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Dimenze teatrality

Zvlastni vyraznou spektakuldrnost vizualni tvorby dnes prijimame a vnimame zcela
samozrejmé. Prispiva k tomu rozmach digitalnich médii, kterda umoznuji a primo vybizeji k vyuzi-
vani odpovidajicich inscenaénich postup, ale také institucionalni rdmec vystavniho a galerijniho
provozu, jenz se v pripadé velkych prehlidek, bienale, blockbuster show (ale i mnohem mensich
a nendpadnéjsich akci) uchyluje téZ k postupdm zdUrazfiujicim jejich okazalost (nebo naopak
nevtiravost).

| presto, Ze je tento rozmér integralni a prirozenou soucasti aktualni tvorby, je reflexe
teatrality a teatralizace stale jaksi stranou. Pritom je to fenomén, ktery byl v uméni vzdy pritom-
ny a ktery dnes mizZe nabidnout nové pohledy i na vytvarné &i (audio)vizualni uméni samotné.
Jednim z moZnych vysvétleni tohoto odstupu mze byt fakt, Ze slova jako .teatralita”, .teatralni”,
Jteatralizované” [natoz pak ¢eska varianta terminu divadelnost, divadelni atd.) byvaji v umélec-
kém diskurzu vnimana s urcitym despektem a Casto prinaseji negativni konotace. Byvaji totiz
povazovana za synonyma prebujelosti, zbytnéni, nadbytecné narativnosti, deskripce, ktera jsou
samozrejmeé v dobé prevazujiciho (neolkonceptualniho uvazovani vnimana jako zatéz.' Ovsem
pokud bychom z{stali u tohoto pfistupu, jenZ setrvava na klasickém pojeti kukatkového divadla?
a jenz od sebe separuje vySe zminéné oblasti, pravdépodobné bychom nemohli uvazovat o jejich
vzajemné provazanosti. Nemohli bychom uvazovat o prostupné a flexibilni hranici, ktera nyni
spiSe propojuje néz oddéluje divadlo, performance, uméni a udalosti bézného Zivota.

Samotny termin teatralita, ktery se zacina objevovat jiz po¢atkem minulého stoleti,®
s sebou prinasi dvé zakladni vyznamové varianty. ,.[PJrvni varianta se tyka jasnych kritérii, v sou-
ladu s nimiz je mozné vymezit divadlo jako zvlastni uméleckou formu. V tomto pripadé ,divadel-
nost” oznacuje soubor véech materiald, resp. znakovych systémd, jichZ se uZiva pfi provedeni
a které zakladaji jeho svébytnost jako divadelniho predstaveni; oznacuje tedy specifickou organi-
zaci télesnych pohybd, hlas(, zvukd, ténd, svétla, barvy, rytmu, atd., s niZ pracuje uréita inscena-
ce.”* Vedle tohoto Uzkého vymezeni, které definuje divadlo jako samostatnou uméleckou formu,
se objevuje druhad varianta vykladu pojmu teatrality. Tato varianta je charakteristicka az jakousi
bezbrehosti: teatralita je chapana jako urcity spolecnost formujici a kulturotvorny princip, ktery
nalezneme témér kdekoliv.> U tohoto pojeti byva zdlrazihovana vzajemna, oboustranna komuni-

1 Erika Fischer-Lichte uvadi jako priklad podobného pristupu amerického kunsthistorika a kritika uméni Michaela Frieda

a jeho texty ze 70. let minulého stoleti. Fischer-Lichte, E.: Divadelnost / teatralita a inscenace. In Roubal, J. (ed.): SouFadnice
a kontexty divadla. Antologie soucasné némecké divadelni teorie. Divadelni Gstav, Praha 2005, s. 131.

2 Andreas Kotte uvadi, Ze dodnes tradované tzké chapani pojmu divadla pochézi z druhé poloviny 18. stoleti: . Jiz neslo o to
vidét (a byt vidéno) jako u podivané, nybrz o to, co by mélo byt na jeviti ukazano, predstaveno, Feceno”. Kotte, A.: Teatralita
konstituuje spoleénost, spole¢nost divadlo. Co mdze poskytnout historiografie divadla? Tamtéz, s. 120.

3.0 divadelnosti se zacalo zcela prizna¢né mluvit aZz na zacatku 20. stoleti, tj. v okamZiku, kdy bylo tieba odlisit divadlo (a my
bychom Fekli jeho specifickou scéni¢nost) od daldiho média scénicnosti, jimZ se stal film.” Vojtéchovsky, M.; Vostry, J.: Obraz
a pribéh. Scénicnost ve vytvarném a dramatickém uméni. KANT, Praha 2008, s. 27 - 28.

4 Fischer-Lichte, E.: Divadelnost / teatralita a inscenace. In Roubal, J. (ed.): Soufadnice a kontexty divadla. Antologie souéas-
né némecké divadelni teorie. Divadelnf Ustav, Praha 2005, s. 132.

5 Teatralita je definovana napriklad jako: ..... koncept spojeny takrka s jakymkoliv typem spolecensky komunikativniho, uméle
konstruovaného (.dramatizovaného”) pohybu a pozice jednoho Ci vice lidskych tél a - piipadné nebo - jejich audiovizualnich
.replikantd”, ¢i lépe feceno jejich reprezentaci, jimiz se mohou stat .masky” nebo technologicky .objektivizované obrazy”.
Takové reprezentace maji potencial sémanticky intenzivnich prostiedkd neboli symbolickych akci s tim, Ze tento potenciél ve



kace mezi predvadéjicim a prihlizejicim, jejich setkani v urcitém Case a prostoru, v urcité situaci,
a predevsim téz samotna ostenze, tedy vystavovani (se) na odiv spolu se zvyraznovanim c¢innosti
téla, pohybu. V ramci recepcni estetiky byva teatralita chapana téz jako modus vnimani, podmi-
nény specifickou perspektivou pohledu. Podstatné je, ze v tomto ,.Sirokém™ pojeti objevujeme
teatralitu mimo divadlo ve vice ¢i méné béznych Ukazech a jevech kaZdodenniho Zivota (politické
kampané, maodni ¢i vojenské prehlidky, slavnosti, svatky, hry, televize atd.). Némecky teatrolog
Andreas Kotte ke vztahu teatrality a divadla vystizné poznamenava: ,Teatralita konstituuje spo-
le¢nost, spole¢nost divadlo™.®

Prostrednictvim konceptu teatrality se tedy vystava pokousi nahlédnout (zajisté jen
fragmentarné a intuitivné) velice pruznou, pohyblivou a oboustranné prostupnou hranici mezi
performance a divadlem, v obecnéjSim smyslu slova mezi vizualnim uménim a divadlem. Jakym
zpUsobem se zde teatralita projevuje ¢&i objevuje? Nachazime obé zmifiovana pojeti, kterd se
v jednotlivych dilech rdzné prolinaji. Vidime jednak tendovani k ryze divadelnim formam, které
jsou &asto dany vyuZitim divadelniho jevisté. Tim je stanoven i relativné ,.klasicky” zplsob vnimani
divéka (Barbara Steppe, Michal Murin, Jifi Surlvka), ktery je véak problematizovan vlastni pre-
zentaci dila v galerijnim prostoru.” Dale se zde objevuji vyznamové ramce, které s pojmem ,diva-
dlo” (divadlo jako esteticka forma) jednoznadné souviseji, jako napfiklad . kabaret” (JiFi Surlivkal,
Jklaun”, .maska” (Klaus Richter], ,.rekvizity” (Michal Murin, Josef Danék & Blahoslav Rozbofil,
JiFi Surtivka) .... Prostfednictvim téchto momentd dochazi k ,vynaseni” formatd, postupd z pu-
vodniho divadelniho prostiedi a nasledné k jejich uplatnéni a vyuZiti v jiné oblasti, coZ mdZe byt
spojené se silnym subverzivnim potencialem ¢i vyznénim dila. Diky tomu nabyvaji jak samotné
postupy, tak i vysledna umélecka dila formalni i vyznamové mnohoznacnosti.

Ono Sirsi pojeti teatrality jako ostentativniho jednani se silnym komunikativnim po-
tencidlem bychom mobhli apriori vztahnout na vSechny performance nebo akéni uméni obecné,
tedy i na vSechna prezentovana dila. Zde se pristup jakoby obraci - to, co nese znaky teatrality,
je primarné situovano mimo divadlo. Teatralita je objevovana ve verejném prostoru, respektive
prostrednictvim teatralizovaného jednani a chovani je objevovan a odhalovan charakter verejného
prostoru (Peter Wachtler & Andreas Wegner, Klaus Richter), véetné prostoru medialniho (Josef

vétsiné pripadd i uplatiuji. Jako ostentativné predstavované komunikativni techniky jsou - at jiz zdmérné nebo neodvratné

- adresovany nékomu dalsimu, uréitému ..publiku”. Z toho vyplyva, Ze oznaceni .divadelni” lze pouzit pro takrka nekonecny
pocet jevl s vySe popsanymi charakteristickymi (strukturalnimi) rysy.” Fiebach, J.: Zamy$leni nad teatralitou. Tamtéz, s. 66.

6 Kotte, A.: Teatralita konstituuje spole¢nost, spole¢nost divadlo. Co mize poskytnout historiografie divadla? Tamtéz, s. 124.
7 Problematika galerijni prezentace dél akéniho umeéni je kapitolou samou pro sebe, jiZ se vSak tato vystava dotyka okrajo-
vé. | dila vznikajici plvodné bez divéka, tedy pouze pro dokumentaci, generuji zakonité v galerijnim prostoru divackou obec.
Diky tomu pak ziskavaji vlastni dimenzi teatrality, i presto, Ze ji pGvodné mohla postradat. Vedle nej¢astéjsi formy prezentace
(dokumentace prostiednictvim fotografie ¢i videa] mohou vznikat dalsi varianty dila (instalace, inscenované fotografie, kresby,
malby ...).

Danék & Blahoslav Rozboril, Depresivni déti touzi po penézich).

Pravé schopnost uméleckych dél odhalovat konfrontaci s teatralitou a teatralizovanym
jednanim bézny zivot, spolecnost, verejny i medialni prostor véetné vSech jeho omezeni posunuje
vyznéni dél od hFicky ¢&i vtipu k mnohem zavaznéjsim obsahlm. PFridava jim tak na zavaZnosti,

a pfitom jim neubira nic z jejich plsobivosti, vtipnosti a zdbavnosti.

