby to, ¢o sa ucia,
vedeli integrovat do jedného harmonického celku, pretavili infor-
mdcie cez seba a obohatili nimi svoju osobnost, ktord potom pre-
javia vo svojom majstrovstve na javisku. Ak sa im to podari, potom
ich konanie na javisku je prirodzené, pohyb a slovo sa harmonicky
dopliajl a navzdjom podporuji.

MirosLava KovaRrova
Foto archiv Asocidcie
Bratislava v pohybe

Zdroje:

Cohen, BB. Sensing, Feeling, and Action. Northampton, Massachusetts: Con-
tact Editions, 1993

Feldenkrais, M.: Feldenkraisova metoda. Praha: Pragma, 1996.

Fleshman, B.Theatrical Movement. The Scarecrow Press, Metuchen, NJ, Lon-
don, 1986

Johnson, D.H.: Groundworks Narratives of Embodiment. North Atlantic Books,
Berkeley, California, 1997

Parkovd, G.: Uméni promény. Nakladatelstvi Alternativa, Praha, 1996

Behom a stopom v pohybe

Michal Murin zac¢inal ako vytvarnik, divadelnik, hudobnik,
tvorca konceptudlneho umenia v 80. rokoch, dnes pésobi aj ako
pedagdg - veduci ateliéru audiovizudlnej tvorby Fakulty vytvar-
nych umeni na Akadémii umeni v Banskej Bystrici a predndsa
teériu novych médii, akéné umenia a performanciu na Fakulte
umeni Technickej univerzity v KoSiciach. Téme ¢asopisu venoval
svoje Uvahy a poznatky o tedrii a histérii si¢asného umenia, ale
aj spomienky na svoju vlastnu tvorbu.

Ako vnimat a chdpat pohyb vo vieobecnosti a umeleckom
uplatneni?

Pohyb je vlastny vietkjm druhom umenia, aj ked podsta-
tou obrazu, fotografie a sochy je pohyb zastavit, napriek tomu, Ze
sa Casto snazia pohyb zachytit. Visledkom toho je, Ze vidime dyna-
mické pohyby zastavené v okamihu, a tdto ildzia a veitenie ndm
dovolia mat z takto zndzomeného pohybu pdzitok. Samozrejme
v stvislosti s pohybom na javisku, resp. na predvédzacom méle
je doletity, obdobne ako vo verbdlnom prejave pauza a mléanie,
stand still - pozastaveny pohyb hercov ako jedno policko filmu pre-
mietané dlhsi Cas. Napdtie, ktoré vznikne, moze tak niekedy v jedi-
nom okamihu vyvrcholit.

Pohyb, a pohyb tela zvlGst, nie je vyluénym majetkom diva-
dla. Pohyb je tempordlny, v Ease sa meniaci obraz. Cas a jeho ply-
nutie, teda aj pohyb a dynamika si samozrejmostou rovnako pre

hudbu ako pre divadlo. Za¢iatkom 20. storo¢ia po objaveni kine-
matografického zdznamu sa vytvarné umenie snazilo vysporiadat
s temporalitou. Preto ju na jednej strane zachytéva v dynamizme
a kinetizme (pozri nizie), ale tieZ prichddza s vyjadrovanim pomo-
cou novych foriem, integrujic hudbu a divadelnost do vytvarného
umenic; prichddza s performatibilitou - ako napr. futuristi, ktori sa
orientovali na javiskové predstavenie nepribehového charakteru.
Tu je vhodné povedat, Ze slovo performancia znamend vykon, resp.
akékolvek predstavenie realizované v ¢ase a uréené pozorovate-
lovi, na rozdiel od akcie, ktord aktér méze realizovat iba pre seba
samotného, resp. dokumentdciu,

Redlisticky a literdrme chdpané divadlo kopiruje realisticky po-
hyb v rdmci normy pohybov a zdkladnej motoriky, s akou sa civilne stre-
tévarme. Pohyb samozrejme pomdha aj vykreslovat literdmo-dramatic-
ké postavy. Civilnejsie herectvo nepouziva preexponovany pohyb.

Existuje vSak aj iné divadelnictvo - as nim aj herectvo. Méze
byt stylizované a znakové ako pantomima, ktord je v podstate kon-
krétna, len esenciuje realitu - civilnost. Ale moze to byt tiez divadlo,
ktoré je abstraktné, experimentdlne, nefigurativne (Jacques Polieri),
divadlo hudobné ¢&i svetelné, a aj v ilom vzdy musi byt pritomny po-
hyb. Z tedrie pozndme novdtorstvo Adolpha Appiu, ktory pre pohyb
objavoval ,terén” v podobe praktikdblov rozlozenych na podlche
alebo vytvaral grafické partitiry pre pohybové prvky, obdobne ako
to neskor realizoval Rudolf von Laban. Edward Gordon Craig defi-
noval pohyb ako ducha herectva, priCom umenie divadla vznikd
z gesta a tanca. Craig prisiel s paravénmi ako pohyblivymi stena-
mi, ktorych priestorovy pohyb chépal ako ,hudobnid architektiru”;
od 1. 1904 sa zapodieval mimickou dramatikou, telesnym herectvom
(Mime Corporeal), Studoval pohyb v prirode (vietor, zvieratd a pod.),
formoval vztahova stvislost medzi herectvom a $portom, pri¢om
emécie, oslavy vitazstva, fandenie porovndval s divadlom. Len
v rychlosti spomefime niektoré zlomové body vnimania pohybu v di-
vadelnej histérii: futuristicki umelci prichddzajd s dynamizmom a vo
futuristickom manifeste divadla stanovuje Craig pohyb ,ako pred-
met i formu umeleckého zobrazenia” (dréma predmetov, mechanic-
ké balety), Mejerchold prichddza s biomechanikou, Kurt Schwitters
s Merz divadlom, Oskar Schlemmer s matematickou mechanikou
funkcionalistického divadla (Bauhausbihne) a figurdlnym kabi-
netom, Blaise Cendrars s divadlom rik, Xanti Schawinski prisiel so
spektrodramatikou, kde spojil svoje tane¢né a vytvarné umenie do
univerzdlnej dramatickej koncepcie. Svoj podiel na dynamizdcii mé
aj nové riesenie divadelného priestoru Walterom Gropiusom pre to-
télne divadlo (variabilnost priestoru, otocné javiskd). Z franctzskeho
prostredia stoji za pozormost Art et Action - divadelné laboratérium
a Antonin Artaud (Divadlo krutosti), ktory vytvdral pohyb z dychu
a telesného stavu (Athlétisme affestif). Pantomimicky pohyb Etienna
Decrouxa a neskdr Marcela Marceaua vychddzal z toho, ze herec
méze pohybom nahého tela vyjadrit Cokolvek.

