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Abstrakt: K prestupovaniu divadla a filmu dochadzalo od pociatku kinematografie, kedze prvé
filmové predstavenia sa konali v budovach divadiel a prvi filmovi teoretici hladali pribuznosti
a Specifika filmu ako nového, technického ¢i umeleckého média vo vztahu k divadlu, ako aj
k dalsim umeleckym disciplinam. Pravdepodobne prvym filmom vyrobenym pre tcely diva-
delného predstavenia bol kratky avantgardny film Entr’ Acte (1924), premietany medzi dejstva-
mi dadaistického baletu. Experimentovanie vo vnutri divadelného priestoru preslo vyvinom
od kineticko-svetelnych prvkov cez simultanne premietacie plochy Laterny magiky az k Divad-
lu hybridnych automatov (Theater of Hybrid Automata) (1990) Woodyho Vasulku. Ak uvazujeme
o divadle ako o intermedialnom priestore, do ktorého vstupujt film (video, klip, nové média)
a moderné technoldgie, mdzeme uvazovat aj v opacnom garde, ked st divadlo a divadelna es-
tetika referencné pre film, videoart a nové média. V dejinach kinematografie ndjdeme cely rad
rezisérov, ktori vo svojej tvorbe vychadzali z divadelnej tradicie (Ingmar Bergman, Peter Gre-
enaway, Jan Svankmajer a i.). Réznou mierou a v réznych podobach sa $pecifika divadelného
umenia ¢i divadelny priestor objavuju aj v slovenskom vizualnom ument, napr. v tvorbe Anny
Daucikovej, Miry Géberovej, Andréasa Cséfalvaya a Zuzany Zabkovej.

KTucové slova: divadlo, opera, tanec, teatralita, film, videoart, nové média, umenie, avantgar-
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I. Od Medzihry k Divadlu hybridnych automatov

V roku 2012 vysiel v edicii VSMU zbornik Divadlo a intermedialita. Divadlo a nové
médid; intermedialita, teatralita, (re)-prezentdcia', ktory sa zaobera transformujticou sa
estetikou divadla vo vztahu k novym médiam a technoldgiam — od tridsiatych rokov
(svetelné kino-divadlo E. F. Buriana, tzv. Theatregraph?), cez patdesiate a Sestdesiate
roky (Laterna magika, akéné umenie, rozsireny film/Expanded Cinema) az k stcas-
nym domadacim a svetovym autorom, zapdjajucim do svojich divadelnych a scénic-
kych predstaveni (hotové) filmové fragmenty, (zivy) V]ing, televizne obrazovky, po-
ditace ¢i internet.

Urcujucou matériou, ktord v case elektrifikdcie a modernizacie velkych miest
a expandujucich vytvarnych avantgard radikdlne vstapila do prostredia divadla,
bolo nielen svetlo, ale svetlo prepojené s pohybom. V rozmedzi rokov 1924 az 1927

! HLAVENKOVA—BAKOéOVA, Zuzana a kol. Divadlo a nové média, intermedialita, (re)prezentdcia. Brati-
slava : VéMU, Centrum umenia a vedy, 2012.

2 Pozri napr. SPEKOVA, Dagmar. Burianiiv princip Theatregraph. Bakalarska préca. Brno : Masarykova
univerzita, 2008. Dostupné na http://is.muni.cz/th/179252/ff_b/Theatregraph_Bc.pdf.
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vznikal rukopis ceského sochdra Zderika Pésanka (vysiel az v roku 1941)°, v ktorom
rozpracoval ideu kinetického umenia aplikovaného do divadla, filmu, architektary
a verejného priestoru. V roku 1930 nezavisle od seba vznikli dve pozoruhodné kine-
ticko-svetelné diela: PéSdnkova plastika pre Edisonovu transformacnu stanicu v Pra-
he a Svetelna rekvizita jednej elektrickej scény (Lichtrequisit einer elektrischen Biilhne)
od madarského avantgardistu Laszl6 Moholy-Nagya pre vystavu v Parizi. Modely
oboch plastik zachytili aj dva kratke filmy v Style cinéma pur: Svétlo pronikd tmou
(réZia Otakar Vavra, FrantiSek Pilat) a Lichtspiel Schwarz-Weifi-Grau (Svetelna hra
¢ierna-biela-Sedd, rézia Laszl6 Moholy-Nagy). Prave z avantgardnej nemeckej sko-
ly Bauhaus, ktorej sticastou bol aj Moholy-Nagy, vzisli progresivne architektonické
a dizajnérske diela ¢i extravagantné divadelné scény a kostymy Oskara Schlemme-
ra*. V roku 1929 na rozsiahlej vystave Film und Foto (FiFo) v nemeckom Stuttgarte
boli prezentované aktualne fotografické eurdpske (pod kuratelou Moholy-Nagya),
americké a sovietske trendy, vratane patnastich filmovych prehliadok zostavenych
maliarom a filmarom Hansom Richterom®. Bauhaus sa stal inSpirdciou pre ¢eskoslo-
vensku avantgardu a na jeho vyucovaciu koncepciu nadviazala aj bratislavska Skola
umeleckych remesiel (SUR).

Medzi filmami stuttgartskej vystavy bol uvedeny aj franctizsky dadaisticky film
Entr Acte (Medzihra, 1924, rézia René Clair), ktory mal svoju nemeckt premiéru uz
v maji 1925 v Berline v ramci filmového matiné s nazvom Der Absolute Film. A tu
sa konecne dostavame k meritu veci. Kratky film Entr’Acte, ureny k veselému roz-
ptyleniu divakov pocas prestavky dadaistického baletu Reldche (Volny dern/Prestav-
ka, rézia Francis Picabia), bol pravdepodobne prvym filmom vyrobenym pre tcely
predstavenia (zaroven fungujuci autonémne), ktory vyuzil intermedialny potencial
divadla. Neslo pritom o nejakti novinku, kriZenie divadla a filmu stalo uz na pociat-
ku kinematografie, kedZe prvé filmové predstavenia sa (az do vystavby stalych kin)
konali v budovach divadiel. Na izemi Horného Uhorska dokonca existovala hybrid-
na filmovo-divadelna forma , kinema-skec”¢, ktord fungovala na principe striedania
hercami naZivo odohranych a vopred nakratenych vystupov. Prvi filmovi teoretici
hladali pribuznosti a Specifikd filmu ako nového, technického ¢i umeleckého média
vo vztahu k divadlu, ako aj k d'alsim umeleckym disciplinam.