Vendula Fremlova



The Dimension of Theatricality

These days, we accept and perceive the extraordinarily distinctive spectacularity of
visual production as something entirely natural. This has been aided by the boom in the use of
digital media, enabling us and bluntly urging us to employ relevant stage procedures, as well as
by the institutional framework of exhibition and gallery management, which, in the case of big
exhibitions, biennales, blockbuster shows (as well as much smaller and more discreet events)
also resorts to procedures emphasising their opulence (or, by contrast, their unobtrusiveness).

Even though the dimension of theatre is an integral and natural part of contemporary
artistic production, the reflexion of theatricality and theatricalisation still remains somewhat
neglected. Yet, it is a phenomenon which has been always present in art; today it can offer new
perspectives of plastic or (audio) visual art in their own right. One of the possible explanations
of this marginality may be the fact that in the artistic discourse, the words “theatricality”,
“theatrical”, “theatricalised” (or the Czech equivalents] tend to be perceived with a certain sense
of disrespect, and often have negative connotations. They tend to be considered synonyms of
rampancy, flamboyancy, calcification, redundant narrativeness, description, which are seen
as a burden at a time of prevailing (neo)conceptual thinking.' However, if we chose to dwell
on this approach, which is based on the classical concept of peephole theatre? and which
distinguishes the aforementioned areas, we would probably not be able to consider their mutual
interconnectedness. We would not be able to take into account the permeable and flexible
boundary that now connects rather than separates theatre, performance, art and events of
everyday life.

The term theatricality itself, which started to appear as early as the beginning of
the 20th century,® brings two variations in meaning. “(T)he first variation concerns clear
criteria, in line with which it is possible to define theatre as a specific artistic form. In this
case, “theatricality” refers to a set of all materials, or sign systems used when performing,
constituting its sovereignty as a theatre performance; this means that it refers to a specific
organisation of body movements, voices, sounds, tones, light, colour, rhythm, etc. that a
particular production works with.”* Apart from this narrow definition, which establishes theatre
as an autonomous artistic form, a second variation of understanding the term theatricality

1 As an example of a similar approach, Erika Fischer-Lichte cites the American art historian and art critic Michael Fried and
his texts from the 1970s. Fischer-Lichte, E.: Theatralitdt und Inszenierung / Divadelnost / teatralita a inscenace. In Roubal, J.
(ed.]: Souradnice a kontexty divadla. Antologie souc¢asné némecké divadelni teorie. Theatre Institute, Prague 2005, p. 131.

2 In this respect, Andreas Kotte notes that the traditionally narrow understanding of the term theatre dates back to the se-
cond half of the 18th century: "It was no longer an issue to see (and to be seen] as in a spectacle; instead, what mattered was
what should be shown, presented, said on the stage”. Kotte, A.: Theatralitat konstituiert Gesellschaft, Gesellschaft Theater.
Was kann Theaterhistoriographie leisten? Ibid, p. 120.

3 "Theatricality started to be talked about as late as the beginning of the 20th century, i.e. at a time when it was necessary to
distinguish theatre (or its specific scenicity as we would say) from another medium of scenicity; film.” Vojtéchovsky, M.; Vostry,
J.: Image and story: Of scenicity in fine and dramatic art. KANT, Prague 2008, pp. 27 - 28.

4 Fischer-Lichte, E.: Theatralitat und Inszenierung / Divadelnost / teatralita a inscenace. In Roubal, J. (ed.): SouFadnice

a kontexty divadla. Antologie soucasné némecké divadelni teorie. Theatre Institute, Prague 2005, p. 132.

emerges. Certain boundlessness is characteristic of this variation: theatricality is understood
as a certain principle forming society and culture, which can be found almost anywhere.® As
regards this term, mutual, bilateral communication tends to be emphasised between the
presenter and the onlooker, their meeting in a particular time and space, as well as in a certain
situation; and, most importantly, ostentation itself, or showing off, including accentuating body
ctions and movements. As part of perception aesthetics, theatricality tends to be understood
also as a modus of perception, conditioned by a specific perspective. Importantly, in this “broad”
understanding of the term, theatricality is discovered outside the domain of theatre, as part of
the more or less common occurrences and phenomena of everyday life (political campaigns,
fashion or army shows, ceremonies, feasts, games, television etc.). The German theatrologist
Andreas Kotte makes a very apt observation on the relationship between theatricality and
theatre: “Theatricality constitutes society, society constitutes theatre.”®

The exhibition “The Dimension of Theatricality” attempts to look (surely in a
fragmentary and intuitive manner only) at the very flexible, mobile and mutually permeable
boundary between performance and theatre, or, at a more general level, between visual art and
theatre, by means of the concept of theatricality. In what way does theatricality manifest itself or
emerge? Both concepts are to be found here as they mingle and overlap in the selected works
of art. On the one hand, we see the tendency towards purely theatrical forms, which are often
determined by the use of the stage. This also determines the relatively “classical” perception of
the spectator (Barbara Steppe, Michal Murin, Jifi Surdvka), which is, however, problematised
by the presentation of artwork in the gallery space.” On the other hand, frameworks of meaning
emerge, which bear an unambiguous relation to the term “theatre” (theatre as an aesthetic
form), such as “cabaret” (Jifi Surtvka), “clown”, “mask” (Klaus Richter], ., props” (Michal Murin,
Josef Danék & Blahoslav Rozbofil, Jifi Surdvka) .... By means of these moments, formats,
procedures used originally in the theatre environment “leak”; subsequently, they get applied
and used in a different domain, which may be related to the strong subversive potential or
interpretation of a work of art. Thanks to this approach, procedures themselves as well as the
resulting works of art acquire formal polysemy and multiple meaning.

5 Theatricality is defined for example as follows: “... a concept related to almost any type of socially communicative, artificially
constructed ('dramatised’] movement and position of one or more human bodies - or as the case may be - their audio-visual
‘replicants’, or, more precisely, their representations , such as ‘masks’ or technologically ‘objectivised images’. Such
representations have a potential for semantically intensive means, or symbolic actions; in most cases, this potential gets
used, too; just as ostentatiously presented communication techniques are - whether intentionally or inevitably - addressed

to someone else, to a certain ‘audience’. This means that it is possible to use the term ‘theatrical’ for an almost countless
number of occurrences and phenomena with the characteristic (structural] features described above.” Fiebach, J.: Zamysleni
nad teatralitou. Ibid, p. 66.

6 Kotte, A.: Theatralitat konstituiert Gesellschaft, Gesellschaft Theater. Was kann Theaterhistoriographie leisten? Ibid, p. 124.
7 The issue of presenting works of action art in galleries would merit a separate chapter; however, this exhibition touches
upon this topic only marginally. Works of art originally created without a spectator, i.e. which were created for documentation
only, inevitably generate a community of spectators in the gallery space. As a result, they then acquire their own dimension of
theatricality, even though they may have lacked it in the first place. Beside the most frequent forms of presentation (documen-
tation by means of photography or video), other variations of the artwork may be created (installation, staged photographs,
drawings, paintings ...J.



The broader understanding of theatricality as ostentatious conduct with a strong
communication potential could be a priori related to all types of performance or action art at
large, and, by extension, to all of the works of art presented at the exhibition. Here, the approach
is reversed - what has traits of theatricality is primarily situated outside the domain of theatre.
Theatricality is discovered in public space; or the character of public space, including media
space (Josef Danék & Blahoslav Rozbofil, Depressive children desire money / Depresivni
déti touzi po penézich), gets discovered and uncovered by means of theatricalised conduct or
behaviour (Peter Wachtler & Andreas Wegner, Klaus Richter].

It is the ability of works of art to uncover everyday life, society, public and media space,
including all of its limitations, which shifts their interpretation from a pun or a joke to much more
serious contents by confronting theatricality and theatricalised conduct. It adds to their gravity
and yet, it does not diminish their impressive, witty and entertaining nature.

Vendula Fremlova




Barbara Steppe:
14
22/12

Némecka umélkyné Barbara Steppe se ve své tvorbé zaméruje na Zivoty obycej-
nych lidi, na jejich kazdodennost a vSednost. Oslovuje je mimo jiné s otdzkou, zda-Lli by byli
ochotni zapsat s presnym casovym urcenim vSechny ¢innosti, kterym se v jednom bézném
dni vénuji. Ziskané informace (jakési denni rutiny), které utvareji také urcité portréty lidi,
autorka dale variuje do malby, kresby, architektury, audio instalace, ale také divadelni hry.

Pro vystavu Dimenze teatrality v Galerii Emila Filly v Usti nad Labem bylo zvoleno
dilo 14 (Vierzehn / Fourteen, 2011). Tato audio instalace prredstavuje denni reZimy 14 lidi
z Berlina. Vybér respondentd jde napfi¢ vékovymi kategoriemi i profesemi. Ziskané dennf
rutiny byly poté namluveny respektovanymi osobnostmi, nahrany a synchronizovany. Vy-
slednd nahravka trva 24 minut a koresponduje tak se zaznamendavanymi ¢innostmi
v pribéhu 24 hodin.

V rédmci vystavy byla realizovana téz divadelni hra nazvana 22/12. MGzeme ji vni-
mat jako experimentalni a do jisté miry participativni umélecky projekt na pomezi vytvar-
ného umeéni a divadla, ktery soucasné hranici se sociologickym vyzkumem. Autorka zde
vy$la z pGvodnich 11 dennich rutin z Berlina (obsazenych téZ v dile 14), a ty zkombinovala
s 11 novymi rutinami z Usti nad Labem. Obé skupiny dennich rutin vytvareji portréty ¢i
profily konkrétniho mésta, které se propojily ve verejné prezentaci hry dne 4. 12. 2012

v Cinohernim studiu v Usti nad Labem. Na zavére¢né performance se podileli jak sami

respondenti, tak i profesionalni herci.

In her artwork, German artist Barbara Steppe focuses on the lives of ordinary
people, on their everydayness and commonality. She approaches them asking whether
they would be willing to list all the activities they engage in in a single day and assign
exact times to them. Once obtained, the artist then adjusts the information (a sort
of daily routines), which constitutes portraits of these people, into different forms:
paintings, drawings, architecture, audio installations, or a play.

Her artwork 14 (Vierzehn / Fourteen, 2011) has been selected for the exhibition
The Dimension of Theatrality at the Emil Filla Gallery in Usti nad Labem. The audio
installation presents the daily routines of 14 people from Berlin. The respondents were
selected from across different age groups and professions. The daily routines were then
dubbed by respected personalities, recorded and synchronised. The recording lasts 24
minutes, which corresponds with the activities recorded in the course of 24 hours.

Her play entitled 22/12 was shown as part of the exhibition. We can see it as
an experimental and to a certain degree a participatory artistic project on the verge of
art, theatre, and sociological research at the same time. The author used the 11 original
daily routines from Berlin (part of Vierzehn / Fourteen), which she combined with 11
new routines from Usti nad Labem. Both groups of daily routines constitute portraits or
profiles of the two specific cities, which will be interconnected at a public performance of
the play on 4 December, 2012, at Cinoherni studio in Usti nad Labem. The respondents,
as well as professional actors participated in the final performance.