Ale vrdtme sa ete k vytvarnému umeniu, aj preto, Ze pe-
dagdgovia Bauhausu odisli do USA, kde v Black Mountain College
zalozili obdobné umelecké laboratdrium; mdme tu ndstup akénej
malby Jacksona Pollocka, prvych happeningov Allana Kaprowa,
Roberta Rauschenberga spolupracujiceho s Johnom Cageom
a taneénikom Mercem Cunninghamom, v Eurépe ndstup vytvar-
nych akcii Viedenskych akcionistov a zagiatkom 60. rokov javisko-
vé predstavenia skupiny Fluxus uvddzané aj ako neo-dada. Aj to
ovplyvnilo néstup miadej generdcie divadelnikov ako boli Tade-
usz Kantor, Jerzy Grotowski (Chudobné divadlo), Eugenio Barba,
Qdin theater, Peter Brook, Richard Foreman, Robert Wilson a dalsi.

Jednym z najextrémnejsich pohybov je minimalisticky ta-
nec, ktory po minimalizme v sochdrstve v 60. rokoch, v hudbe v 70.
rokoch, po minimalistickom pohybe japonského tanca buté, ktory
zaplavil Eurépu v 80. rokoch, prichddza minimalisticky tanec - po-
hyb na javisku v tzv. si¢asnom tanci od polovice 90. rokov. V takom
tanci ide az o ne-pohyb, dokonca o absenciu pohybu ako zdéraz-
nenie pohybu. Tieto prvky sa sice z pohladu histérie akéného ume-
nia objavuji uz v 70. rokoch, ale pri tanci sa dostavaji do povedo-
mia az v 90. rokoch.

Na Slovensku je to s tzv. vivojom nonkonformnych, nekon-
vencénych foriem fazké. Akoby sme nechdvali robit experimenty
v Polsku, Cesku, Madarsku a tu to neakceptujeme. Akoby bol per-
manentny barok - a Ziadna reforma(cia). Podla toho, aky priestor
vytvorime novému divadlu, tak sa bude menit ¢j typolégia pohybu
tela v predstaveniach.

Mozno pohyb kategorizovat a klasifikovat?

Rozhodne sa necitim povolany takto komplexne uvazovat
a pisat o pohybe (tela) v rovine, ked uz to nie je o pohybe, ale o jeho
Strukturalizovani, systematizovani, kategorizovani. Hlavne teraz, po
postmoderne, po scivilneni vypovedi, po pseudo/kvdzi dokumen-

taristickych pristupoch ¢i uz vo videoarte, filme, ale aj v divadle, je
systematika samotcelnd a kazdé jej definovanie je len na prekdz-
ku, Myslim, ze pohyb je dolezitejsie realizovat, ako klasifikovat,

Ale skisme si poméct vytvarnym umenim: Pohyb moze byt
prirodny - prirodzeny, bezny, a arteficidlny, teda vytvoreny. Potom
musi byt zrejmy jeho Gcel, Gzitok a funkcia: podanie Sportového vy-
konu méze byt prirovnané ku komerénému umeniu, ludovy tanec
zase k ludovému, naivnému umeniu, alebo umeniu prirodnych
ndrodov; balet, moderny tanec, sic¢asny tanec by sme mohli pri-
rovnat k dizajnu (tela) - len v inych historickych obdobiach. Potom
tu mdme pohyby ako grimasa, pohyb hybridného tela, deformi-
ta, intuitivna motorika, gesto, mikropohyb, ktoré sa daji prirovnat
k noviim druhom umenia. V sG¢asnom umeni dokonca mdme
integrované aj pohyby vnutornych orgénov tela ako zdklad per-
formancie (Stelarc).

Ako sa T'udské telo a jeho pohyb prejavuji v jednotlivich
druhoch umenia?

Umenie - a nielen umenie dvadsiateho storocia - je telom
posadnuté. Telo je sexudlne a eroticky odkrjvané, surrealisticky de-
formované, extrémne ni¢ené a zohavované, gycovo estetizované,
geneticky deformované, telo je vymazdvané, odstrariované, telo je
objektom, hladaji a skimajd sa jeho fyzické hranice, telo je pdle-
né, zmrazované, preparované - plastinované, telo uz nie je len krés-
ne, telo je materidl, hmota, telo je ni¢, prach a prézdno. Tam, kam sa
dostalo telo v 20. storoc¢i vdaka vadepritomnej medializdcii, tam
este nikdy predtym nebolo, aj ked dehumanizované bolo vzdy.

Ale viatme sa na zaciatok storoCia, ked telo zobrazované
bolo, ale jeho pohyb bol len statickym z&znamom f&zy pohybu.
Vytvarné umenie sa v tom ¢ase vyrovndvalo so zachytenim casu,
lebo cheelo dosiahnut to, ¢o je podstatné pre iné druhy umenia
- hudba, tanec a divadlo. Potreba zachytit temporalitu je teda tym
doévodom, ktory vedie k zachyteniu rozfdzovanych pohybov v mal-
be, ako boli dynamické sochy a malby futuristov Umberta Bocci-
oniho, Giacoma Ballu alebo Akt zostupujici zo schodov Marcela
Duchampa:. Toto rie§enie pohybu pomocou malby viak nenapliia-
lo koncept temporality, a tak dochddzalo k javiskovym umeleckym
realizdcidm - performancii u futuristov, dadaistov, Mejercholdovej
bio-mechanike, neskér v Bauhause (Schlemmer) a v Black Moun-
tain College (Xanti Schawinski, neskér Merce Cunningham).