Balet Reldche sa stal doslova intermedidlnou udalostou. Hranice jednotlivych
umeleckych disciplin st v nom korodované podobne ako hranice autorstva medzi
trojicou Picabia — Clair — Satie.” Entr’ Acte funguje ako Sev medzi divadelnymi dejstva-
mi a zaroven sebareferencne: zviditeltiuje svojich autorov a zname osobnosti pariz-
skej avantgardnej scény (popri Picabiovi aj Erika Satieho, Marcela Duchampa, Man
Raya), jednotlivé anekdoty (Sachova partia na streche domu, zastreleny polovnik,

3 PESANEK, Zdenék. Kinetismus. Reprint knihy z roku 1941. Praha : AMU, 2013.

* Podrobnejsie pozri SCHLEMMER, Oskar. Theater at the Bauhaus, 1925. Dostupné na http://thecharnel-
house.org/2013/07/20/theater-buhne/.

®> Dostupné na http://www luminous-lint.com/app/contents/fra/_film_und_foto_01/. Vystava putovala
az do roku 1931 po roznych mestéach (Ziirich, Berlin, Gdansk, Vieder, Zahreb, Mnichov, Tokio).

¢ MACEK, Vaclav — PASTEKOVA, Jelena. Dejiny slovenskej kinematografie. Martin : Osveta, 1997, s. 13.

?TOWNSEND, Chris. The Last Hope of Intuition: Francis Picabia, Erik Satie and René Clair’s Interme-
dial Project Relache. In Nottingham French Studies, 2011, ro¢. 50, ¢. 3, s. 42. Dostupné na http://www.academia.
edu/1332436/The_Last_Hope_of_Intuition_Francis_Picabia_Erik_Satie_and_Ren%C3%A9_Clair_s_Inter-
medial_Project_Rel%C3%A2che.
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Napoleon (Francazsko, 1927,
rézia Abel Gance).

pohrebny sprievod) na seba kauzalne nadvézuju a s baletnym predstavenim st pre-
pojené nielen hudbou (Satie) a tancom (baletka snimana z podhladu), ale aj hlavnym
hercom, Jeanom Borlinom.

Hoci v pripade baletného predstavenia Reliche eSte neslo o paralelnti synchro-
nizdciu divadelného predstavenia a filmovej projekcie, o rok neskodr, pocas svojho
poOsobenia v Bauhause, uvazuje Moholy-Nagy nad moznostami simultdnneho kina
alebo polykina, ktoré by bolo zariadené pre rdzne pokusné tcely, rozdelené do roz-
nych Sikmo poskladanych ploch a vypuklin, ako krajina s horami a tidoliami, a na-
miesto Stvoruholnikovych ploch by malo tvar kruhového vyseku. ,Na tomto pro-
mitacim pldtné ma byt hrano vice filmt (pfi prvnich pokusech tfeba dva), a sice ne
promitanych na jedno misto, ale plynule probihajicich zleva doprava nebo zprava
doleva, zdola nahoru nebo shora dola atd. Timto zplisobem lze ukazat dvé nebo
vice zprvu na sobé nezavislych, pozdéji pii jejich propocitaném setkani navzajem
logicky se prekryvajicich udalosti.”® Premietacie plochy a objekty organizované do
priestoru pripominajui divadelnt scénu, sledovant divakom fixovanym na sedadlo
v hladisku — na dobu, ked vsttipi medzi tieto zivé obrazy a stane sa ich stucastou ako
zivy prvok muzedlno-galerijnej expozicie ¢i instaldcie, si bude musiet divak este par
dekad pockat.

Uz v roku 1919 experimentoval so simultdnnym obrazom franctzsky reZisér
Abel Gance. V protivojnovom filme J‘accuse! (Zalujem!) horizontélne rozdelil Siroké
filmové platno (obraz) na dve polovice, ktoré mu umoznili postavit do kontrastu
svet Zivych a mftvych: kym v hornej casti kraca zastup padlych vojakov, v spodnej
pochoduje armada pod pariZzskym Vitaznym oblikom. Vo svojom najrozsiahlejSom
projekte Napoleon (1927) rozlozil filmovy obraz na niekolko Casti, jednak vo vnutri
platna (napr. noc¢na vankusova bitka je rozdelena do deviatich okien), jednak na tri
platna (v zaverecnej monumentalnej scéne pochodu dobytym Talianskom). Gance
strojnasobil Standardny format 1,33:1, ktory vyuzil na panordmu (snimant tromi ka-
merami a premietant tromi premietackami na spdsob neskor vyvinutého systému
Cinerama), na zrkadlovy efekt obrazu na lavom a pravom paneli a na tri rdznorodé
zabery (napr. mapa, tvar, krajina), pripadne na r6zne velkosti zaberov (napr. celok,
detail, celok).

Vizia Moholy-Nagya vychadzala z praktického zivota, opierala sa o zniZovanie
prahu citlivosti zmyslovych organov, ktoré rozvojom techniky a velkomiest rozsirujua

8 MOHOLY-NAGY, Laszlé. Simultanni kino neboli polykino (1925). In Manifesty pohyblivého obrazu. Olo-
mouc : PAF, 2010, s. 67 — 69.
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svoje schopnosti simultannych akustickych a optickych funkcii. Plati to aj v pripa-
de modernej optiky a akustiky, ktoré sa stavaju prostriedkami umeleckej tvorby.’
K dal$im vyznamnym experimentom dochddza az v rdmci povojnového technické-
ho boomu a s ozivenim tradicie svetovych vystav. Na principe kombindcie zivého
predstavenia, kinetickych filmovych zaberov a statickych diapozitivov bola pre prva
povojnovu vystavu EXPO’58 v Bruseli vyvinutd Laterna magika. ,Podle ¢eskoslo-
venského patentu — autorského osvédceni vynalezu, vydaného tiftadem pro vynélezy
a patenty v Praze pracovnikiim VYZORT - Vyzkumného tistavu zvukové, obrazové
a reprodukéni techniky v Praze, kde byl systém polyekranu (tj. mnoha promitacich
ploch) dle ptivodnich navrhi architekta a scénografa Josefa Svobody a scenaristii
a rezisérti Alfréda a Emila Radoka vytvoren, se jednd o soucasné promitani vice po-
hyblivych a pevnych obrazii na systém pevnych ¢i pohyblivych promitacich ploch,
umisténych na scéné v zorném poli divakii se soucasné reprodukovanym jedno- i
vicekanalovym, zpravidla prostorovym - stereofonnim — zdznamem a s doplitkovym
zaznamem rucht v okoli hledisté.”*?