Vendula Fremlova

Barbara Steppe: 22/12. Theatre performance, Cinoherni studio in Ust nad Labem, 2012. Photo: Radek Jandera, 4x






CONCERT GROPIUS PASSAGEN JOHANNISTHALER CHAUSSEE SAMSTAG 20 07 02 11:00

SSAMSTAG 13 0702 11:00

Peter Wachtler & Andreas Wegner:
CONCERT

CONCERT se zaklada na hudebnich performance v obchodnich a ndkupnich cen-
trech. Kratké koncerty, které jsou avizovany prostfednictvim plakatd a pozvanek, jsou Casto
ukonéeny zaméstnanci ochranky nakupnich center. V tomto pripadé koncert pokracuje
pied budovou, v jeSté neprivatizovaném prostoru - ulicich.

Obchodni a ndkupni centra jsou vefejné piistupné disledky sloucenf a spojeni
podnikd. Existuje jen malo dalsich pripadd, kde jsou tyto kombinované finan¢ni zajmy vyja-
dreny tak vehementné. Dealefi a obchodnici se setkavaji ve svych pracovnich oborech, oko-
li je uréeno stupném reprezentace, stejné jako eleganci zastoupené architektury. PFi cesté
z predmésti a primyslovych parkl do stifedu mésta se budky z vinitého plechu kone¢né
proménily v galerie a instalace nakupniho centra Quartier 206. Do vnitinich mést s sebou
prinesly pochmurnost prdmyslovych parkd; jejich okoli m@Ze byt zaplnéno pouze obchody,
krédmy a restauracemi s rychlym obcerstvenim, které nijak neohrozuji nadbytecné spolec-
nosti nakupnich center. Centra se sama vyclenuji z osuntélé verejnosti, z jeji spletitosti
a mlhavosti, tim, Ze si vytvorila vlastni estetické pojeti dominance a sebeurceni. Spolecen-
ské prvky, které byly opominuté, vyloucené a kterym se centra vyhybala, jsou oZiveny tim,
Ze se z nich stava ndmét pisné.

CONCERT is based on musical performances in shopping centres and malls.
The short concerts are announced by posters and invitation cards and are usually stopped
by the mall's security staff. In this case the concert is continued in front of the building, in
a space that has not been privatised yet: the streets.

Malls and shopping centres are publicly accessible consequences of fusions
and mergers. There are few other examples where the combined financial interests are
expressed in such a vehement way. Dealers and merchants meet in their fields of work;
the surroundings determine the degree of representation, just like the elegance of the
architecture involved. On their way downtown from the outskirts and industrial parks the
furniture manufacturer’s corrugated iron huts finally metamorphosed into the galleries
and installations of the Quartier 206. They brought the dreariness of the industrial parks to
the inner cities, and their surroundings can only be populated by junk shops and fast food
restaurants, which are no threat to the redundant companies of the centres. The centres
isolate themselves from the shabby public, its complexity and vagueness, by developing
their own aesthetic concept of dominance and self-determination. The social elements
that have been neglected, excluded and avoided are being brought back into the malls by
becoming a theme of a song.

Andreas Wegner

Peter Wachtler & Andreas Wegner: Concert, Ringcenter, 2002
Peter Wachtler & Andreas Wegner: Concert, Sony Center, 2002 »

Peter Wachtler & Andreas Wegner: Concert, Gropius Passagen, 2002 Peter Wachtler & Andreas Wegner: Concert, Quartier 206, 2002 »
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Josef Danék & Blahoslav Rozboril:
Soukroma zrcadlova televize Amalgam /
Private mirror television Amalgam

Projekt prvni laické televizni stanice vznikl v roce 1996. V prosinci tohoto roku probéhlo
v Brné na Sklenéné louce prvni ,vysilani”.

Na jare 1997 jsme s fotografem Liborem Teplym pofidili tyto inscenované fotografie, na
nichZ jsou zachyceny nékteré zakladni modelové situace.

Podstatou naseho vynalezu je domaci televize, kterd na rozdil od obvyklejsi - elektronické
televize pouziva pro prenos obrazu obycejné zrcadlo.

Televize Amalagam, jak jsme svou stanici pojmenovali, mGze slouzit pro zabavu namisto
té obvyklé domaéci, ale mize byt také pouZita jako specidlni model média k Gceldm zkoumani az
védeckého.

Zrcadlova televize ma stejné jako televize elektronicka studio, programy, pilotni porady,
moderatory, rezizéry. Stejné jako ona prendsi obrazy na dalku. Ne ovéem pFiliS velkou dalku. Také
divacké pole neni Siroké - je omezovano nelprosnou geometrii optiky - neumfi zasahnout prilis
mnoho lidi najednou, a proto ji nelze zneuzit v mocenském boji.

Pacha-Lli nase televize stejné jako jeji obfi elektronicka sestra smrtelny hiich bezduché
multiplikace, vyvazuje ho alespon tim, Ze zcela zprihlednuje vztahy mezi tim, kdo je vysilan,
tim, kdo obrazem manipuluje, a tim, kdo jej pFijima, tedy naznacuje, jak lze chapat vztahy, které
obvykle nepochopeny vytvareji protivné tajuplné dusno rozprostirajici se vzdycky kolem masovych
médii.

Josef Danék & Blahoslav Rozbofil: Television Amalgam. Photo: Libor Teply, 1997, 2x

Josef Danék & Blahoslav RozboFil: Tlama Mater, Pieta, Alegorie pFirody a kultury / Mouth Mater, Piety,
Allegory of Nature and Culture. Photo: Miroslav Bresky, 2000 »

Josef Danék & Blahoslav RozboFil: Tlama Mater, Alegorie Manipulace / Mouth Mater, Allegory of Manipulation.
Photo: Miroslav Bresky, 2000 »

Nejvétsim hiichem televize elektronické nenito, ze se v ni fikaji pitomosti nebo lZi, ale
to, Ze se rikaji prilis velkému mnoZstvi lidi najednou. Ze prostredkuje miliondm lidi naraz jedinou
emoci. To ma neblahé nasledky pro stabilitu svéta. U nasi zrcadlovky nic podobného nehrozi.

The project of the first lay television station emerged in 1996. In December of that year,
the first “broadcast” took place at the Glass Meadow / Sklenéna louka in Brno.

In spring 1997, photographer Libor Teply and | took these staged photos, which portray
a number of basic model situations.

The basis of our invention is home television, which - unlike the more common
electronic television - uses an ordinary mirror to transmit images.

Television .,Amalgam”, as we decided to call our station, can serve as a source of
entertainment instead of the usual home entertainment; also, it can be used as a special media
model for the purpose of scientific research.

Just as electronic television, mirror television has a studio, channels, pilot programmes,
presenters, directors. It also transmits images over a distance. However, the distance is not very
long. Also, it does not reach a wide audience - it is limited by the ruthless optics of geometry
- and is not capable of getting to many people at a time; hence, it cannot be abused in power
struggles.

Should our television be guilty of committing the deadly sin of mindless manipulation
just as its gigantic electronic sister, at least it manages to balance it out by making the
relationship entirely transparent between the person who is broadcasted, the person who
manipulates the image, and the person who receives it, thus insinuating how to understand
relationships which, usually misunderstood, create the annoying eerie tension that always
surrounds mass media.

The biggest sin of electronic television is not the fact that they talk rubbish or lies but the
fact that they tell a large number of people; that it mediates one single emotion, transmitting it to
millions of people in one go. This has detrimental consequences for the world's stability. We run
no such risks with our mirror television.

Josef Danék & Blahoslav Rozboril







Michal Murin:
Tanec hypochondra /
The dance of

a hypochondriac

Experimentéalny divadelny stbor Balvan (1987 - 1992) vznikol ako pocitové
non-verbalne divadlo, pohybujlce sa na hranici akéného umenia, performancie
a divadla. Cerpajtic z my&lienkového podhubia hnutia Fluxus, ktoré oslobodzovalo
oblast vizuadlneho umenia od strnulych akademickych poZiadaviek a zaroven oslavo-
valo rdznost tvorivych postupov a druhov (divadla, poézie, hudby, vytvarného umenia
atd'), inklinovalo toto divadlo k intimno - instinktivnym performanciam. Zaroveri
jeho forma priznéva inSpiraciu v .chudobnom divadle” (Teatr Laboratorium] Jerzy
Grotowského.

Intuitivna reflexia protagonistu i autora Michala Murina je ovplyvnena
teatralnou vizualizaciou a vychadza zo snahy vytvorit akysi archetypalny tanec. Toto
intuitivne prezivanie skutocnej i mystickej reality artikuluje celd Skalu osobnych
symbolov a znakov, ktorych vyznam herec bud poznd, alebo pocas predstavenia
spontanne objavuje. Ciastocne je teda toto predstavenie vysledkom dlhodobej pri-
pravy v zmysle choreografie zakladnej tanecnej osnovy a kostry deja, autor pouziva
individualne rekvizity a vopred pripravenu scénu. Rovnako sa vSak sustreduje na
proces akéhosi hlbinného rozpaméatavania sa a osobné, takmer podvedomé zazitky
a asociacie znovu preziva v tanec¢no - divadelnom rituale. Umeleckym a konceptu-
alnym uchopenim ega Murin vytvara intimne utépie, intuitivny osobny folklor a ritu-
al, ¢im sa pokUsa vymedzit akysi vlastny sakralny priestor pre univerzalnu katarziu.

Plna verzia Tanca hypochondra bola uréena pre troch ¢lenov Balvanu a sa
odohrala prvykrat na Festivale intermedialnej tvorby (FIT, 1991). Postupne docha-
dzalo k redukcii az na sélovu verziu, ktora bola naposledy realizovana v Tokyu na
festivale performancii NIPAF (2007).







Michal Murin: Tanec hypochondra / The dance of a hypochondriac. Scénicka zatva - divadelny festival /
Scenic harvest - theatre festival, Martin, 1991. Photo: Filip Lasat, 4x

The experimental theatre group Balvan
/ The Boulder (1987 - 1992) was created as an
emotional, non-verbal theatre group, verging on
action art, performance and theatre. Drawing on
the ideas of the movement Fluxus, which freed
the domain of visual art from ossified academic
requirements and celebrating the diversity of
creative approaches and genres (theatre, poetry,
music, visual arts and so on) at the same time,
the theatre inclined towards intimate - instinctive
performances. This form also acknowledges its
inspiration from Jerzy Grotowski's “poor theatre”
(Teatr Laboratorium).