Z histérie novdtorského tanca rozhodne dolezitd Glohu zo-
hréva Isadora Duncan, Martha Graham a jej protezant Merce Cun-
ningham, ktory ,prechddzanie sa’, teda sicast denného zZivota, pre-
niesol na javisko. Viznamnd je jeho spoluprédca s Johnom Cageom
na projekte Kompozicia experimentdlnej hudby na New School
for Social Research (1956-60). Newyorski tanec¢nici obohacuji svoje
javiskové performancie o $tylizéciu beznych pohybov (chédza, je-
denie, kiipanie, dotyky) a o princip ndhody a impulzového tanca.
Tieto prace maji korene v tane¢nom umeni Loie Fullerovej, Isadory
Duncanovej, Rudolfa von Labana a Mary Wigmanovej a ovplyvni-
1i tane¢ny dielitu Ammi Halprinovej, ktorej Clenkou bola aj Trisha
Brown. Halprin prezentovala individudlny pohyb tela v priestore, ¢o
bolo principom Juddsonovej taneénej Skoly (Trisha Brown [v 1. 2007
mala nanajprestiznejej prehliadke sic¢asného vitvarného umenia
Documenta 12 v Kasseli samostatni ziva instaléciu s tanecnikmi],
Lucinda Childs, Carolle Schneeman). Tane¢né happeningy v spo-
lupréci s vytvarnikmi a infiltrovanymi myslienkami hnutia Fluxus
a si¢asného umenia do taneénej skiisenosti menia charakter no-
vého tane¢ného umenia (o. i. aj Meredith Monk). V tom ¢ase do
histérie tanca prind$aji svoju nezmazatelnud stopu aj umelci v Ja-
ponsku. Ako opoziciu proti prenikajicemu eurdpskemu klasickému
tancu do japonskej kultdry, ako ndvrat k uvedomeniu si japonskej
tradicie su performancie tane¢nikov buté - Tatsumi Hijikata, Kazuo
Ono a neskér skupiny Dai Rakuda Kan, Sankai Juku a Min Tana-
ka (jeho dielne som sa zi¢astnil v Prahe v roku 1989 a v roku 1993




Balvan, Tanec hypochondra v Hammerschlagu, 1991

vystupoval aj v SND v Bratislave). Japonsky tanec butd sa v osem-
desiatych rokoch stéva hitom v Eurépe (j v Ceskoslovensku) a kon-
com 90. rokov v Juznej Amerike.

Vytvarné umenie 60. rokov prindsa aktivity Yvesa Kleina,
Piera Manzoniho, skupiny Viedenskych akcionistov (Rudolf Schwar-
zkogler, Hermann Nitsch), neskér dalsich umelcov akcii a per-
formancie ako Abramovi¢/Ulay, Gilbert a George, Valie Export,
Matthew Barney, Rachel Rosenthal, Patty Chang, Vanessa Beecroft,
Mike Kelly, Elke Kristufek, Tony Ousler a mnozstvo inych.

Telo je prezentované ako sicast extrémnych akeil, v expe-
rimentdlnych videoartovych dielach skimajicich subjektivne teld
(Garry Hill, Dan Graham, Bill Viola), telo je menené operdciou (Or-
lan, Stelarc), hyperestetizované do sci-i reality (Mariko Mori), telo je
posthumanizované.

Pohyb tela Boccioniho kracajiceho muza, ktory mé v sebe
dynamizmus, sa po sto rokoch viacia vo forme prazského Krdéaji-
ceho domu od Franka O. Garryho, ktory je jednym z najexempldr-
nejSich prikladov transformdcie tanca do architektiry. Dynamika,
pohyb, nové digitdlne technoldgie, nové materidly a technolégie
umoznuji nové koncepcie v architektire a ich reprezentanti ako
Peter Eisenman, Marcos Nowak, Lars Spuybroek, Renzo Piano, San-
tiago Calatrava, Zaha Hadid, Eric Owen Moss, Toyo Ito, Steven Holl,
Erick van Egeraat, dECO, Vito Acconci studio, Asymptote a in pri-
chddzaj v sicasnosti s dynamickou digitdlnou architektdrou.

V oblasti vitvarného umenia v polovici 90. rokov je jednou
z Ustrednych tém defektné telo. Spdsobili to vyskumy v oblasti ge-
netiky, ktoré nastolili tému klonovania, ale aj moznych netspechov.
Velky viznam pri dielach s novymi digitdlnymi technolégiami mé
detekcia pohybu tela senzormi alebo GPS systémom, virtudlna re-
alita, animdcie pohybu tela, vivoj softvérov umoziujicich zazna-
mendvat ddta o pohybe taneénika a ich ndsledné simulovanie vo
virtudlnom digitélnom prostredi. Telo v priestore sa stéva sicastou
interaktivnych instalécii, kde telo divéka meni charakter diela, di-
vék je svojim bytim v priestore tvorcom vizuality, a tak sa naplfia
koncept Cunninghama o beZnom pohybe vtiahnutom do tzv. ta-
neénej performancie. Cast beznych divékov na interaktivite diela
aktivne participuje a Cast ostéva len pozorovatelom a vnima bez-
ny pohyb neskoleného tanecnika, ktory charakter diela v danom
momente utvéra.

V 80. rokoch si vstupoval do stiboru Balvan, ktory sa v tom
&ase vyrazne odliSoval od injch siborov prave tym, Ze pohyb bol
jeho vjchodiskom i zaviSenim tvorby. Nebola to v§ak pantomima,
a nebolo to ani taneéné divadlo, &i vjrazovy tanec. Z akych zdro-
jov, snazeni a poznania sibor vychddzal, éim prechddzal a k ¢o-
mu chcel pohybom dospiet?

Balvan oficidlne vznikol zaciatkom janudra 1987 a jeho po-
sledné predstavenie sa konalo na Divadelnej Nitre v 1. 1992, Vzniku
Balvanu predchddzal isty kontext. V roku 1985 existovala skupina
Labyrint, potomok pantomimickej skupiny okolo Milana Sladka
po jeho emigrdcii, ale aj tej Easti Labyrintu, ktory organizoval v 70.
rokoch happeningy a pouli¢né akcie v Bratislave (aj Jan Budaj,
Lubmir Duréek a inf). V prvej polovici 80. rokov bola produkcia
Labyrintu poznamenand na jednej strane humorom (za¢astnil sa
Kremnickych gagov s hrou o Hamletovi) a na druhej strane bola
ovplyvnend téastou Stefana Hrusovského na workshope Grotow-
skeho Zziakov v Polsku. V roku 1985 som uz mal za sebou prvé per-
formancie, konceptudlne divadelné hry, napisal som tzv. Hry hier
- monifest méjho intermedidlneho pristupu k dielu, konceptudl-
ne vizudlne projekty, sledoval som umenie novych médii cez Ars
Electronica v Linzi, uz vtedy som sa intenzivne zaujimal o siéasnd
hudbu (o vyustilo do Elenstva v Transmusic comp. a v zalozeni
a aktivitéch Spolo¢nosti pre nekonvenéni hudbu), vymiefial som
si kore§pondenciu s Karlheinzom Stockhausenom, zaujimal som sa
o konceptudilne umenie a princip teatrdlnosti v umeni (o som ne-
skor vyuzil v Balvane a neskor$ich performancidch).