Laterna magika vSak nebola jedinym polyekranovym programom bruselskej vy-
stavy. Po vzore Napoleona predstavil triptychovu verziu svojho filmu Inauguration
Of The Pleasure Dome (Inauguracia chramu slasti, 1954) aj americky experimentalny
filmar Kenneth Anger."! O par rokov neskor Napoleon inspiroval tiez autorsk dvojicu
Francis Thompson — Alexander Hammid k vytvoreniu farebného dokumentu To Be
Alive! (Zit!) pre EXPO’64 v New Yorku. ,Thompson a Hammid museli vie nejprve
vymyslet po technické strance a upravit format projekei pro kinosal s péti sty diva-
ky: ,Hodné jsme experimentovali s designem promitacich ploch — s jejich poctem,
ale i tvarem. Tti se zdaly byt idealni — nepokryvaly sice cely zorny thel, ale ptso-
bilo to nesmirné Zivé. Promitaci plochy o Sifce 5,5 m a vysce 3,7 m byly umistény
v 75-stupniovém uthlu. Uréit thel a zakiiveni bylo otazkou estetiky, spiSe nez vysled-
kem matematického vypoétu. Cerny pruh mezi promitacimi plochami mél p¥iblizné
40 cm...".”!? Pre kanadsky pavilén na EXPO’67 v Montreale rozsirili toto zorné pole
a kratky film We Are Young (Sme mladi) rozlozili na Sest zakrivenych platien. ,,Nad
tfi platna s pfibliZné stejnym pomérem stran, jaky méla ta newyorska, byla umisténa
tfi podlouhld, tizka. Celkova promitaci plocha v pavilonu pro 600 divak{i méla 280
metrd ¢tverecnich, coz znacné prevysilo bézné plano pro systém Cinerama s jeho 162
metry. Obdiv sklidil uz jeho impozantni fyzicky vzhled.”*®

Simultanne opticko-akustické udalosti pontikali divakom (tcastnikom) novy
druh zmyslového zazitku — ¢i uz v Specialne upravenom prostredi alebo v klasickom
priestore kina. Vyse trojhodinovy film Andyho Warhola a Paula Morrisseya Chelsea
Girls (1966) bol premietany z dvoch filmovych pasov naraz, pricom poradie kottcov
(spolu ich bolo dvanast) bolo na premietacovi, takze zakazdym sa dalo vidiet od-
lisny film. Iny experimentalny filmar, Stan Vanderbeek, otvoril v roku 1965 Movie

9 Tamze, s. 69.

1 MALY, Svatopluk. Vznik, rozvoj a tistup multivizudlnich programii. Laterna magika a polyekrany. Praha :
AMU, 2010, s. 7.

" WEIBEL, Peter. Rozsireny film, video a virtudlne prostredia. In RUSNAKOVA, Katarina. V toku
pohyblivyich obrazov. Bratislava : VSVU, 2005, s. 93.

2. COCKING, Loren. Kino, které roste [1969]. Filmy Alexandra Hammida a Francise Thompsona. In
OMASTA, Michael (ed.). Alexander Hackenschmied. (Bez)iicelnd Prochdzka. Praha : Inicidly, 2014, s. 139.

13 Tamze, s. 146.
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Drome, kupoloviti stavbu pre viacndsobné paralelné projekcie na vnutornej stene
kupoly. Na technickom prevedeni multiscreenov k filmu We Are Young pracoval aj
Cesky emigrant, dokumentarista Woody Vasulka'. Spolu s manZelkou, islandskou
hudobnickou Steinou, experimentovali s elektronickym zvukom a obrazom, vyvinu-
li rad nastrojov pre tvorbu videa expandujiceho do priestoru a tieZ dokumentova-
li newyorskt nezavisli scénu. Neskorsia Vasulkova interaktivna instaldcia Divadlo
hybridnyjch automatov (1990) prepojila redlny a virtudlny svet. Pozostavala z piatich
projekcii a videokamier, ktoré boli riadené prostrednictvom divakov vstupujucich
do tohto priestoru, a teda fungovala na zaklade interakcie cloveka a stroja. ,, Divadlo
hybridnich automatti je pokusem nové definovat a rozsitit soubor syntaktickych na-
strojii, operujicich v dramatickém prostoru. Je zkonstruovan v tradici aparatt proz-
koumavajicich prostor, v tradici divadla. (...) Primarnim rysem mého Divadla je jeho
interaktivita, jeho vnitini interaktivita; jakakoliv ¢ast mtize nyni ovlivnit dalsi ¢ast.
Jediné gesto v prostoru miize ovlivnit veskeré dalsi prvky. Stroj pise své vlastni dra-
ma tim, Ze je odehrava. (...) Zakladnim konceptem je fyzicnost ,jevisté’ ve vztahu
k abstraktni reprezentaci ,jevisté’ uchované v paméti pocitace. (...) Mé Divadlo by
mélo nabidnout kritiku psychologického divadla ¢i psychologického dramatu, jak
je predvadéno ve filmu a v divadle. (...) Snazim se depsychologizovat dramaticky
prostor zapojenim pravidel technologie, vytvafenim modelt pro alternativni stavy
védomi, jak se projevuji v tomto novém a netradicné kédovaném vzorci, podrobuji-
cim nds urcitym alternativnim procestim dramatické interpretace.”*®

Vasulkovské interaktivne, otvorené ¢i uzavreté (closed circuit) prostredia rozlo-
zené do systému pohyblivych mechanizmov a obrazov s modifikovanym prenosom
reality i Thompsonov rozpinajuci sa filmovy obraz rozlozeny do systému viacerych
platien naplfiaju viziu polykina podla Moholy-Nagya & Péséankovu koncepciu ki-
netického umenia, ktoré predznamenavaji nastup multimedialneho umenia. Poly-
ekranovy vystavnicky boom Sestdesiatych rokov koniec-koncov zasiahol aj sloven-
ské prostredie: sucastou expozicie novootvoreného Muzea SNP v Banskej Bystrici
(1969) sa stali tzv. Audiovizudlne programy (tiez Audiovizudlne systémy, AVS) so
synchrénnym scénickym osvetlenim, viacstopovym stereozvukom, kinetickymi plo-
chami, polyekranom a diapolyekrdnom. Fazia experimentdlnej formy a ideoldgie je
vSak celkom inym pribehom.