The protagonists and the author Michal
Murin’s intuitive reflexion is influenced by theatre
visualisation and stems from an effort to create
a sort of archetypal dance. This intuitive experience
of real-life, as well as mystic reality articulates
a whole range of personal symbols and signs,
the meaning of which the actor either knows or
discovers in the course of the performance. In
part, this performance is the result of long-term
preparation in the sense of the choreography of the
basic dance axis and the plot skeleton; the author
uses individual stage props and the stage set up
in advance. Equally, he focuses on the process of
deep reminiscences, and relives personal, almost
subconscious experiences and associations
in a dance-theatrical ritual. By artistically and
conceptually grasping the ego, Murin creates
intimate utopias, an intuitive personal folklore and
ritual, thus attempting to delineate his own sacral
space for a universal catharsis.

The full version of The dance of
a hypochondriac was written was three members
of Balvan / The Boulder and was first performed
at the Festival of Intermedia Creativity (FIT, 1991]).
Gradually, this was reduced to a solo version, which
was last performed at the Nippon International
Performance Art Festival NIPAF (2007) in Tokyo.

Anna Vartecka



JiFi Suruvka:

Kabaret Navrat mistrd zabavy /
Cabaret The Return of the Masters
of Entertainment

Genera¢ni a pozdéji i mezigenerac¢ni kabaret Navrat mistrd zabavy vznikl nékdy
v poloviné osmdesatych let minulého stoleti v Ostravé. Jeho zdroje a impulzy vychazeji z doby nor-
malizace, kdy jsme s Jifim Dvorackem, Ivo Kaletou, Miroslavem Chudejem, Markem Prazakem
a celou fadou daldich protagonistd kabaretu, dospivali. Cerny humor, ironie a sebeironie scének
a skecl Cerpaly z tenden¢nich valeénych filmd, zideologizovanych a demagogickych estrad komu-
nizmu, hudebni popkultury sedmdesatych a osmdesatych let. V podstaté jde i o bizarni panopti-
kum téZici z télesnych a hereckych (i péveckych) nedokonalosti hlavnich aktérd, ktefi se inspiro-
vali obskurni estetickou disfunkénosti svych predloh jako byli: oni sami, Stalin, Hitler, Lenin, Miki
Volek, Gary Glitter, skupiny Olympic a Katapult, Ceské divadlo, Ceskéa estrada a pop music, vlastni
rodiCe, Cesti historici umeéni, basnici a celd fada dalSich; jist si nemohl byt nikdo ani v hrobé, Ze
nebude fatalné zesmésnén a potupen.

Soubor se ménavkovité rozristal a srézel v poctu ,hercl” pfi nepfili$ ¢astych vystoupe-
nich (.hercd” bylo od dvou do tficeti, nejvice pfi domovskych ostravskych vystoupenich, na zjez-
dech podle penéz poradatele). V devadesatych letech pozfel kabaret dal$i, predevdim vytvarnickou
generaci, totéZ v letech desatych tohoto stoleti. Zatim posledni vystoupeni probéhla v roce 2007
ve wroclawské galerii Awantgarda. Soucasti predstaveni byly vzdy i hudebni skece za doprovodu
zpévakl a skupin (chronologicky): Vzhiru do doll, Mita Dostal — mj. svérazny barovy zpévak
a hrac¢ na syntezator, Jan Gajdica a skupina Pocitace, | love 69 popgejd. Samostatné forbiny vytva-
rel performer Petr Lysacek a hosté.

Momentalné je soubor ponékud rozptylen, ve stavu hibernace jako blanicti rytifi, a jeho
intendant Jifi Surdvka premysli o reinkarnaci kabaretu (Navrat Navratu mistrd zabavy) a posledni
trapné labuti pisni. Nebot trapnost je jejich mottor a vécné perpetum mobile lidstva.




The generational and later multi-generational cabaret The Return
of the Masters of Entertainment came to existence in the mid-1980s in Ostrava.

It was inspired and influenced by the era of Normalization during which | and Jifi
Dvoracek, Ivo Kaleta, Marek Prazak, as well as all of the other great protagonists
of the cabaret were growing up. Black humour, irony and self-irony of the scenes
and sketches drew from tendentious war movies, ideological and demagogic
entertainment and pop music of the 1970s and 1980s. It was a bizarre spectacle
based on the lack of artistic talent of the main actors who were staging awkward
aesthetics of clumsiness and dysfunction they found in themselves or models such
as Stalin, Hitler, Miki Volek (a Czech rock 'n’ roll singer), Gary Glitter, music groups
Olympic and Katapult, Czech theatre, variety show, pop music and TV shows, our
parents, Czech art historians, poets and many others. Anyone could become an
object of ridicule and disgrace.

The group was constantly growing or shrinking, the number of actors
who participated in infrequent public appearances ranged from two to thirty (most
populated were shows in Ostrava, in other cities the budget of the host was the
decisive factor). In the 1990s the cabaret digested another generation of artists and
the same happened in the beginning of this century. The last shows took place in
2007 in Wroctaw’s gallery Awantgarda. Musical performances formed an integral
part of the cabaret, the following artists were involved (listed chronologically): Vzaru
do dold, Mita Dostéal (an extraordinary bar singer and synthesizer player), Jam
Gajdica, Pocitace group, | love 69 popgejd. These were accompanied by sketches
performed by Petr Lysacek and his guests.

At present, the group is somewhat dispersed, in a state of hibernation.
Yet its stage manager JiFi Surdvka is thinking of a reincarnation of the cabaret
("The Return of The Return of the Masters of Entertainment”) and the last swan
song which would naturally create a sense of unease. Embarrassing situations are
after all the motor of the cabaret and the ageless perpetuum mobile of humankind.

Jiri Surtivka

Jiti SurGvka: Kabaret Navrat mistrl zabavy / Cabaret The Return of the Masters of Entertainment. Video: 62 min. Summary of
the oldest cabarets from the 1990s «

Jifi Surdvka: MIKI. Digital print, 150 X100 cm. Z cyklu Postavy kabaretu Navrat mistrl zabavy / From the series Characters
from the Cabaret The Return of the Masters of Entertainment, 1998 <

Jifi Surdvka: Biskup / Bishop. Digital print, 150 X100 cm. Z cyklu Postavy kabaretu Navrat mistr zabavy / From the series
Characters from the Cabaret The Return of the Masters of Entertainment, 1998




Klaus Richter:
Zeit Klaun

Klaus Richter vstupuje do svéta uméni jako klaun. Nejedna se o masku,
kterou by si nasazoval pouze v urcitych pripadech, ale spise o vyjadieni trvalého po-
stoje, ktery v rdmci své umélecké produkce zaujima a také neustale prozkoumava.
Tato pozice je charakteristickd prechazenim mezi vytvarnym uménim, performance
a divadlem, zlehcovanim vaznosti jednotlivych uméleckych forem, a postava klauna
je toho vystiznou metaforou.

Video Zeit Klaun konfrontuje ndhodného chodce (divéka, pfihliZejiciho) s
teatralizovanym jednanim ve verejném prostoru. Snimek vytvoreny v roce 2008 spo-
lu s komediantem a reZisérem Reinerem Scharlowsky, s nimz autor spolupracuje
jiz od roku 1995, odkazuje nejen k problematice soucasného verejného prostoru, ale
téZ k némému filmu a groteskam.

Klaus Richter enters the world of art as a clown. It is not a mask which
he puts on only in certain situations; it is @ means of expressing a permanent
attitude which he has maintained and also explored as part of his artistic produc-
tion. Passing from plastic arts to performance and theatre, and downplaying the
seriousness of individual artistic forms are characteristic of this attitude; the figure
of the clown is an apt metaphor.

The video Zeit Klaun confronts a random passer-by (spectator, onlooker]
with theatricalised conduct in a public space. The video produced in 2008 together
with comedian and director Reiner Scharlowsky, with whom the author has coope-
rated since 1995, refers not only to contemporary public space but also to silent
film and grotesques.

Vendula Fremlova

Klaus Richter: Zeit Klaun. Video 4:58, together with Reiner Scharlowsky, Bremen, 2008.
Klaus Richter: Circus. Together with Reiner Scharlowsky. Photo: Melanie Stegemann, 2012 »
Klaus Richter: Beuys Hase. Together with Reiner Scharlowsky. Photo: Hanne Brandt, 2010 »







Reliquiarum is a project inspired by the Chapel of the Holy Cross at Karlstejn Castle and
the shopping centre Palladium in Prague. It is an artistic-social-theatrical-spiritual happening,
focusing on principle topics such as spirituality and commerce in contemporary society.

Reliquiarum is based on the medieval concept of holy intercessors and patrons who pro-
vided help and support to their devotees. However, this magic religiosity has almost vanished from
today’s society. Reliquiarum attempts to reconstruct it by creating the "Holy Army” of contem-
porary important personalities (ex. St. George Bush junior, St. Karel Gott, St. lvanka Trump, St.
Marta KubiSova etc.), whose lives or work can serve as an example worth following for contem-
porary society.

In the first phase of the project, candidates were selected; in the second phase, a luxury
shop was opened, in which 75 remains of the selected personalities are kept at present. Custo-
mers will have an opportunity to get closer to their idols, to meditate over their remains, and to
gain part of their miraculous power.

Jakub Cerméak

Depresivni déti touzi po penézich /
Depressive children desire money:
Reliquiarum

Reliquiarum je projekt inspirovany Kapli svatého KFize na
Karlstejné a obchodnim domem Palladium v Praze. Jedné se o vytvar-
né-socialné-divadelné-duchovni happening, jehoz hlavnimi tématy
jsou duchovno a komerce v dnesni spolecnosti.

Reliquiarum vychazi ze stfedovékého konceptu svatych
primluvcl a patrond, ktefi poskytovali pomoc a podporu svym vérnym.
V dnesni spolecnosti vSak tato magicka zboznost jiz témér vymizela.
Reliquiarum se snazi ji rekonstruovat vytvofenim ,Svatého vojska”
soucasnych vyznamnych osobnosti [napf. sv. George Bush jr,, sv. Karel
Gott, sv. lvanka Trump, sv. Marta KubiSova atd.), které mohou slouZit
svym zivotem i dilem za priklad dnesni populaci.

V prvni fazi projektu probéhl vybér kandidatd, druhou fazi
projektu bylo zfizeni luxusniho obchodu, v ném je v soucasné dobé
umisténo 75 ostatkd vybranych osobnosti. Klienti ziskaji pFilezitost
priblizit se svym idoldm, meditovat nad jejich ostatky, ziskat ¢ast jejich
zazracné moci.