Kedze som nebol akademicky vzdelany v oblasti umenia
amal som ,len” Vysoku skolu ekonomickd (ekonomicko matematic-
ké modely a systémy), bol som otvoreny vsetkym druhom umenia.
Typické pre mna bolo, Ze umenie, ktoré ma zaujimalo, bolo mimo
nasej vtedajSej normy, hoci v inych krajindch (na Zépade) sicastou
normy bolo; tieto druhy umenia boli novdtorské, posivali kontexty,
posuvali mia ako percipienta.

V jini 1985 mi na zéklade mojich dovtedajsich aktivit odpo-
rugili stretnit sa s Alenou Sefédkovou, ktord v tom &ase hrala v La-
byrinte, spravil som u nej doma individudlnu performanciu, a tak
som sa v septembri 1985 objavil na skuske Labyrintu. Ndsledne,
do troch mesiacov sa z Labyrintu oddelila pantomimickd sekcia
pod vedenim Maridna Corbu (po revolicii sa jej ¢lenovia dokonca
objavili v Sladkovej Aréne). Vo februdri 1986 sme uviedli v Dome
kultdry Ovsiste predstavenie pod nézvom KRUH (mali sme viastny
ofsetovy plagdt, ¢o bolo na viedajsiu dobu unikatne). Predstavenie
KRUH bolo komponované ako jednotlivé krétke 3-7 mindtové pohy-
bové §tidie so samostatnou kompoziciou, ktoré svojim charakterom
kopirovali réznorodost tvorcov, teda Elenov skupiny. Na tychto prin-
cipoch doslo potom k rozdeleniu poeticko lyrickej Casti (neskor za-
nikla), a abstraktnej a hlbinno psychologickej casti siboru. KRUH
teda predstavil v 40-mindtovom celku cca 5-6 samostatnych ,te-
lovych skladieb”. V poetickej Casti divadla v koncepcii manzelov
Sulganovych bol dominantny $truktirovany a symbolicky pohyb
po javisku, poeticko-ritudlno-mystickd atmosféru dotvarali sviecky.
Alena Sefédkové prestavila telovid $tidiu ako spozndvanie moz-
nosti sediaceho tela, tvdre a rik, vnitomné prezivanie bytia a jeho
odraz na tele, stidium tvdre v nenarativnej a neopisnej, skor intim-
nej, emociondlnej, psychologickej mimike. Moje dve ,telové sklad-
by” sa zachovali v textovej podobe. Prva s ndzvom GAVLAS bola
teatralizdciou principu jin - jang, bipolarity, rozdelenia osobnosti
na anima - animus, na dynamickd ¢ast vnitra a statickd polovi-
cu osobnosti. Pohybovo to bolo rozlozené viaénym pohybom jednej
polovice tela a svalovo napdtym az strojovym pohybom druhej
polovice tela. Druhy kus osciloval medzi individudlnou pohybovou
stadiou ako interpretdciou mechanickych tancov Oscara Schlem-
mera z bauhauskych ¢ias (na zdklade jedinej reprodukcie), ale na
druhej strane pri tanci som pohybom a rekvizitami vyddval zvuky,
ktoré vyvrcholili v interpretécii bicich néstrojov a disharmonického

pohybu interpreta na nich. Tu sa pohyb stal zdrojom zvuku a nako-
niec sa tvorba zvukov stala dynamickym pohybom

V aprili 1986 som odisiel na zakladnu vojenskd sluzbu, po-
Cas ktorej som bol v Prahe, kde som chodil na predstavenia Niny
Vangeli, koncerty Agonu, robil som vlastné akcie, napr. Tance pre
strelnicu vo Vinaficiach a pod. ale rozhodne ma armdda ,zintro-
vertnila”. § Labyrintom som ostal v kontakte prostrednictvom Evy
Miklusicdkovej, ktord sa medzitym stala sicastou skupiny. Z Casti
Labyrintu v janudri 1987 vznikol Balvan a v marci 1987, ked som sa
viGtil z vojenciny, bol Balvan uZ tri mesiace oficidlne zaregistrovany
a umeleckou a organizagnou vedicou bola Alena Sefédkova.

Asi v takejto pripravnej féze sme sa ocitli v roku 1987 a po-
tom nds zdsadne zacalo ovplyviiovat mnozstvo udalostl. Na jed-
nej strane to bolo individudlne introspektivne sebapozndvanie,
psychologizécia, telo bolo médiom na prezentovanie potencidlu
introvertnosti, videli sme telo indiferentne - neurcito od reality.
Rozhodne mal na nds vplyv aj film 60. rokov - mimoredlové pri-
tomnost bytia, akdsi snovost na zemi. Kazdy rok sme vytvorili jed-
no ucelenejsie predstavenie - Zvraty a ndvraty (1987), Aldeabrus
(1988), Kruh (1989), Aldechomut (1990), Tanec Hypochondra (1991)
v balvanovskej verzii aj v mojej sélo verzii (pozri www.inyfilm.sk ),
Zemné divadlo (1992) v balvanovskej verzii (Divadelnd Nitra, 1992)
a ex-balvanovskej verzii (Poprad, 1993).

V Balvane bola dolezitd pravidelnd fyzickd priprava, ktord
umoziovala na inych typoch predstaveni, realizovanych na verni-
sazach alebo v netradiénych priestoroch (in situm, site specific art)
realizovat improvizované kontakiné telovo instala¢né performancie.
Balvan v tom ¢ase nechybal na najvyznamnejsich podujatiach ne-
z@vislej, neoficidlnej umeleckej vytvarnej scény, ale v rémci divadel-
nej obce stdl Uplne na okraji, takze si ho v§imlo len velmi mdlo tvor-
cov z radov profesiondlnych odbornikov. Najskér to bol Blaho Uhldr,
ktory ked cheel v 1. 1989 zalozit bratislavskd obdobu Disku, pozval
nds vetkych styroch ¢lenov na prvé stretnutic, kde boli okrem Milosa
Kardska a Blaha Uhdra aj Laco Kerata a ini. My sme sa tohto projektu
napokon odmietli zaCastnit, aj ked neskér som sporadicky prijal po-
zvanie do projektu KPB, ktory potom vyustil do zalozenia Stoky (1991).
Prvou hrou Stoky bol Kolaps (verbdlovka) so sloganom ,pohybové
divadlo je mftve’, pricom Uhldr robil predtym s Diskom prevazne scé-
nicko dramaticko vizudlne Gtvary bez textu (pohybovky).