II. Od divadla k videu, od (auto)erotizmu k (self)promotion

Ak uvazujeme o divadle ako o intermedialnom priestore, do ktorého vstupuju
film (video, klip, nové médid) a moderné technoldgie, moézeme uvazovat aj v opac-
nom garde, ked st divadlo a divadelnd estetika referencné pre film, videoart a nové
média. V dejinach kinematografie najdeme cely rad rezisérov, ktori vo svojej tvorbe
vychadzali z divadelnej (jarmoc¢no-kaukliarskej, shakespearovskej, strindbergovskej
atd.) tradicie, ako v pripade znacnej casti filmografie Ingmara Bergmana, Petera Gre-
enawaya (Dieta z Méconu, 1993; Prosperove knihy, 1991), Jana Svankmajera (Lekce Faust
z roku 1993 a rané kratke filmy). Lars von Trier v javiskovom diptychu Doguille (2003)

¥ DOLANOVA, Lenka. Co to tam vafili? In luminace, 2006, & 2, s. 106.
15 VASULKA, Woody. Divadlo hybridnich automatt. In Iluminace, 2006, ¢. 2, s. 205 — 207.
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Zuzana Zabkova: Fiir Elise, 2013.

a Manderlay (2005) experimentuje s formou, ktortt zminimalizoval aZ do krajnosti,
Véra Chytilova vo filme Sasek a krdlovna (1987) skombinovala filmovi a divadelnt
Stylizaciu, Petr Zeljenka zasadil pripravu divadelnej hry Karamazovcov (2008) do in-
dustridlneho prostredia a pod. V slovenskej kinematografii ndjdeme jediny exemplar-
ny pripad: dlhometrazny dokument Psychodrdma (réZia Jozef Zachar, 1964) o novom
sposobe psychiatrického liecenia prostrednictvom skupinovej terapie, ktora prebieha
vo forme divadelnej rekonstrukcie realnych zivotnych situacii a ich opatovného pre-
zivania.

Réznou mierou a v réznych podobach sa Specifika divadelného umenia (drama-
ticky prejav a text, javiskovo-scénické prvky atd.) ¢i divadelny priestor objavuju aj vo
videoarte, resp. novych médiach. Popri videoinstalaciach a performanciach pre kame-
ru by sme nasli prinajmensom tri rdzne pristupy k realite (spracovdvanému materialu):
apropridciu, teda privlastnenie fragmentu alebo skupiny fragmentov (zvéac¢sa narativ-
neho) filmu za tcelom vytvorenia nového vyznamu, rodinné, psychologické, socidlne
¢i politicky motivované sondy do spolocnosti vyuZivajuce dokumentaristické postupy
a napokon Stylizované, (seba)inscenované vypovede reflektujice telesnost, sexuali-
tu, rodové a spolocenské stereotypy, prezentujice zvnutorneny autorsky svet, resp.
vlastny obraz sveta — prave v tejto mnozine diel sa najviac vyskytuje aspekt teatrality.

Priblizme si niekol'ko prikladov z domacej vytvarnej scény. Spomenutu telesnost
a erotickt tazbu vo svojich videach skiima Anna Daucikova, pricom znejasiiuje hra-
nice rodovej a sexudlnej identity. Vo videu We Care About Your Eyes (2002) vytvara
akysi reverzny model exhibicionizmu: v panskych trenirkach pristupuje ku kamere
a otvara razporok, za ktorym sa vsak neskryva pohlavny organ, ale zrkadlo. Za zne-
nia operného zenského duetu sa v zrkadle odrdzaju atribtity okolitého (symbolické-
ho) sveta (nafukovacia Anca, bicykel, kamera), Stchavy pohyb po ploche zrkadla ko-
notuje masturbdciu, ale aj prosté lestenie lacanovského zrkadla. Zrkadlo vSak nesluzi
iba k identifikacii s vlastnym obrazom, ale je prahom viditeIného sveta, projekciou
urcitého povrchu, kultirnou , projekénou plochou”, a navyse aj erotogénnou zénou
podnecujicou fantaziu.'®

Roztvoreny razporok trenirok v tvare kosostvorca evokuje divadelnt oponu, zr-
kadlova ,scéna” predvadza iltiziu vonkajsieho sveta, podobne ako tiefiohra v Plato-
novej jaskyni. Zrkadliaci sa obraz nepontika kompaktny svet, ale iba jeho fragmen-

16 SILVERMAN, Kaja. Prah viditelného svéta: Télesné Ja. In PACHMANOVA, Martina (ed.). Neviditelnd
Zena. Praha : One Woman Press, 2002, s. 348 — 354.
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Anna Daucikova:
We Care About Your Eyes, 2002.

ty, ktoré sa pohybom tela v rytme hudby objavia a zase zmiznu. ,,(K)osostvorcovy
tvar metaforizuje neviditeIné pohlavie — vaginu, ,ktorou’ aktérka sleduje a odraza
predmety v izbe: prst nafukovacej Zenskej figuriny symbolizuje d, pridava sa koleso
bicykla, ¢o st narazky na androgynne diela Marcela Duchampa, dalej vidime odraz
ruky a prsnika figuriny.”“” Viac nez vychyrené Duchampovo ready made je v tomto
pripade zaujimava znama séria portrétnych fotografii od Mana Raya s Duchampom
preoblecenym za Zenu. Daucikova si, naopak, prisvojuje maskulinnu poziciu, ¢im sa
z tradi¢nej, heterosexisticky pasivnej zZenskej roly ,bytia-pre-pohlad“!® stdva aktiv-
nym nositefom pohladu, pre ktory lesti svoj ,,nastroj” — avSak namiesto slasti z diva-
nia sa pontika len akysi odvrateny, zlomkovity pohlad.