W recapol siyEe
relikvii sv. Dany a sv. Emila Z&topkon

kterou spoly posiouchall @ pak poddvali £pifkové sportown




Poznamka k vystavené kolekci
a okolnostem vzniku prvni laickeé
elevize Amalgam

Pro prezentaci v Galerii Emila Filly byly zvoleny soubory fotografii Televize Amalgam a
Tlama Mater. Oba dva cykly vznikly na prelomu stoleti jako fotograficka interpretace stejnojmen-
nych vypravnych celovecernich performanci Josefa Danka a Blahoslava Rozborila, které se kona-
ly zejména na rlznych scénach v Brné, v Tancicim domé v Praze a pak v Rudolfinu jako souéast
vystavy Petra Nikla Hnizda her. Autory snimk{ jsou Libor Teply a Miroslav BFesky.
Soucasnéa podoba tvorby autord se od doby vzniku téchto snimkd znaéné vzdalila. Pro prezentaci
v Galerii Emila Filly byly zvoleny vzhledem k pFislusnosti k tématu vystavy. Na konci devadesa-
tych let patfil divadelni rozmér prace této tehdy brnénské dvojice k jejim dominantnim rysiim,
stejné jako byl typickym pro soudobou ostravskou performacni scénu. K osobé autorky textu je
tfeba hned v Gvodu poznamenat, Ze neni nestrannym interpretem dél Josefa Darka a Blahoslava
Rozbofila, Ze kromé dlouhodobych osobnich vztahl zejména k jednomu z autort ji k prezentova-
nym snimkim véaZe i producentsky podil.

Fotografie ze souboru nazvaného Televize Amalgam nejsou interpretaci pouze jedné
vypravné performance, ale je tfeba je chapat jako svébytnou inscenovanou kompozici, vyuZivajici
kromé Ustfedni rekvizity Televize Amalgam nejriznéjsi objekty a obsahové kontexty, vymyslené
a pouzivané v performancich v pribéhu celych let devadesatych. V roce 1997 se totiZ podafilo
pro dvojici ziskat grant, tehdy jesté Sorosovy nadace souc¢asného uméni. Vznikla tak mimoradna
pfileZitost k profesionalni dokumentaci jejich performadéni ¢innosti. Z pvodni potfeby zachyceni
alespon ¢asti atributl a rekvizit tehdejsich vypravnych akci se vyvinula forma inscenované foto-
grafie, postihujici atmosféru, divadelnost a kontextualni zazemi tehdejsich akci. Teatralni charak-
ter - propracovand, obsahovd mnohovrstevnatost s bohatou vytvarnou vypravou a Casta jevistni
prezentace - mél v zakladu dobovou, postmoderné ladénou nostalgii po celostnim, syntetickém
uméleckém dile.

Ustiedni rekvizitou, ktera dala nazev cyklu snimkd, je svérdzna domaéci zrcadlova
televize umoznujici vytvoFit iluzi televizniho vysilani, a to pomoci zrcadla, specielné umisténé-
ho v nitru skeletu pristroje. Dé&j, ktery se realizuje v skrytu, za divadelni oponou vedle televizni
skriné, je prenasen odrazem ,na obrazovku” a zaroven je ¢asto uvadén do vztahu k vnéjsimu déji.
Objekt Televize Amalgam patfi k Fadé ,vynalez(” autorské dvojice, které maji charakter modelu
skutecnosti. Televize Amalgam predstavuje prostor pro modelové uvazovani o fungovani média
obecnég, o charakteru iluze, kterou médium vytvari, a vztahu tohoto ,.klamu” ke skutec¢nosti. Jde
zde o hru na téma, co je vlastné skuteéné, zda v zdsadé iluzivné plsobici obraz je vysledkem
nastaveni zrcadla aparatu, i jde o realny déj. Autori inscenuji situace, kdy se divak jen stézi roz-
hoduje, kudy hranice mezi mdmenim a hmatatelnym svétem vede. Autori se vSak neuchyluji jen
k .dekonstrukci” plsobeni a technologie média televize, ta stoji jen v pldorysu hry, kterou bavi
sebe i divadky. Ddlezitym rysem tohoto projektu, ktery se pak objevil i v fadé dalSich vypravnych
performanci, jako byla napriklad Hudba laika atd., je mozZnost laického vyuZiti predkladaného
zarizeni. Vyzvedavanim laického ¢i amatérského pFistupu k tvorbé se autofri pridali jednak k prou-
du povéalecného uméni akce, které systematicky boura tradi¢ni rozdéleni pozice umélce a divaka,
a jednak k dobové tendenci uvaZovani, ktera predevsim od osmdesatych let 20. stoleti zamichala




s dosud uznavanou hierarchii hodnot a vnimanim kultury v polarité vysokého a nizkého. Vytvareli
tim prostor pro kreativitu divadka, rozsifili obrovsky svij vlastni zdroj inspirace a také se tak doty-
kali dnes rozsifeného participacniho a sociologizujiciho pojeti vizualni tvorby.

Tvar vytvarné vypravné a obsahové propracované performance, ke které patri Televize
Amalgam, se rodil pozvolna a vystridal predeslé sociologizujici, konceptualné ladéné exteriérové
nebo mail artové akce z prvni poloviny osmdesatych let. Na konci osmdesatych let dostaly akce
podobu bytového divadla a po revoluci se stéhovaly na jevisté brnénskych klubovych scén ¢i diva-
dla Kabinet muz. Jednou z prvnich akci, ktera méla jiz takto mnohovrstevnaty koncept, byla akce
Posledni obé&d-Mezi jidlem a uménim (1986), nasledovala akce AmbroZ-svatek svatkl (0d1987),
béhem které mél divak moznost symbolicky odslavit vSechny rodinné, statni i ndbozenské svatky
béhem jednoho vecera. Obé akce mély v zakladu osnovu kiestanského mesniho ritualu a sou-
¢asti AmbrozZe byla i prezentace projektu Neutilitdrni pedagogiky, daléiho ze stéZejnich projektl
dvojice. Casto vyuZivana obracena estetika a poetika, typicka pro uméni konce minulého stoleti,
se projevuje také v trilogii akci zahrnutych pod nazev Apologetika tmarstvi. Roku 1991, v predsta-
veni Revoluce za bezkrasnou spolecnost a také na vernisazové performanci téhoz roku nazvané
Svatba jako konec pohadky, autori vyhlasili ukonceni spoluprace na dobu péti let. Divadelné pro-
klamovanou odmlku vSak nijak striktné nedodrzovali, tykala se zejména poradani celovecernich
performanci, ale jinak komunikace a ob¢asné spoluprace pokracovaly dale. Konkrétnim didkazem
kontinuity jejich spolecné tvorby jsou pak i dnes, mimo Fady dalSich, vystavované rozmérné snim-
ky. V projektu Televize Amalgam Slo vlastné o pokus nové interpretovat a formulovat dosavadni
spoledné tvardi usili v novych podminkach. V pribé&hu nasledujicich let pak Danék s RozbofFilem
zkouseli svou praci zastresit jesté rozsahlymi koncepty: Kabinet védeckého Dadaismu, Tlama
Mater a Socioart. Performance Danka a Rozbofila z prvni poloviny devadesatych let mély velmi
rozmanitou vytvarnou podobu. Soucasti akci se staly opakované pouzivané rekvizity a vynalezy.
Charakter performanci je mozné prirovnat v ¢eském kulturnim prostredi zejména k ranym fériim
J. A. Pitinského, na jehoz predstaveni Ananas, medium-fox thriller v roce 1989 se Rozbofril
a Danék podileli vytvarnou vypravou. Popis rané tvorby J. A. Pitinského od Zdenka Horinka vysti-
huje dobre i poetiku performanci Rozborila a Danka: osobité dramatické vidéni i charakteristické
vyrazové prostredky: asociativni montaz s radou fabulacnich pasem a nitek, jejichz kauzalné
chronologicka zékonitost je krajné oslabena ve prospéch snovych pfechod(, pFenosu a preletd,
autor mluvi o bezkrevném strihu, umoznuje propojit cokoliv s ¢imkoliv... Ananas, postmoder-
ni smés rlznych ténd, barev a vini, byl néco, co se nedalo zopakovat, nemél-li se zkazit. Jeho
nespoutana a nezodpovédna verva, jeho mladistvé bujna vitalita plné zaucinkovala jen jednou,
poprvé a naposledy. Jeho hlubsi a disaznéjéi témata (boj o Zivot a smrt, manipulace s ¢lovékem
v rodiné a ve spolecnosti, kofistnictvi, vina, soud...) se prelila do dalSich her, aby se v rozli¢nych
(Horinek Zdenék, O divadelni komedii, Praha 2003, s. 125) Postmoderné ladéna estetika tvorby
J. A. Pitinského i Rozborila a Danka byla blizsi prazskému nez brnénskému kulturnimu prostredi,
odliSovala se vSak vyrazné od lehkosti humoru Divadla Sklep Ci okruhu Prazské pétky. Rozboril
s Dankem totiz své akce radi zatézovali slozitym a vaznym uvazovanim o zvoleném problému,
které bylo podavano obracenou, komicko absurdni formou. Ackoliv jejich performance vzdy staly
na ddrazu na komunikaci, kterou pravé umoznovala komicka rovina jejich prace, podléhala stav-
ba akci logickému uspoFadani, které mélo svou vnitFni zdkonitou stavbu a kterou nikdy kvali vétsi
srozumitelnosti a vstricnosti k divakovi neménili. Vypravné performance se opakovaly minimalnég,
pokud byly reprizovany, pak stejné nikdy neslo o identické kusy.

Terezie Petiskova

»Robim aktivity,
aby som sa o sebe niec¢o dozvedel”

Michal Murin (1963] je performerom, intermedialnym umelcom, vysokoskolskym pe-
dagdgom a autorom vyznamnych teoretickych reflexii, publikacii a antologii. Je vSak i zdsadnym
predstavitelom jednej z dvoch hlavnych linii telesného umenia, ktoré sa koncom 80. rokov
20. storocia zacali objavovat na slovenskej umeleckej scéne. Na jednu stranu vznikali silne
introvertné, existencialne koncipované diela zhustujlce vlastnu vypoved do esencialneho vyrazu
telesného gesta. Murinovo uvazovanie v intenciach telesného umenia sa zas obracia ku extro-
vertnejsim performanciam vychadzajicim z experimentalneho divadla. Zaroven ako skutocne
postmoderny umelec absorbuje do vlastnej tvorby mnozstvo dalSich podnetov: experimentalnu
hudbu, hnutie Fluxus, .chudobné divadlo” a Teatr Laboratorium Jerzy Grotowského atd..