Umelecko-historicky vzaté, Balvan bol siborom, ktory, pod-
la mna, ostal veelku neadekvdatne nepovsimnuty, ale zato sa vy-
znamne vryl do pamdti tym, ktorf mali moznost vidiet jeho predsta-
venia. Mozeme povedat, Ze na Slovensku, kde sa vo vieobecnosti
nerado experimentuje, kde su tvorcovia aj publikum opatrne tra-
di¢ni, Balvan akoby bol doplatil na svoju nezvyéajnost a extrémnu
experimentdtorskd povahu, ale aj na svoj intimno individudlno
introvertny charakter. Slovenskéd teatrolégia nedisponovala, a to je
konstatovany objektivny fakt, terminologickou bdzou, ani informd-
ciami, ktoré by vedeli pomenovat, ¢o viastne robime. Osobne som
oznacenie Balvanu ako pantomima bral ako hanlivé a vismesné
pomenovanie nadej prdce, dnes viem, Ze pramenilo v neznalosti
medzindrodného kontextu a vztahu k infm umeniam. Robili sme
abstrakiné emociondlno psychologické vipovede, pohybovali sme
sa v inych informacénych tokoch. Neboli sme pantomimou, nepouzi-
vali sme konkrétnu mimiku tvare, ale skor deformitu tvdre napétim
svalov, skimali sme moznosti tela - obdobne, ako sa to robilo vo
videoarte v 70. a zaciatkom 80. rokov. Boli predstavenia, ked sme
mimické svalstvo dokonca vypli. Kritici mali terminologické prob-
1émy, lebo sme o predstaveniach vela nehovorili, nase vyjadrenia
boli akési mystické vypovede ritudlneho charakteru, a hlavne sme
nevyddavali manifesty, ako to robil v tom istom ¢ase Uhldr s Kards-
kom. Balvan bol v tom ¢ase vieobecne zndmy, nase predstavenia
videlo niekedy aj 100 - 200 divékov, vystupovali sme nielen na pre-
hliadkach amatérskeho divadla, ale aj na vernisdzach vytvarnikov
(Exteriéry, Kumsty, vystavy slovenskej fotografie a vytvamého ume-

Tanec hypochondra, Alena Seféékové, Michal Murin,
Eva Miklusi¢dkovd, 1991,

nia), na velkych festivaloch (Poetickd lyra, 1988, Pamiatky a siéas-
nost, 1987, Kultirne leto). Dokonca v Kultirnom Zivote v 1. 1991 bolo
v jednej recenzii napisané o nejakej vernisdzi, Ze konecne zaznela
flauta a nie té& balvanovitd performancia.

Balvan, podla mna, naplnil to, ¢omu sa zvykne hovorit
- odist v pravy ¢as. Myslim si vSak tiez, ze prichddza ¢as jeho pri-
pomenutia. Ziadna odbornd publikdcia o slovenskom divadle ho
neuvadza, ziaden Casopis venujici sa pohybovému divadlu ho
dosial nepripomenul. Otdzka je, ¢i Balvan bol divadlom.. Ak si od-
myslime vietko, ¢im Balvan naozaj nebol, potom ndm ostand len
formy ako: instalacné performancie (mimo javiska, in situm), tanec-
né performancie, pohybové performancie, pouzivali sme aj termin
Jpohybové non-verbdlne divadlo tela”. Akceptdcia tohto siboru
prebiehala skdér na poli slovenského vytvarného umenia ako na
poli slovenského divadla. V kazdom pripade, predstavenia sa sice
nedali zaradit, ale to, ¢o sa na javisku udialo za 30 mindt, zascaho-
valo divakov, mali z toho silné z&zitky, bolo to neuchopitelné, vymy-
kalo sa to beznej kategorizdcii. My sme robili predstavenia, ktoré
vychddzali Uplne zvnutra, abstrahovali sme viastnd skdsenost, vy-
povedali sme o nieCom, o sme nevedeli, ale ani nechceli pomeno-
vat, lebo artikuléciou by sa vytratil tuSeny vyznam. Odhliadnuc od
tejto individudlnej, psychologicksj, introvertnej sebareflexie sme sa
fyzicky pripravovali individudlnym pohybom, kazdému sebe viast-
nej motorike, vyuzivali sme rdzne cvi€enia, aj kazdy zvl&st - prispd-
sobovanie joginskej ohybnosti, Grotowskeho cvi¢enia, do znacnej
miery nds ovplyvnili predstavenia buté, hlavne pocit z nich. Pamd-
tém sa, Ze to bolo moje najintrovertnejsie obdobie, ktoré som ale na
predstaveniach najexponovanejsie prezentoval.

Lubo Burgr ma pri istej prilezitosti predstavil mladym ta-
nec¢nikom ako ,guru” pohybového divadla na Slovensku, osobne
sa tak necitim, ale v kazdom pripade bol to fenomén. Ja som zacal
s divadelnymi aktivitami preto, Ze divadelnost, ktord na Slovensku
existovala, ma neuspokojovala. Vytvarnik vzdy prichddza s autor-
skym konceptom, niekedy aj s autorskou formou. Myslim, Ze tu je
niekde odpoved aj na fakt, Ze Balvan je viac akceptovany v kon-
texte slovenskej vizudlnej kultlry a umenica ako teatralizovand per-
formancia, nez je akceptovany z hladiska divadelnej kritiky ako
konceptudlne, experimentdlne tanecné, neliterdme bezpribehové
divadlo, ktorého cielom aj prostriedkom bola atmosféra telesnosti.




Pamdtdm sa, ako som prisiel s konstrukciou figir dvoch hercov, kto-
14 sme rozpracovali, sic¢asnym jazykom povedané, do gendrovej
(rodovej) analyzy (1989-90), ked sme na javisku ukdzali lesbické,
homosexudlne a iné multisexudlne vztahové reldcie, bez zaujatia
akéhokolvek mentorského stanoviska, nepejorativne, nekonfrontac-
ne, akoby len artikula¢ne sme prehovorili o existencii tohto mozné-
ho modelu polysexudlnych vztahov.

V Balvane som bol ponoreny natolko, ze zaciatkom 90. ro-
kov som sa rozhodoval, ¢i napisaf knihu experimentdlneho tanca
a divadla. V tom ¢ase sa viak vyndrali mladi ambicidzni profesio-
ndlni teatrolégovia. Od nich som o¢akdval takito publikdciu a rdd
som sa tejto ambicie vzdal. Teraz vidim, Ze toto ihrisko zaréstlo.