O generdciu mladsia vizualna umelkynia Mira Gaberova pracuje s teatralitou
v dvojakej podobe: jednak v zmysle vizualizovania patosu, jednak formou situac-
nej udalosti, (anti)performancie ,,odohranej” priamo na javisku. Uvodzovkovanie je
v pripade videa Scéna (2011) na mieste, kedZe nejde o aktivne vytvaranie udalosti
alebo participovanie na nej, ale naopak o pasivne, nehybné statie v strede r6znych
divadelnych (amfitedtrovych) javisk ¢i zasadacich miestnosti, v konfrontacii zo¢i-voci
prazdnemu hladisku ¢i auditoriu. Prostrednictvom prezivania fazy ,pred” (vystua-
penim) sa Gaberova akoby vcituje do koze ,hraca” pripraveného odohrat svoj part
v roznych typoch prostredi. Dalo by sa tiez povedat, ze preziva kriticky bod medzi
ocakavanou (umelecko-vytvarnou) performativitou a (divadelnou) verbalizaciou,
medzi vyprazdnenou podstatou mimesis a realnym Zivotom (upratovacka s vysava-
¢om, ndhodny chodec). Podobnt statickt situaciu Gaberova simuluje aj v kratkom
videu Statue, avSak tentoraz stoji bez pohnutia v strede divadelného javiska presne
na mieste, kde dosada opona, takze pocas jej spustenia sa nechd oponou doslova
,prerezat” — Cast tela ostane viditeIna a cast zahalena.

V troch videdch Pathos, Drama a Forever (2006), ktoré boli scastou jej diplomovej
prace, Gaberova ,,skiimala a reflektovala vztah vizuality, krasy a ich schopnosti vy-
volavat a podmienovat v divdkovi emdcie. (...) pracuje s vizualizaciou emocii a rdz-

7 RUSNAKOVA, Katarina. Histéria a tedria medidlneho umenia na Slovensku. Bratislava : VSVU, 2006,
s. 131.

18 MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. In OATES-INDRUCHOV A, Libora (ed.). Divci vilka
s ideologii. Praha : Slon, 1998, s. 115 — 131.
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nymi formami patosu, ktory (...) i napriek nebezpedenstvu skiznutia do oblasti gy¢u
a klisé chape ako umeleckt konvenciu pevne zakorenenti v umeleckom prejave'.”
Napriklad Forever tvoria tri typy vizudlne uhrancivych zaberov, ktoré sa vzjomne
prelinajt: padajuci sneh, havran, tanec¢nica. Sprevadzaju ich rovnako sugestivne zvu-
kové stopy: najprv v origindli znejuca ¢ast basne Havran od E. A. Poea, potom baroko-
vy operny spev, ktorého gradované tempo rozkriti dobovo kostymovant tanecnicu.

Pre video Niekedy chcem byt vsetko a niekedy nechcem byt ni¢ (2010) Gaberova oslo-
vila Sest videoumelcov (kolegov, Studentov), aby po svojom zostrihali jej nakrateny,
nespracovany materidl, s podmienenou dizkou dvoch minut. Tieto zostrihy spojila
do vysledného tvaru rozdeleného na Sest okien, pricom v kazdom z nich prebieha iny
vysek ¢i ina velkost zaberu z Gaberovej opakovanej performancie. V priam teatralnej
(¢i ,,self promotion”) scéne stoji autorka v dlhych ciernych satach a v rdznych obme-
nach (s vypnutymi ¢i rozpustenymi, vejicimi vlasmi, s poharom Sumivého vina), na
modrom pozadi preZiva tlohu akejsi tragicko-melancholickej postavy. Sest pohla-
dov na tento vyjav utvara Gaberovej osobnost — tak ako ju participanti poznaju, tak
ako poznaju jej dalsie, podobne esteticko-emotivne ladené diela.

III. Od divadla k opere ako najvyssej trovni umeleckého diela

V roku 2011 vznikla pre bratislavska HotDock Gallery videoinstaldcia Error Sta-
ge v 5 vrstvich autorskej dvojice Majolenka® (Lenka Klime$ovd, Maja Stefancikova).
Tvorilo ju stvorkanalové video — Styri navzajom prepojené videa, ktoré obkolesovali
navstevnika expozicie a navodzovali pocit divadelnej scény. Navstevnik sa stal bo-
dom v kriZzovej komunikadcii, ktora prebiehala medzi jednotlivymi vystupmi a ich ak-
térkami-autorkami, stojacimi na divadelnom podiu osvetlenom reflektorom. Autorky
si zvolili divadelné prostredie ako metaforu vytvarnej scény v zmysle autorského
konstituovania (hladania a nachddzania miesta na tejto scéne) ¢i obsadzovania rol
(autora, kuratora, divaka, kritika). Pracuju s principom divadelného ¢lenenia na dej-
stva a s aristotelovskou patstupniovou Struktarou tragédie (expozicia, kolizia, kriza,
peripetia, katastrofa).

Formou dialégu komentuju proces tvorby, kreuju dielo, pre ktoré je prizna¢nd
procesudlnost, zaroven im vSak kontruja hlasy nadvedomia, zneistuju ich status, se-
bavedomie, zmysel ich kreativnej ¢innosti. Vzdjomnu konfrontaciu ega a superega
odlisujit dvomi typmi zdberov, celkom a polodetailom, pricom pre superega, ktoré
reprezentuju sebakritiku, autocenzuru a tiez paroduju institticiu kuratorstva, zvolili
formu premenlivej identity: maskarady a cross-dressingu. Kostymy, parochne, ume-
1é brady a fazy tvoria prirodzent suicast divadelno-maskérskej vybavy, zaroven vsak
spochybnuju existenciu ,zenstva” a ,muzstva”, kedze za touto umelou fasadou nic¢
nie je (Joan Riviere), resp. maskaradou vznika ucinny divacky odstup od reprezen-
tacie Zenskosti ¢i muzskosti (Mary Ann Doane). Autorky vystupuju z umeleckej i ro-

¥ SLANINOVA, Katarina. Marina Giberovi: SCENA. Dostupné na http://www.galeriejeleni.cz/vysta-
vy/2011/mira-gaberova-scena/.