S odbornou fundovanostou vedca a systematickostou dokumentaristu podrobuje navyse vlastnu
tvorbu sustavnej terminologickej analyze. Je spoluzakladatelom Divadla pohybu Balvan (1987-
1992]), ktoré ma na slovenskej umeleckej scéne takmer jedine¢nu poziciu. Ako prisne pocitové
divadlo si dovolilo prepych autenticity a performacnej pravdivosti vykonov jednotlivych protago-
nistov. Takato autorska angazovanost je velmi blizka formatu akéného umenia - performance.
Balvan svojim ambivalentnym charakterom v kontexte slovenského umenia 80. rokov rozsiruje
oblast alternativneho divadla pracujiceho bez stalych kamennych scén, oblast akéného telesné-
ho umenia, ale aj oblast intermedialnych projektov konceptualneho charakteru.

Nemenej zasadnymi sa v kontexte sicasného umenia javia i socialne a rodovo ladené
projekty M. Murina. Prostrednictvom akcii a performancii narisa zavedené genderové vychodis-
ka, relativizuje ich a upozornuje na aspekt tzv. pozitivnej diskriminacie feministickych
a rodovych studii v kontexte siicasného umenia. Do svojich Casto publikovanych nazorov obratne
integruje poznatky z oblasti alternativnych filozofii, psycholdgie, sexuoldgie alebo psychoanalyzy.
Vyplina tak biele miesto na mape stiasného rodovo-kritického umenia a teoretického diskurzu.
Ku tymto ojedinelym projektom patri i niekolkorocna socialna i umelecka kuratela nad dielom
a nehnutelnostou slovenského vytvarnika a muzikoldéga Milana Adamdiaka, (Altruism as Artru-
ism, od 2005)," ktory sa ocitol na hrane vlastného existenéného ohrozenia. Tato filantropicka
snaha sa vymyka takmer vSetkym znadmym socialne angazovanym projektom v strednej Eurdpe.
Dielo autor prostrednictvom psychoanalytickej prizmy interpretuje ako substiticiu nemoznosti
vykonat akt pomoci o generaciu starSej osobe z dévodu predcasnej smrti vlastného otca. Mu-
rin akcentuje respekt k starsej generacii a tento postoj vnima i prezentuje ako ,.dlhotrvajucu
performanciu, ako socialny umelecky projekt, ako aktivisticky akt, ako filantropicky umelecky cin,
ako altruismus ako umenie, ako intervencia do socialneho ready-made... ako beuysovska soci-
alna skulptira.”? Zverejnenim tejto nezistnej medzigeneracnej spoluprace a jej vtiahnutim do
kontextu vytvarného umenia autor naplnil status stale zivej socialnej plastiky, ktora ma potencial
pretvarat spolo¢nost.?

1 Projet ziskal medzinarodny ohlas na konferencii Truth is concrete v Grazi, 2012. Viac na: http://truthisconcrete.org/

2 Murin, M.: Rodové transformécie. Prispevok na konferencii Rodové aspekty sic¢asného umeleckého diskurzu (interdiscipli-
narne sympézium). Organizator: Sekcia vizualnych a kultdrnych &tadii, Centrum vyskumu, VSVU v Bratislave. Koncepcia: Jana
Gerzova, 24. 2. 2012, Nitrianska galéria, Nitra.

3 Viac na: http://kultura.sme.sk/c/5999850/aj-bozik-umenia-bol-spokojny.html



Michal Murin je rydzim prikladom nezaraditelného typu postmoderného umelca, ktory
netendencne objavuje pre umenie témy a stratégie, ktoré sa takmer vzdy v referenénom kontexte
ukazu ako nadcasové, potrebné a nesmierne zaujimavé. Nasledujlci rozhovor kladie primar-
ny doraz na problematiku teatralizovanej performancie. Nemenej zaujimavé su vSak i aspekty
subverzivneho pristupu autora k tvorbe a Zivotu ako i aspekty vzdjomného prestupovania reality
umeleckej a Zitej.

Anna Vartecka

> Vlastné teatralizované performancie ste umiestnili kdesi do medzipriestoru never-
balneho experimentalneho divadla a akéného telesného umenia. Skuste definovat hranicu,
kedy prenika do tychto pocinov forma divadla viac ako forma akéného umenia? Je tato hranica
vébec definovatelna? Preco vam nestacil terminologicky ,,Suflik” nazvany performancia?

& Dnes pouZijete slovo ,.Suflik” performancia, ale v ¢ase, kedy sme my pisali prvé texty

v druhej polovici 80. rokov, na Slovensku poznali slovo performancia Styria (udia. Uplne prvé
predstavenie na javisku som realizoval v roku 1983 a nebolo len divadelné. Dnes by som povedal,
Ze to bola kabaretna performancia. O pol roka neskor sme to zahrali druhy krat pred 500 divakmi
v kinosale na festivale umenia Studentov vysokych $kol v Presove. Balvan presiel vyvinom od viac
divadelne ladenych predstaveni (1987-88) ku viac performacnym vystlipeniam (javiskové aj verni-
sazové predstavenia, 1991). Ale bolo to dané aj genézou vzniku suboru, pretoze Balvan sa zrodil
na zakladoch divadla Labyrint I, ktorému predchadzalo divadlo Labyrint. Ked som ja prisiel do
suboru Labyrint Il v roku 1985, prave sa divadlo vratilo z Kremnickych gagov, kde bola realizovana
hra Hamlet osobitym pantomimickym spdsobom, ale uz s poznanim Grotowského divadla. V roku
1985 som si v Polskom informacnom stredisku kupil knihu Laboratorium Grotowského. Vycha-
dzali sme teda z avantgardnej divadelnej tradicie, neskor z japonského tanca buté, Antonina
Artauda, Odin theater. Zo zaciatku sme vystupovali na prehliadkach pantomimy - ale tam nés uz
po roku 1988 nevolali, vystupovali sme na festivaloch amatérskeho divadla na celostatnych su-
taziach sme sa delili o prvé pozicie. Napriek tomu, Ze sme o svojich predstaveniach hovorili ako
pohybovo - pocitovom divadle, divadelnici neakceptovali nasu cestu o ¢om svedci, Ze dodnes nas
Divadelny Ustav v Bratislave ani Ziadne publikacie neeviduju ako divadlo. Zacal som byt aktivny
tak na poli experimentalnej hudby ako i konceptualneho umenia. Balvan v rokoch 1987 - 1991
vystupoval na vernisazach zasadnych vystav, ktoré sa konali i v netradicnom priestore. Kedze
sme prostrednictvom pohybovej improvizacie tela instalovali do tychto netradicnych priestorov,
zacal som pouzivat pojem instalac¢né performancie. Niekedy sme reagovali na vytvarné dielo, ino-
kedy som zas divadelnou, tanecnou, pohybovou akciou vytvoril instalaciu. Paralelne v sGvislosti
so samizdatovym vydanim prekladu Roselee Goldbergovej Performance Art (1988), na ktorom
som participoval, sa terminoldgia rozsirila, a prijal som ako najlepsSiu definiciu toho, ¢o sme robili
pojem teatralizovana performancia. V roku 1993 som pripravil samostatné ¢islo ¢asopisu Profil
3/1993, kde uz paralelne koexistuju aj zastancovia primarnosti akcie aj performancie. Niektori
teoretici dodnes pouzivaju pre umenie streSny pojem akcia, ktorej sucastou je i performance. Je
to zlozZitejSi problém. KedZe nasSe predstavenia nepouzivali dramaturgickd skladbu, nemali nara-
tivne vypovede, boli skor asociacno-intuitivne. Nedodrziavali sme dramatickd skladbu, divadelné
prostredie to nedokazalo spracovat. Na druhej strane musim povedat, Ze akéné umenie, [mam
na mysli klasickd konceptuélnu akciu), bolo z mojej strany vnimané s rezervou. A naopak, akéni
umelci zas brali performance len ako ..divadlo”, ktoré postrada nieco ..vy$sie”. Dnes existuje vy-
pracovana terminolégia, ktora deli to velké slovo performancia na 80 dalSich podkategorii. V tom
istom Case som vystupoval aj so siborom Transmusic Comp., s ktorym sme realizovali hudobno-
-divadelné performance (v zmysle predstavenia, alebo vykonu). V Balvane sme jedno 30 minudtové
predstavenie ako celok ,nastudovavali” jeden rok, nebolo to urobené alla prima, ako pri Trans-

music Comp. aj ked'to tak pre niekoho vyzeralo. Pravidelné skusky a tréningy nam poskytovali
improvizac¢né zrucénosti.

-> Vasu tvorbu charakterizuje predovsetkym multi-interpretovatelnost a takmer progra-
mové unikanie pred ultimativnostou. Aku rolu hra v kontexte Vasej tvorby a teatralizovanej
performancie tekava autorska identita v permanentnych prechodoch?

& Moja identita sa rysuje v zdanlivo odliSnych polohach, ale ma spolocného menovatela

a kazdym rokom je to viac zadefinovatelné. Prechadzal som paralelnymi témami aj formami,
ktoré koexistovali vedla seba. Bolo to dané prostredim malého Slovenska, ziZeného na hlavné
mesto, resp. na jeho par ulic. M&dm desatro¢né, dvadsatrocné projekty, ale mam i samostatné
diela, ktoré po mnohych rokoch zrazu majd spolocny zaklad a napokon sa ukazu ako celok.

V podstate kazdym svojim projektom skiimam svoju mysel. Intimne povedané, zaujima ma ob-
zriet sa a spatne rekontextualizovat cestu mojej mysle v minulosti, ako nieco, €o je dnes uZz mimo
mna.

Teatralizovana performancia sprevadza velku cast mojej tvorby, pretoZe su to aj hudob-
no-divadelné, tanecno-divadelné, experimentalno-divadelné vystupy. Ked sa sme nechali Balvan
zaniknut (1992), ako jediny z ¢lenov som zostal pdsobit na umeleckej scéne. Pokracoval som teda
v performanciach, ktoré mali v sebe aj teatralitu, verbalny prejav a od konca 90. rokov som zacal
realizovat tzv. prednaskové performancie (lecture performance, vyuzivajlce prednasku ako for-
mat) a taktieZz dokumentarne performancie, v ktorych ide o zverejnenie dokumentarnych faktov.

Priblizne od roku 1991 pouzivam pod vplyvom americkej literatury a osobnej skisenosti
s americkymi umelcami pojem teatralizovana performancia (divadelna perfromancia). Faktom
zostava, Ze naSe vystupenia (performancie) vytvarnici odchovani na konceptualnych akciach
nazyvali ,divadlom” s deSpektom a v pejorativnom vyzname a dodnes sa s tym v sGvislosti so
spomienkou na Balvan nevyrovnali. Ale na pojmoch nezalezi, v podstate som mal tendenciu hla-
dat nie len obsahy ale aj formy.