'V 90. rokoch si teda bol u nds jednym z prvych performe-
rov. Vidi$ odli§nosti pohybu v performancii oproti pohybu na diva-
delnej scéne? V éom?

Ide o to, ako klasifikujeme divadelné predstavenie v jeho
experimentdilnejSej polohe. Tak ako mdme 16zne malby - realistické,
impresionistické, hyperrealistické, ale aj abstrakiné, geometrické, ex-
presionistické a pod., tak mdme qj divadlo. Ak riesime v predstavent
vztahy artikulované, logické aliterdme, pri ktorych z&lezi na ich exakt-
nej pribehovosti, potom je ndm blizke divadlo klasické, rezijné, drama-
tické a dramaturgicky zviddnuté. Ale ak ndm na tychto pilieroch te-
atrolégie vskutku nezdleZ, potom sa déraz kladie na iné prvky.

Prvé performancia, ktord som realizoval, je z roku 1983 - je
to paradivadelné predstavenie na tému zivotného prostredia kombi-
nované so slovenskou drevorubacskou poetikou. Oznaéenie divadlo
malych javiskovych foriem sme neprijali, lebo sme vysli z prostredia
rockovej hudby, konceptudlinych happeningov a pod. Volali sme sa
MOPRE - AAADD (MOrava PRESov, Absolitne Amatérske Avak De-
mokraticke Divadlo, 1984). Neskor prisli dalsie predstavenia, a len do
novembra 1989 ich evidujem cca 45 - vidtane tych s Balvanom.

V roku 1987 sme riesili terminologické problémy, pretoze
pojmy umenie akcie, piece - kus, happening boli zndme zo 60. rokov,
ale pojem performance sa na zdpade zacal pouzivat v Case, ked
u nds existovala ,normalizécia’, Eize informacnd blokdda. Aj preto
som osobne citil potrebu postupne uviest tento termin na scénu (po-
z1i Easopis Profil si¢asného vytvarného umenia 3/1993). Napriklad
zvukovo orientovany subor Transmusic comp. robil hudobné per-
formancie. Pre vytvarnikov to boli koncerty fluxusového charakteru,
pre hudobnikov tam bolo vela akcie a teatrality, pre divadelnikov to
bolo experimentdlne hudobné divadlo - a z méjho pohladu by som
to uviedol ako vizudlno - akustickd konceptudlnu performanciu. Ob-
dobne by sme mohli definovat aj Balvan, pre divadelnikov to nebolo
divadlo, pre taneénikov to nebol tanec (aj ked ako prvi sme anticipo-
vali vivoj napr. minimalistickymi principmi v pohybe tela - ,tanci”),
pre vytvamikov, ktori nepoznali kategériu performancic, to nebola
akcia, a preto sa im to podobalo na experimentdlne divadlo. Pre to-
necnikov sme akoby neexistovali, pretoze sme ,neskdkali’, Akokolvek
sa to ,neskdkanie” zdd humorné, schvdlne to uvddzam, pretoze sme
naozaj neskdkali, dokonca sa ndm zdalo, Ze jediné pohyby, ktorymi
vieme interpretovat nase témy, je plazenie po zemi. Teoreticky sme
argumentovali aj tym, Ze je to divadlo, kde herec neskdce, ale malo
to paralelu aj v japonskom tanci butd, ktoré vzniklo aj ako reakcia na
eurdpsky ,skdkajici” klasicky eurdpsky tanec, ako mi povedal Kazuo
Ono (Javisko, 4/1991). Balvan sme rozpustili na Divadelnej Nitre (Zem-
né divadlo, 1992), dokonca verejne, aj s oslavou, ktord bola suéastou
z@veru predstavenia. Ostal som jediny; kto pokracoval v umeleckych
projektoch aj po rozpade Balvanu a musel som riesit problém formy
aj obsahu autorskej vypovede. Isty Cas som este fungoval ako Clen
Transmusic Comp. (1989 -1996), kde som do akusticky orientovanych
predstaveni implantoval teatralitu/pohyb tela vo forme balvanov-
skych fragmentov.

Potom som isty ¢as nemal pocit potreby artikulovat témy,
pretoZe k najprincipidlnejsim tézam akoby som sa vyjadril do roku
1990. Bolo to aj dobou (temnota, vnutro, hibinnost, psychoanalytic-

kost, zivocisnost), ale bolo to aj tym, Ze prednovembrovd doba ndm
pontkla formu, ktord bola po novembri uz neudrzatelnd a $la proti
duchu doby. Teraz si uvedomujem, Ze z formélneho hladiska Balvan
osciloval medzi skimanim telar v 70. rokoch v akénom umeny, teatra-
litou temnoty a iredlnosti (Kantor, Grotowski), pohybom pohodeného
tela v priestore (japonsky tanec butd) a individudlnou sebaprezen-
tacnou psychomotorickou variabilitou telovych konstrukeii. Predsta-
venia sa dali desifrovat cez psycholdgiu a sociologické reldcie, ale
celkovo boli multiinterpretacné, tzn. existovalo mnoho sprévnych va-
riantov interpretdcii, pretoze sme prezentovali abstrahované a syn-
tetizované vypovede. V nemeckom Heilbronne (1991) interpretovali
vystipenie Tanec Hypochondra ako presne vycasovand histériu
nemeckého ndroda od jeho barbarskych Cias az po dnesok. Zazil
som Uplnu satisfakciu, z&zitok z brilantnej interpretdcie a vedomie,
Ze nase k6dy boli sprévne. Samozrejme pri tvorbe sme na Germdnov
vobec nemysleli, ale abstrahovali sme podstatu Zivota, teda boli sme
na sprdvnej ceste. V roku 1991 som realizoval aj sélo verziu Tanca
Hypochondra (pozri na wwwi.inyfilm.sk pod nézvom Philio phobicr)
O pdr rokov neskdr som si uvedomil, Ze by som sa mal este vrdtit
k balvanovskym predstaveniam, ale az o 35 rokov neskdr. Minuly rok
(2007) som opdrt realizoval v Tokiu predstavenie Tanca Hypochon-
dra, qj preto, Ze ho tu na Slovensku oznacovali za dzijskd performan-
ciu. V Tokiu mi povedali, Ze to bolo eurdpske. Tanec Hypochondra si
urobim este o dalSich 20 rokov a poprosim jedného zo svojich synov,
aby urobil aspor jedno predstavenie. Tanec Hypochondra mé totiz
podndzov Individudlny intuitivny folklér, a na to, aby sa folklérom
stal, mal by prejst aspon na dalsiu generdciu.