% Majolenka sa v rokoch 2009 — 2011 zameriavala na site-specific, pracu s found-footage a na temati-
zovanie genderovej konstrukcie tela. Error Stage bol v roku 2012 vystaveny v Linzi na prestiznom festivale
digitalneho umenia Ars Electronica.
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Andras Cséfalvay: Maquette, or Why Do
I Keep Wanting to Make Opera, 2009.

dovej neviditelnosti, z pozicie pasivneho objektu (diela) vystaveného pre (muzsky,
kuratorsky) pohlad, a formou aktivneho pohladu oslovuju divéka stojac proti sebe
akoby v zrkadlovom odraze, vo vzajomnej reflexivite, v zrkadlovych vztahoch, ktoré
formuju ich Ja (Jacques Lacan).?!

Error Stage vSak netreba citat len z pozicie divadelného ,rozhrania“— v zmysle
chyby na scéne, ale aj toho pocitacového — vo vyzname chyby vzniknutej pocas soft-
vérovej instalacie, ktorou je uz spominané umelecké formovanie. Autorky sa pohra-
vaju s fazami umeleckého procesu — od tvorivej krizy, k napadu, konceptu, realizacii,
cez recepciu hotového umeleckého diela az po jeho kriticku reflexiu; s davkou irdnie
si priamo z praxe prepozi¢iavaju terminolégiu zauzivant k hodnoteniu umeleckého
diela, pri ktorom casto zavazi aspekt ambivalentnosti a mnohovrstvovosti.

V roku 2009 sa vitazom Ceny Oskéra Cepana stal vtedy iba 23-roény $tudent
malby a inych médii na VSVU v Bratislave, Andras Cséfalvay. Jeho polyekréanova
inStalacia Maquette, or Why Do I Keep Wanting to Make Opera bola medzinarodnou
komisiou ocenend ako , zrelé multimedialne dielo typu ,gesamtkunstwerk’“**, Tato
»~maketa” opery (v mierke 1:6) pozostavala z troch velkoplosnych platien: kym bo¢né
platna so statickymi pohl'admi na prazdne 16Ze navodzovali atmosféru divadelného
priestoru, na strednom platne sa odohravala akasi ,0sobna” tragédia v niekolkych
dejstvach, ktorej aktérom, hercom a rezisérom bol sam autor. Jednotlivé dejstva tvo-
rili Casti Cséfalvayovho operného cyklu Fall of the Heroes (2007 — 2009). V rozsiahlom
monoldgu, trochu pozérsky (ako sa na herca patri), autor uvazuje nad svojim vztahom
k opere a hrdinstvu, ktoré tvori gros vacsiny opernych libriet. Priznava, ze k opere
,pristupuje s trochou irénie”, kedZe ma , iba minimalne vzdelanie v hudbe, herectve
¢i rezirovani”.® Operu si zvolil preto, Ze ju povazuje za ,najvyssiu troven umelecké-
ho diela”, ale pre vlastné limity sa rozhodol pre , dielka, malé opery, ktoré hovoria
o umelcovi a pade umelca ako hrdinu”.*

2 RIVIERE, Joan. Womanliness as Masquerade. In International Journal of Psyhoanalysis, 1929, roc. 10,
s. 303 — 313; DOANE, Mary Ann: Femmes Fatales: Feminism, Film Theory, Psychoanalysis. New York: Routled-
ge, 1991. SILVERMAN, Kaja. Prah viditelného svéta: Télesné Ja, s. 354.

2 CUZYOVA, Sylvia — LACKO, Noro. Cena Oskara Cepana 2011 alebo ,,Cepan sa stratil, ostal len slo-
vensky Oscar”. In Profil, 2011, ¢. 4, s. 80.

% Video dostupné na http://www.andrascsefalvay.com/works8.

# Autorsky monoldg vo videu Magquette, or why do I keep wanting to make opera.
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Cséfalvay sa vcituje do roli vybranych historickych postav, ako st vodca prvej
kriziackej vypravy Godefroy de Bouillon, prusky kral Wilhelm III., posledny asyrsky
kral Sardanapalus a i. ,, Istym spdsobom st to roly, ktoré reflektujii mnia, roly, ktoré
sa snazim zit, kategorie frustracie. (...) Naozaj som sa snazil zahrat tieto roly a som
znova zlyhal. Stale zlyhdvam v mojich tlohach, zvidite[tfiujem svoje frustracie, pre-
vtelujem sa do tychto symbolickych figar a stale nenapiiiam o¢akavania...”? Temati-
zovanie zlyhavania evokuje typické (literarne, filmové, divadelné) woody-allenovské
rozorvané, hypochondrické postavy intelektuadlov s vnitornymi monolégmi o viere
a zmysle zZivota, prenasledované tvorivou krizou ¢i sexualnou frustraciou. Toto na-
stavené zrkadlo spolo¢nosti cez psychoanalyticky chorobopis jednotlivca vSak Al-
len zvycajne nartisa distancnymi nastrojmi: pribehom v pribehu, skokovym strihom
(jump-cut), rozostrenim postavy atd. Podobne to plati aj v pripade Cséfalvayovho
ja-rozpravania, ktoré je obcas necakane prerusené strihom a dlhsou pauzou bez obra-
zu, napriklad v momentoch tykajtcich sa samotného filmového (video) dispozitivu,
konstruovania obrazu ¢i pribehu (,nieco je posunuté do pozadia, obrazovost ako aj
pribeh”), zrychlenim a zasluc¢kovanim obrazu a pod.