> Diverzia byvala tiez castym aspektom Vasej tvorby, je tomu tak stale?

& Ked robite 20 rokov Casopis Profil* a mate zoskenovanu celd slovensku vytvarnu scénu,
navyse sa 30 rokov venujete Studiu svetového umenia, postupne zacnete byt celkom logicky na-
ladend anti-institucionalne. Vo svojej tvorbe neustale uplatiujem podvratné modely. Moja tvorba
je podvratna uz len tym, Ze nie je nikde. V Case, ked téma je uz mainstreamom, moje prace nie
su do vystav zaradované, ale ked sa nasledne realizuje reprezentativna prehliadka, s moje diela
Casto datované najstarsim rocenim.

Model podvratnosti uplatiujem i pri vlastnom pedagogickom pdsobeni, ktoré som si pre seba
definoval ako kaucing. Finanéné prostriedky nam nedovoluju postavit idedlne pracovisko na
vysokej Skole. TakZe ja diverzifikujem pedagogickl ¢innost mimo Skolu do exteriérovych aktivit,
kde je feedback ovela zaujimavejsi. Nie je to proti institUcii, ale je to aktivizacia Studentov aj mimo
kontext institdcie. Iniciujem Studentov k organizovaniu vlastnych festivalov alebo workshopov,

k zakladaniu obcianskych zdruzeni a spolu s kolegom Miroslavom Niczom im pomahame zis-
kavat granty a oni potom realizuju také projekty o akych by sa im v rdmci Skoly ani nesnivalo.®
Snazime sa tak testovat Studentov uz v rdmci ucebného procesu v tretom sektore.

4 Slovensky Casopis Profil si¢asného umenia/ Profil Contemporary Art Magazine

5 Napriklad: Lukas Matejka, Akjetam Produkt. Viac na: http://www.myspace.com/akjetam; Obcianske zdruzenie Periférne
centrd aich projekt Landscape, Revisited [Novy pohlad na krajinu). Viac na: http://bystrica.sme.sk/c/6559329/unimo-rozhlad-
na-ako-dominanta-krajinnej-galerie.html



> Ako vznikol koncept projektu Tanec hypochondra? Mate nejaky konkrétny iniciacny
zazitok?

& Bol som s priatelkou, na chalupe po svojich starych rodi¢och tam, kde kon¢i cesta, na
Silvestra. VSade bolo po kolena snehu, zamrznutd voda vo vodovode. Rano sme sa vybrali na zim-
ny vylet na miestny kopec Magura, pod vrcholom sme stratili cestu na vrchol a kedZe sme cestu
spat poznali, len sme si uzivali ¢as. Odrezal som dve dlhé lieskové palice, aby sa nam islo lepsie.
Mal som walkmana a niekolko kaziet so sebou, medzi inymi aj skladbu Tree pieces for gamelan
od Lou Harrisona, amerického skladatela. Priatelka bola kisok odo mna, prave som vyrubal tie
lieskové palice a iSiel jej podat jednu z nich. Ale mal som slichadld na uSiach a tak ma napadlo
podla nich tancovat. To uz som bol v Balvane pét rokov, takze to nebolo ni¢ neobvyklé. Ten tanec
vo velkom snehu s dlhymi palicami ma zaujal, uzival som si to. Dobehol som priatelku, a dal jej
slichadla na usi a povedal, poclvaj a pozeraj. Zopakoval som uz bez hudby pohyby, na ktoré som
prisiel, vtom velkom snehu. Priatelka si dodnes si na to spomina a vie Ze bola pri tom. Tato cast
som ukazal na skiske s Balvanom, ako kontrapunkt k tomuto tancu kolegyna pridala sekvenciu
valcika od Toma Waitsa. Tretia skladba, ktord som dal do predstavenia bola od Martina Burlasa
Hexenprozesse, na ktorej verejnej produkcii na hudobnom festivale som osobe participoval. Tym
vznikol zakladny rémec hudobnej zloZky, charakter hudby definoval aj choreografiu. Plna verzia
pre troch ¢lenov Balvanu sa odohrala prvykrat na Festivale intermedialnej tvorby (FIT, 1991) tri
mesiace od prvého tancovania v snehu. Postupne ale porevolucna nalada a rozne profesional-
ne zaujmy clenov stboru viedli k redukcii predstaveni az napokon k zaniku suiboru. Dostal som
pozvanie do Rakuska na intermedialne sympdzium, a tam som dva tyzdne stravil nad predsta-
venim, ktoré bolo sélovou verziou kolektivneho Tanca hypochondra. Sympézium bolo na majeri
patriacemu Karlovi Schwarzenbergovi, v blizkosti bol zricany hrad a tak som zacal koncipovat
predstavenie nanovo, pribudli prirodné materialy namiesto Waitsa som poziadal o improvizacnu
kolotocovo taneénl hudbu skupinu Ohmnibus. Napisal som k predstaveniu text, ktory rozsiroval
multiinterpretacny pristup k jeho vnimaniu. Neskdr som tdto sélovu verziu realizoval mnohokrat.
Naposledy som Tanec hypochondra realizoval v Tokyu na festivale performancii NIPAF (2007).

A prave toto predstavenie, ktoré je sicastou mojho projektu Individualny intuitivny folklor, zopa-
kujem o dalSich 15 rokov a duifam, Ze uz s jednym z mojich synov. Tak chcem dat zadostucinenie
slovu folklor v nazve projektu, kedZe folklor by sa mal prendsat z generacie na generéciu, ak ma
byt skutocnym folklérom, aj ked'len intuitivnym a individualnym.

> Ako na svojich predstaveniach pracujete s recou?

& V ¢ase Balvanu - kedZe to bolo divadlo pohybu tela a dovolim si povedat, Ze aj minimal
dance, (ak zohladnime to, ¢o sa za poslednych 20 rokov udialo so stiéasnym tancom), pouzil
som ako motto svojich predstaveni text-artovi sentenciu, konceptualnu inStrukciu: , Lette moje
Gdy kam chcete, robte umenie,” (1989). Neskdr som pouzil inG variantu tejto vety pre verbalne
predstavenia: ..Lette moje slova, kam chcete, robte umenie.” Nepouzil by som slovo umenie, ak
by existovalo iné slovo, ktoré by vysvetlilo to, Co robime vSetci. V rokoch 1985 - 1990 som pouzival
na tieto svoje ,.zbytocnosti” slovo aktivity, aby som ich odliSil od pojmu akéné umenie, (preferova-
né medzi akademickymi maliarmi a socharmi). Robil som aktivity, bol som teda aktivny.
V thajskom jazyku slovo umelec neexistuje, pouziva sa tam oznacenie, ktoré vo volnom preklade
znamena ,ten, ¢o robi neuzito¢ne veci”.

Priprava na zdanlivo improvizované pohybové predstavenia Balvanu bola systematicka
a bol to systém divadelnych, meditacnych a telesnych cviceni. Prave tato pravidelnost dovolovala
popri javiskovych predstaveniach, ktoré boli exaktne koncipované, vystupovat aj v netradi¢nych
priestoroch a improvizovane reagovat na predpripravend javiskovu Strukturu. Boli sme tak zohra-
ti, Ze sme partnerov citili a plynule a kontinualne komunikovali, nadvédzovali na akcie
a navzajom sa dop[ﬁali. Nahodili sme si kostru vztahov, polohy tiel, vrcholny obraz tiel. Ani sme si
to neuvedomovali, ale pred predstavenim sa kazdy sdm utiahol do svojho vnutorného sveta a tato

mentalna priprava pred predstavenim naakumulovala energiu na predstavenie. Ale tak to je asi
u kazdého, i u ¢inoherného herca ¢i u performera.

Priprava na predstavenie, kde viac rozpravam, je opat v akumulovani informacii, vo
vytvoreni schémy hovoreného slova, ktoré vyslovim prvy krat priamo pred divakmi. Niektoré
predstavenia opakujem, niektoré sa udeju len raz. KedZe malokedy to organizator nahra na video,
po dlhsom Case si sam pre seba pripomeniem udalost tym, Ze si o nej pre svoj archiv urobim
rozsiahly zapis pod fotky, ktory potom slizi ako jedind dokumentacia.

Povedal by som to takto. Je to skor oral-historicky a dokumentarno-sprostredkova-
telsky sposob vypovede. Ak mam pripravenu prezentaciu na tému Zdravotni potize, diéty a cviceni
performérd,® tak je to konstrukt s nadsadzkou. Podobne bolo urobené predstavenie Zdravotné
a dochodkové zabezpecenie umelcov,” tam som formu prednasky prevzal zo Skolenia Americke;j
poistovacej spolocnosti pre poistovacich agentov na Slovensku. Vyuzil som ich grafy, ale dodal
vlastné obsahy, interpretacie a tento trojdrovy kurz som si zaplatil a po par dnoch, plny energie
z kurzu, som v Brne na Sklenénej Louke realizoval hodinovu prednasku, v ktorej som nacrel do
zakulisia obchodnych vztahov medzi galeristami, teoretikmi a umelcami, sponzormi a donatormi
a odkryl som neviditelné pozadie moznych transakcii, smerujdce k spokojnému a nedegradacné-
mu doZitiu v starobe.

V toku reci pocas predstavenia samozrejme pouzivam hry, parafrazy, investigativitu
a humor. Predstavenia maju niekolko rovin: prva je primarne pochopitelna kazdému divakovi,
ktory sa citi isto, Ze rozumie vSetkému. Pod to je vSak vloZena rovina s odkazmi, ktoré s zrejmé
len poucenému divakovi. KedZe prave oni sa citia nadradene a kriticky, su pre nich v predstaveni-
ach pripravené ,pasce”. A tu sa zo mna po predstaveni stava divak.

Je to hra a cez vikend idem na velky rodinny nakup, stojim v radoch u nasho masiara
a ni¢ vazne sa nedeje...

6 Zdravotni potize, diéty a cvi¢eni performerd, (spolu s J. Valoch, M. Palla, V. Stratil, P. Kalmus, J. Steklik], akcia, Kabinet muz,
Brno, 1998, autor projektu M. Murin
7 Prednaskova performance Zdravotné a déchodkové zabezpecenie umelcov, Sklenéné Louka, Brno, 1999



Rozhovor Tomase Knoflicka
s Jifim Suruvkou

-> Jaky mas obecné vztah k divadlu? Osobné se mi zda, Ze prinejmensim u nas si zacho-
vavaji vytvarnici viici této umélecké discipliné urcitou rezervovanost, a pokud k ni tenduiji, tak
spie k riznym postscénickym &i postdramatickym formam divadla. Samozi'ejmé jsou tu tfeba
Danék s Rozborilem, Péchoucek a dalsi, zda se mi ale, jako by vytvarnici méli prece jen

z ostatnich uméleckych disciplin blize treba k hudbé, ktera je vyjadirovacimi prostredky natolik
odlisna, Ze ji mdZou brat jako komplementarni.