Niektoré moje neskorsie performancie boli gj citdciou Bal-
vanu. Postupne som prechddzal k performancidm, kde telo a jeho
pohyb boli menej arteficidlne a scivililoval som ho, ale niekedy
aj teatralizoval. V zdvere som viak presiel k tzv. lecture performan-
cidm, to znamend predndskovym vystipeniam, ktoré s spojené
prevazne s artikuldciou konceptu.

V inych performancidch som riesil napr. fyzickd recitdciu,
resp. interpretdciu onomatopoickej poémy Ure Imo (1987, vysla v Jo-
ponsku ako artbook Harumi v 1. 2007) s fyzicky ndroénym pohybom,
inde zase divadlo pohybu tekutych farebnych ploch (koncept 1985,
realizécia Roznov pod Radhostém, 1987), folklomy pohyb, pohyb sta-
ticky - Zivé socha s autorskym kostymom, reflektujica interpersondil-
ne vztahy osobnosti dejin umenia (vo vyklade firmy ZOE, Nitra, 2000),
alebo tu bola archeologicko - zombiovskd performancia Zemné di-
vadlo (Divadelnd Nitra, 1992), projekty pre pohyby aktérov v urbdn-
nom prostredi (pre Mierové ndm, 1. 1985 a iné), hudobno divadelné
projekty - akcie a performancie (Transmusic Comp.), pohyb objektu,
ktory obsahuje v sebe nehybnych hercov a pohybuje sa pomocou
vetra a dazda (Sovinec, 1988), dalej divadlo rekvizit (aktéri vynddajd
rekvizitdreri a kostymériu na javisko, Trnava, 1992), v HerbstMusic
(1992) 5lo o pohyb 100kg gastanov padajicich na javisko ako teatra-
lizovand akcia akustického charakteru, Pohybu boli venované ak-
cie vo verejnom priestore, kde §lo o verejnu realizdciu spomaleného
pohybu civilného a nestylizovaného charakteru (Zrychleny prevoz
slimékov, Spomaleny prevoz Murina a Kalmusa); v akcii sme riesili
minimdlny pohyb hry v kocky s nedesifrovatelnymi pravidlami ale-
bo pohyb presypacich hodin a meranie ¢asu ako hry (Vertigo, 1997),
instalovanie tela do objektov (klavir), do priestorov (sakrdlnych).

Robil som napokon qj $pecidlne akcie pre videoart, az na-
pokon pohyb - gesto ako podklad pre architektdru, viastné muze-
um, ktorého pddorys je v tvare méjho podpisu - teatralizovane rea-
lizovaného gesta a minimdlneho pohybu reprezentujiceho mia.
Momentdlne uz 5 rokov robim predstavenie, kde pohyb minimali-
zujem do jediného gesta - do realizovania podpisu pred divékmi
- do vlastnej signatdry vkladdm meno divdka. Je to najosobnejsie
prestavenie, ktoré trvd asi 1 - 2 mindty a jeho vyvicholenim je gesto
mojej ruky, ktord piSe meno divdka, akoby som sa jeho menom pod-
pisoval. Divam sa divékovi do o¢i, vzdjomne sa predstavime a ja
mu zoberiem meno a podpisem sa nim. Tieto individudlne divadla

maji korent v mojich konceptoch pre 4 az 8 divdkov z rokov 1985-86.
Je to projekt tzv. stolového divadla, ked napr. hrd sa na stole s pred-
metmi, kamera snima tieto akcie, projektuje ich na TV obrazovku
a dalsi aktér tvori akciu s televizorom (Poprad, 1993).

Pohyb v divadle aj v performancii méze byt formdlne iden-
ticky. Ide o celkové vyznenie umeleckého vykonu - uvedomme
si, Ze aj vizudlne a konceptudine orientovand monodrdma moze
byt poniatd ako performancia (Karin Finlay) a nie ako divadelné
predstavenie. Je to tenky Iad a v podstate sém autor povie, ako vidi
svoje dielo. Ja som sa priklonil k performancii, pouzival som pojem
teatralizovand performancia alebo body motion performance. Ne-
skor mi dala za pravdu typolégia performancii, ktord vytvoril Boris
Nieslony, kde Klasifikuje cca 90 variantnych formovych moZnosti,
ktoré si typologicky signifikantné. Uvediem kratky vyber umelec-
kych foriem performaéného charakteru a Iahko si predstavime,
aké 1ézne pohyby v sebe obsahuje: akcia, akénd malba, propa-
gandistické agitécia, akcionizmus, audioperformancia, investiga-
tivne akéné a performacné intervencie do verejného prostredia,
telové pohybové a bodyartové performancie, experimentdlna
interpretdcia literattry, stavebné, kabaretné, oslavné, komunitné
alebo kybernetické performancie, ekonomické a socidlne inter-
vencie, eventy, feministické, gendrové performancie, fluxové ak-
cie, filmové performancie, gestické akcie, zemné prdce - umenie,
partizénske - guerilla performancie, happeningy, informacné, in-
stalacné a inscenované performancie, intermedidlne akcie, nevi-
ditelné performancie, interdisciplindine, kinetické objekty, zvukové
divadelné performancie, telovd plastika, literéme a predndskové
performancie, environment, manifestécie, mimikry zivota, pohybli-
vé skulptliry, momentové umenie, net performancie, permanentné
performancie, foto a video performancie, akénd poézia, akustické
poézia, demonstrdcia ako akcia, prendjom umelca ako akcia, ri-
tudly, retro performancie, reinterpretécia performancie, servis ako
akcia, pouli¢né performancie, socidlna plastika, socidlna akcia, so-
cidlne performancie, mydlové performancie (parafrdza na mydlo-
vé opery), zvukové performancie, performancie hovoreného slova,
rozprdvanie poviedok ako performancie, konceptudlne divadlo,
teatralizované performancie atd.

V kontexte vytvarného umenia takmer kazdd variantnost je
typologickou jednotkou, to napriklad v divadle neviem &i existuje.

Ako vnimas pohyb v intermedidlnej tvorbe?