Pribuznost projektov Magquette a Error Stage sa deje nielen na rovni prehovoru
(ich-forma) a scénického rieSenia (simulované ¢i priamo vyuzité prostredie divadla,
aktéri vystupujtci na ¢iernom pozadi, v Error Stage vyuzité vizganie drevenej javis-
kovej podlahy), ale tieZ v rovine sebareflexivity, upriamenia pozornosti na utvaranie
a konstrukciu umeleckého diela, na status divaka, proces divania sa a percepciu die-
la. Cséfalvayova fascinacia divadlom sa premietla aj do jeho dalSich videoprojektov:
ibsenovskej dramy prerozpravanej v troch dejstvach An Enemy of the People (2010)
a Getting Pluto (2011), v ktorych rozvija (dramatizuje) svojskt kozmologickt mytold-
giu personifikovaného Pluta a jeho mesiaca Charona.

IV. Od poulicnej akcie k tanecnej performancii

K umeleckym formam neoficialnej kultirnej scény do roku 1989 patrilo akéné
umenie, vyuzivajuice divadelné (pohybové, improvizacné, demonstracné) prostried-
ky k bezprostrednému vyjadreniu myslienkového procesu, idey, konceptu. Tvorili ho
kratke nendpadné eventy, happeningy aktivizujuce ndhodného divaka, individudlne
¢i viacélenné performancie pre vybrané ¢i ndhodné publikum, tzv. festivaly a slav-
nosti (akciu-sldvnost Alexa Mlynarcika Keby vsetky vlaky sveta... zaznamenal DuSan
Hanak v dokumente Deri radosti, 1972) a body-artové, viac ¢i menej extrémne testy
fyzickej odolnosti. Akcie sa uskuto¢niovali v ramci bytovych vystav, v prirode, v mes-
te, mohli byt sticastou instalacie a zvycajne boli fotograficky zdokumentované. Na
pouli¢nej akcii Tyzden divadla na ulici, ktory v roku 1979 organizoval Jan Budaj so
skupinou Docasna spolo¢nost intenzivneho prezivania, sa podielalo aj bratislavské
amatérske divadlo Labyrint. Jednou z akcii boli Rezonancie vytvarnika Lubomira Dur-
¢eka, pozostavajuce z , psychologicko-socialnych situacii“?®, pri ktorych zacastneni

» Tamze.

% KERATOVA, Mira (ed.). Lubomir Duréek. Situacné modely komunikicie. Bratislava : SNG, 2013, s. 36 — 37,
164 - 165. Rezonancie pozostavali z 15 geometrickych figir (napr. Aureola, Monument), vytvorenych zucast-
nenymi participantmi, v ktorych sa ocitli nahodni chodci (v obkliceni, vycleneni, v pasazi, pred prekazkou
a pod.). Z akcie sa zachoval filmovy aj fotograficky materidl.
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Zuzana Zabkova: De profundis, 2012.
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dobrovolnici (a ¢lenovia divadla) zivymi geometrickymi formaciami narasali po-
hyb chodcov. Z casti divadla Labyrint sa sformovalo experimentalne divadlo Balvan
(1987 - 1992), na ktorom podla jeho ¢lena a autora Michala Murina ,bola délezita
pravidelna fyzicka priprava, ktora umoznovala na inych typoch predstaveni, reali-
zovanych na vernisazach alebo v netradi¢nych priestoroch (in situm, site specific art)
realizovat improvizované kontakiné telovo instalacné performancie. Balvan v tom
¢ase nechybal na najvyznamnejsich podujatiach nezavislej, neoficialnej umeleckej vy-
tvarnej scény, ale v ramci divadelnej obce stal tiplne na okraji, takZe si ho vSimlo len
velmi malo tvorcov.”

Po roku 1990 sa performancie stavaju svojbytnou sucastou vystav a vernisazi,
amatérske pohybové zoskupenia zanikaju alebo sa profesionalizuju a transformuju
do alternativnych divadiel a tane¢nych skupin. Tanec¢né ¢i pohybové formy sa v roz-
mahajiicom videoarte objavuju iba sporadicky. Elena Patoprsta vo videu Sladké GO
(1999) nasnimala domacu, tanecno-cvicebna improvizaciu svojej -nastrocnej dcéry.
V zrkadlovom efekte fragmentarizuje jej telo, nechava ho vyndrat z ttrob detskej
izby (s pomalovanou stenou a s plagatovym portrétom , titanikovej” ikony, Leonar-
da DiCapria), vnarat sa do seba, tancovat so zrkadlovou dvojnickou na pozadi okna
s dlhou zaclonou ako pred divadelnou oponou. Dorota Sadovska vo videu Zvliekanie
z koze (2003) nadviaze na svoje figurativne, ,telesné” malby, ked v detailoch nasni-
ma niekolko do seba zamotanych muzskych a zZenskych tiel, ktorych pohyb spomali
a natiahne na vyse hodinu. Dosiahne tak iltziu rozhybaného obrazu s pomaly sa
rozpletajicimi chuchvalcami trupov a koncatin.

Prepéjaniu videoartu, videoperformance a choreografie sa systematicky venuje
Zuzana Zabkovd, ktora patri k najmladsej generécii vizualnych umelcov. Vo videu
De profundis (2012) postupne odkryva hudobn sient s 6smymi dirigentmi, z ktorych
kazdy diriguje svoju obItibenti verziu zndmeho Zalmu. Kamera pomaly jazdi popred
a pomedzi nich, sleduje rozdielne dirigentské techniky a temporytmus skladby, kto-
ra vSak nepocut — tato dirigentskd nemohra totiz prebieha bez hudby a bez hudob-
nikov. Kazdy z dirigentov r6zneho veku a pohlavia, v Standardnom koncertnom
obleceni, maximalne koncentrovany a s odliSnym vnatornym prezivanim skladby, je
sice samostatnym ,hracom” na spolocnom ,ihrisku”, ale kompoziciou a rAmovanim
kamera objavuje vztahy medzi postavami a ich funkciu v ramci celkovej mizanscény.

2 MURIN, Michal - CAJKOVA, Jaroslava. Behom a stopom v pohybe (rozhovor). In Javisko, 2008, roc.
40, ¢. 3. Dostupné na http://monoskop.org/Balvan.
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Pohybom kamery, fixovanou poziciou postav a baletnymi pohybmi ich rik docha-
dza doslova k orchestrdcii priestorovych prvkov, pricom dva zvolené typy pohybu
kamery (jazda zlava-doprava a odjazd) podporuja pocit plynutia vizualizovaného
zalmického ,,volania z hlbin”.

Hudobnym dielom je indpirované aj dalsie Zabkovej video Fiir Elise (2013). Aj
v tomto pripade nejde tak o samotnt Beethovenovu skladbu, ako o jej pohybovo-
-choreograficku interpretaciu. Fixovand kamera pocas dvandstnasobného panoramo-
vania okolo vlastnej osi mapuje okolity priestor (prazdne steny, okno, prilahlé miest-
nosti), pricom len v jedinej faze tejto otocky sa v hibke zaberu, priestorovom reze
viacerymi miestnostami, odohravaji pohybové varidcie v podani piatich tanecnicok.
Zabkovej skiimanie ¢asopriestorovych vztahov vychadza z experimentélnych filmov
Maye Deren, najma A Study In Choreography For Camera (1945) a Ritual In Transfigured
Time (1946). V prvom pripade je pocas 360-stupriovej lesnej panoramy zmultiplikova-
na postava tanecnika a toto kriitenie sa okolo osi sa motivicky zopakuje aj v tanci po
priestorovom skoku do ateliéru a muzea; v druhom pripade staticka kamera snima
cez dvoje otvorenych dveri pohyb v miestnosti, v ktorej sa pocas monoténneho navi-
jania viny dostdva do tranzu jedna z dvoch Zien, a z bytového labyrintu dej ,,sko¢i”
do exteriérovej tanecno-choreografickej ¢asti. Kym Derenovej panordma ide ,proti
¢asu”, Zabkové panordmuje v smere hodinovych ruéiciek a derenovskt ¢asopriesto-
rovu vertikalu dosahuje v onom jedinom priestorovom vyseku. Dochédza ku kon-
frontacii ,plosnosti” (panordma cez steny a okno) horizontalneho, linedrneho casu
a narativu signifikantného pre kinosalovy film, a vertikalneho skiimania®, ako ho
pomenovala Deren na sympéziu Poézia a film (1953), pri¢om Zabkovd tieto dva proti
sebe stojace principy odlisuje aj v zvukovej rovine: pokial vdcsina panoramy prebie-
ha v tichu, len par sekundovy vysek s tanecnickami je sprevadzany ruchmi.

V pohybovo-tanecnej performancii Lead And Follow (2014) v troch suvisiacich si-
tudcidch Zabkova rozohrava vztahy medzi Styrmi tanecnickami. V prvej sa pohyb
a vztahy deju na zdklade ocného kontaktu: priamy pohlad indikuje poziciu vodcu
a ostatné pohlady sleduju pohyb jeho noh; v druhej je pohyb urc¢ovany a ohranicova-
ny pohyblivou liniou (Snurou); v tretej je vymedzenym teritériom obrovska textilia,
ktora ponuika premenlivy vnutorny aj vonkajsi priestor. Prostredie v tomto pripa-
de nemé dramatickd funkciu, dejiskom je tane¢na sala VSMU a danti performanciu,
prip. jej éasti, je mozné previest v akomkol'vek vhodnom prostredi. Zabkovej vynalie-
zavé nonverbalne pohybové figury udrziavaja divakovu pozornost, kamera strieda
pohlady a velkosti zdberov, obraz dopliiajti prirodzené ruchy.?

Na rozdiel od inych tanec¢nych filmov (napr. Darkroom (2007) a voiceS (2014) od
Petra Bebjaka), ktoré st narativneho charakteru, Zabkova inklinuje k performancii,
interpretacii, prepaja viaceré umelecké discipliny, ¢o sa ukazalo byt, ako aj v pripade
Andrasa Cséfalvaya, benefitom pre nachddzanie origindlnych autorskych postupov
a stratégii. Uz v Sestdesiatych rokoch Marshall McLuhan charakterizoval kriZenie

3 HANAKOVA, Petra. Medzi galériou a kinosalou. In Profil, 2006, ¢. 2, s. 21; FOWLER, Catherine. Room
for experiment: gallery films and vertical time from Maya Deren to Eija Liisa Ahtila. In Screen, zima 2004, s. 324
— 343. Dostupné na http://www.academia.edu/1405002/Room_for_experiment_gallery_films_and_vertical_
time_from_Maya_Deren_to_Eija_Liisa_Ahtila.

» Na realizacii filmu sa podielali Studenti FTF VSMU z katedier rézie, kamery, zvuku, strihu a produk-
cie. Filmy Zuzany Zabkovej si dostupné na https://vimeo.com/103167348.
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médii ako okamih pravdy a zjavenia, z ktorého sa rodi nova forma v podobe hybrid-
ného média. ,Umélci rozli¢nych disciplin vzdy jako prvni objevi, jak jedno médium
muze pouzit nebo uvolnit silu druhého média.”* Intermedidlne presahy filmu, di-
vadla, tanca, performancie a novych médii umoznuju nielen interdisciplindrny dia-
16g, ale otvarajui nové cesty v skimani a re/prezentacii sociokultirnych vztahov.

THEATRE AND THEATRICALITY IN THE CONTEXT OF (SLOVAK) VISUAL ART

Eva FILOVA

There has been an overlap between theatre and film since the beginning of ci-
nema; first film performances were held in theatre buildings and first film theoreti-
cians sought similarities and particularities of film as a new technical or artistic me-
dium in relation to theatre and other art disciplines. Probably the first film made for
the purpose of a theatre performance was a short avant-garde film Entr’ Acte (1924),
screened between acts of a Dadaist ballet. Experimentation with theatre space has
developed from kinetic-lighting effects through simultaneous projection screens of
the magic lantern to Woody Vasulka’s Theater of Hybrid Automata (1990). If we think
of theatre as an intermedial space occupied by film (videos, new media) and mo-
dern technologies, the same can be said about film: theatre and theatre aesthetics may
serve as a referential framework for film, video art and new media. In the history of
cinema there are a number of directors who drew inspiration from theatre tradition
(Ingmar Bergman, Peter Greenaway, Jan Svankmajer and others). The specifics of
theatre art or theatre space also appear, to a different extent and in different forms,
in Slovak visual arts, for examEIe, in the work of Anna Daucikova, Mira Gaberova,
Andras Cséfalvay and Zuzana Zabkova.
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