Pre nézornost opiSem kratku ukdzku, kam sa dd dnes v nej
zGjst. Pre Ucely jedného sympézia som pripravil 5-mindtovi tanec-
ni performanciu s pouzitim sélovej tanec¢nice sucasného tanca
a interaktivnych instaldcii studentov ateliéru novych médii z Fakul-
ty umeni v Kosiciach. Jakub PiSek sa predstavil interaktivnou insta-
l&ciou pohybujicej sa koSickej elektricky, ktord reagovala a pohy-
bovala sa podla intenzity zvuku, dupotania, buchotov tanecénice;
a druhd interaktivna instaldcia Beaty Kolbasovskej, reagujica
na intenzitu svetla, umozilovala taneéni¢ke nechat splasnut éte-
ricky sa vzndsajice bublinky. Grafickd - vizudlna partitira (cutor
Michal Murin) pre taneénicu definovala intenzitu, rytmiku, kulmi-
nécie a priestorové rieSenie improvizovaného tanca v dramatickej
skladbe demonstrécie interaktivnych instaléceil.

Tato javiskovd divadelno-scénograficko-konceptudlna in-
staldeia naznacuje mozné produkty zalozené na prepojeni vizuality,
novych technoldgii, ako aj performativnych principov vo vytvarnom
umeni spojenom s umenim tanca, pohybu tela a gesta. Iné forma
vyuzitia novych technoldgii a pohybu obrazu je napriklad v projekte
interaktivneho a generativneho javiska a dynamickych kostymov,
ked Styria herci dokdzu hrat 15 postav divadelnej hry, pretoze textary
kostymov sa na nich premietaji a infracervené kamery vyhodno-
cuji body umiestnené na ich tele, takze projekcia ich zachyti, a ob-
dobne je potom projektovand 3d grafikou aj scéna. ESG - extended
stage group takto v roku 2004 pripravila hru Zndma tragédia boha-
tého Zida z Malty od Christophera Marlowa, ktord uviedla na javisku

divadla, ale na zéklade technologickej vyspelosti ju prezentovala aj
na festivale Ars Electronica. V tychto technologickych moznostiach,
ktoré determinuji pohyb herca na javisku (nemusia sa prezliekat,
chodit do zdkulisia, realizovat prichody a odchody zo scény) je po-
tom aj kKIG¢ k inému nazeraniu na problém aktudlneho, atraktivne-
ho divadla, pri ktorom sa divék doslova divi divanim.

Pri tejto prilezitosti si spominam, ako som na jednom semi-
ndri v . 1988 na workshope pri Banskej Bystrici prezentoval tvorbu
Christophera Janneyho (httpy//wwwjanney.com) z Massachusetts
Institute of Technology v USA prostrednictvom origindlnych kaziet,
ktoré mi zaslal. Vtedy som sa nestretol s pochopenim, a dnes ob-
dobné prdce robia Studenti.

Sme svedkami individualizdcie umenia - pocet umenia
chtivych jedincov narastd, notebooky, kamery, internet cez telefon,
web strénky, pocitacovd multimedialita si potencidly, ktoré dokd-
Zu vytvorit priestor a umoznit kreativitu. Kolko ludi robi na pocitaci
zvuk - noise, kolki robia digitdlne intervencie. Dnes si moze postri-
hat film, nafotit obrdzky v inosnej kvalitativnej Grovni kazdy. Podob-
ne sa dnes dd pristupovat k filmu, animdcia umoznuje samplovat
herecké vykony nejakej hereCky a vytvorit z jej pohybov, citovanim
jej starsich filmov iny film s inym charakterom. Mozno si v notebo-
oku urobit vizualizdciu; ak ju premietneme na plochu, méme scé-
nografiu. Mozno pouzit motion capture systém, dat si na svoje telo
senzory, pohybovat sa v matematicky definovanom priestore, robit
figlry, pohyby, grimasy, mimiku a vysledny materidl skomponovat
do choreogratfie, ktorou po animdcii mozno ucit tancovat profesio-
ndlnych tane¢nikov. Mozno vziat 3d skener, zoskenovat rozfdzova-
ny pohyb nejakého predmetu - modelu z tvarovatelného materid-
Iu a vysledok skenovania dalej pouzit. Mozno si takto zoskenovat
vlastni ruku a podla toho urobit predstavenie z viastnych rik (vid
mdj koncept stolového divadla, archeologizdcia konceptov).

Dnes je individualizdcia tak daleko, Ze Iudi viac bavi tvorit,
ako pasivne vnimat vecerné predstavenie a kreativitu inych. To je
fenomén, ktory zazivame pri internetovych 1ddidich, streem TV, web2,
myspace.com, secondlife.com, youtubecom a podobne. Dékazom
toho méze byt aj profesionalizéiciar laickej” zrucnosti a hobby kreati-
vita na profesiondlnej Grovni (nezdvisly film, filmové festivaly).

Vidime, ako sa meni a zvysuje spektakularita a performer-
ské prezentacné zruénosti pri odbornych prezentécidich vedecké-
ho, marketingového typu pomocou powerpointu (Windows). Velké
korpordcie maji svoje oddelenia eventov, ktoré usporiadajd pre
zékaznikov happeningy. Na kreatfvnych Skolenicch o produk-
toch si inak seriézni biznismeni robia viastné fotoshopové gagy,
videofilmy parodujice umelecky svet, kombinuju tento svet s ich
korpordtnou realitou a ich produktmi. Sami si vytvéraja kreativny
scendr a davaji indtrukcie kameramanovi. Samozrejme, lektorom
a nakoniec reZisérom je komeréne orientovany byvaly absolvent
umeleckej akadémie, ktory ovidda pohyb postavy pred kamerou,
pohyb kamery, strih a pod. Vysledny produkt - DVD - je na svete;
je to stratégia aktivneho oddychu a priblizenie sa k téze Josepha
Beuysa, ze kazdy je umelec a vietko, o oznacime za umenie, je
umenie a pod. Je to demokratizécia umeleckého procesu formou
individualizécie kreativity. Barbarské? Preco?

Kam nds teda pohyb, nielen v divadle, mdze v budicnosti
doviest?

Pomdzem si citdtom tvorcov, ktori si z inej oblasti nez sme
doteraz preberali, z knihy bésnikov - naSich osamelych beicov
(Ivan Laugik, Peter Repka, Ivan Strpka) - Pohyblivi v pohyblivom.
,Sme beici, spdsobom ndsho jestvovania je beh a to, o s behom
suvisi. Kasleme na literatdru, zaujima nds zmysel pohybu. Nepred-
kladdme vam teoretickd konstrukciu, nasa koncepcia je v tvorbe,
nasou koncepciou je tvorba.”

PriprAVILA JAROSLAVA CAJKOVA
Foto archiv Michala Murina