& Nevim, takto jsem o tom asi nepremyslel. J& jsem mél divadlo vzdycky rad a chodil
jsem do néj pravidelné od néjakych ¢trnacti, patnacti let. V Ostravé to bylo Divadlo Petra Bezruce
a Statni divadlo (dnes Narodni divadlo Moravskoslezské), kam jsem mival i pfedplatné. Pravda
ale je, Ze moje navstévy byly Casto motivovany snahou vyvléct se z povinnosti doma a mit treba
vymluvu, pro¢ nem(zu jet s rodiéi na vikend na chalupu.

-> Nakonec jsi ale stejné zalozZil kapelu, takZe tvoje cesta k uméni prece jen vedla i pres
hudbu, ne?
& To bylo az po vojné. Neméli jsme ale dost pisni, takze jsme mezi né zacali vkladat rdzné

skecCe. Ja jsem byl na vojné v Brné a casto chodil na predstaveni Divadla na provazku, které od
roku 1968 fungovalo pod brnénskym Domem umeéni, a libilo se mi, jak divadlo propojuji s vytvar-
nym uménim. U prFilezitosti letnich predstaveni, ktera hostila zahrada Moravské galerie, treba
organizovali rizné vystavy. Nebyli tedy izolovani - jako je to mimochodem v Ostravé dodnes - ale
pokouseli se 0 mezioborovy dialog. Pozdéji mé podobné zasahl tfreba koncert némecké skupiny
Der Plan, ktera vedle Plzné a KoSic vystupovala také v Ostravé. V zasadé Slo o Cistou elektroni-
ku, nastroje u nich suplovaly samplery, coz znamenalo, Ze na pddiu vlastné délali jenom divadlo.
Kazda pisen méla vytvoreny scénicky klip s vytvarnymi rekvizitami, které si jako nékdejsi studenti
dusseldorfské Akademie sami navrhovali.

> A kromé toho?

& No v té dobé jsem objevil tfeba Stanistawa Ignacy Witkiewicze, polského mezivalecného
vytvarnika a dramatika, autora antiutopickych romand, tvoriciho pod vlivem drog - coz mi tehdy
dost imponovalo. Jeho absurdni divadelni hry, jako je Blazen a jeptika, Silena lokomotiva nebo
Sevci, jsem sice znal jen z kniZzek, které u nas vysly v 60. letech, i tak mé ale zasahly a pFisly mi
docela avantgardni. Cetl jsem tehdy také néjaké divadelni hry od Picassa, ale to byly - musim Fict
- spise takové hricky génia, ktery si mysli, ze dokaze vSechno. Hodné mé samozrejmé zasahli

i dadaisté nebo Alfred Jarry, na néhoz jsem narazil diky Marenc¢inovym Analdm patafyziky, serialu
vychazejicimu na sklonku 60. let v revue Svétova literatura. Bral jsem si z toho predevsim ab-
surdni humor, futuristicky humor, ktery mé oslovoval bezprostrednéji nez néjaky obecny koncept
avantgardy.

> Tento sklon se pak u tebe naplno rozvinul ve vasich kabaretech. Kdy se vlastné
z kapely Vzhuru do doll stava kabaret?

& Ja jsem sice zalozil kapelu, ale neumél jsem hrat na zadny hudebni nastroj. Moje role
tak spocivala v ¢emsi, co bych nazval ,scénickym pohybem”, a pak v takovém tom backgroundu,
jako je dnes treba VJing, zkratka staral jsem se o vizualni prezentaci kapely. Tehdy jsme nemé-
li ¢im promitat, takZe jsme to spolu s nékolika dalSimi spolupracovniky museli zahrat nazivo.
Kapela ale zanikla, protozZe se hlavni hudebnik Jifi Dvoracek otravil plynem. Na Fadu proto prisla
jakasi hudebné dramaticka pasma, ktera jsme vétsinou nacvicovali se spoluzaky z pedagogické
fakulty.

> To mluvis tfeba o Synovi velké medvédice podle Karla Maye nebo o Mléeni podle Lee
Harvey Osvalda?

& Ano. Syn velké medvédice nam treba poskytl zaminku obratit jednotlivé charaktery, coz
znamenalo, Ze to sice bylo o Indidnech, ale Vinnetou nebo Old Shatterhand nebyli zrovna kladni
hrdinové, a kdyZ jsme mluvili o ,rudo$ich”, kazdy védél, Ze ve skute¢nosti nemyslime plvodni
obyvatele severoamerického kontinentu. Zkratka absurdni drama se zna¢nou davkou ¢erného
humoru, reagujici na tehdejsSi ¢ernobilé vidéni svéta, jez ndm bylo dennodenné predkladano so-
cialistickymi médii. Prostredky jsme ¢asto méli stejné jako oni, jen ve vyhrocenéjsi formé a s tim
rozdilem, Ze my jsme vzdycky spige fandili tém druhym, tedy ,padouch@m”. Na tomto principu
pak vlastné byla vystavéna celad dramaturgie kabaretu, ktery ale postupné stale vice nebyval cha-
rakteru literarniho pasma. Ke kapele jsme se pak znovu vratili az v 90. letech v rdmci kabaretu
Navrat mistri zabavy.

> Jak jste se vyrovnali s tim, Ze se s nastupem demokracie komunisti stali mozna az
pFili$ lacinym teréem? Neméli jste obavu z toho, Ze si vas lidi zaFadi po bok bavi¢t parazituji-
cich na minulosti a nepfichazejicich de facto s ni¢im originalnéjSim nez pomyslnym tancem na
jejich hrobech?

& Urcité riziko tu je, nemyslim si ale, Ze by se to néjak konkrétné tykalo nas. Vychazim

v podstaté z toho, Ze vétsina neduhd, at uz individualnich ¢i obecné spoleenskych, ma v zasadé
univerzalni zaklad. Konecné dodnes se v nasi spolecnosti udrzuji mechanismy zavanéjici totali-
tarnimi praktikami. Jen jsme zkratka jednu modlu nahradili druhou.

> TakZe nehrozi, Ze byste treba jako tebou zminovani dadaisté prestali provokovat?
Dada se prece zacalo hroutit v okamziku, kdy verejnost na akce prichazela s ocekavanim, Ze se
jejich provokacemi pobavi. Hnuti, které vyZzadovalo permanentni opozici, tak prislo o priroze-
ného nepritele a byl to tedy paradoxné Gispéch u zasvéceného divaka, co jej dokazalo spolehlivé
znicit.

& To je asi pfirozené, Ze uméni mize pobufovat jen omezenou dobu. Obvykle se uvadéji
dva roky, za tu dobu si lidé stihnou pFivyknout, néjaky ¢as o tom mluvi a pak uz tam chodi jen

s nadéji, Ze se stanou svédky néjakého skandalu. Ten uz ale zakonité neprichazi, protoze mezi-
tim se z toho stala zabava pro snoby. Jesté horsi je ale mozna netecnost. Kdyz jsme na zacatku
devadesatych let organizovali prvni roéniky Malamutu, Fadu lidi pritomnost performerd v ulicich
Ostravy poburovala, mozna to brali i jako ohroZeni jejich vlastniho teritoria. Uplynula ale néjaka
doba a lidem to zacalo byt jedno, nebyli tfeba vaci nim jesté tak nete¢ni jako v zapadni Evropé, ta
prvotni emocionalni reakce se z toho uz ale vytratila. Psychologové tfeba doporucuji, Ze kdyZz mas
strach z vystupovani na verejnosti, mas jit do obchodniho domu, kde té pohlti dav, ve kterém se
mUze$ klidné vymodit na zem, aniz by si toho kdokoli véiml. S nasimi performancemi je to nékdy
dost podobné.



> A co pocit trapnosti? Vy jste tento vyrazovy prostredek delegovali do role hlavniho
hybatele vaseho tvuréiho pFistupu. Kone¢né i skupina PFirozeni, kterou jsi na konci 80. let
spoluzakladal, se mohla jmenovat Trapni. Lze viibec s trapnosti cilené nakladat? Nestane se
z toho tim, jak s ni systematicky pracujete, jenom jakasi bezpecné kontrolovatelna hra, jakasi
zastérka, ktera ma zakryt vyznamné;jsi nedostatky?

& No trapnost, to je pro nds skutecné stavebni kdmen, to umime nejlip. Tu se nemusis
ucit, protoZe jsi trapny skoro vzdy, kdy? se pustié na tenky led. Cili kdy? ¢lovék hraje a neni herec,
neni zpévak a zpiva nebo maluje a neni malif, tak je to trapné. Je to nedilna soucast Zivota,

a proto se s tim da dobre pracovat. | trapnost ma ale samozrejmé svoji miru, nékdy to az boli

a prestava byt obohacujici, uz to nenfi ani zrcadlo, to je prosté bahno. A nas kabaret vzdycky osci-
loval mezi obéma pdly, byly tam jak komické momenty, chténé i nechténé, ale bylo tam samozrej-
mé i to bahno.

> A nakolik byl vlastné prubéh vasich predstaveni uréovan postavami hlavnich prota-
gonisti? Hrdinové kabaretu na mé neodbytné pisobi jako takové archetypy 20. stoleti, jako
postavy z tarotovych karet nebo z kramarskych pisni predvadénych na poutich, ale uzplisobe-
né moderni dobé. Koneéné i manzelé Sevéikovi té prirovnali ke klaunovi, dalsi archetypalni
postavé, jejiz kostym je natolik vyrazny, Ze svému nositeli nenabizi mnoho prostoru k vyvazani
se z urcité zabéhané role. Tvoje performance zase oznacili za dada-body-art provadény na
vefejnych mistech. Z obojiho lze vysledovat, Ze diraz, ktery klade$ na kostymni nebo obecné
scénografickou stranku svych vystupd, je znaény.

& Vnimam to jako takové panoptikum, namisto rizné poznamenanych lidi a zvifat ale
poukazuji spise na rlznym zplsobem vychylené, negativni jevy. Navic nemusi byt ani néjak
zvlastni, vyjimecné, spiSe naopak, vS§imam si predevsim téch, jez jsou vSeobecné rozsifené a lze
je vnimat jako urcujici atributy bézného obcana. Tedy nékoho, na néhoz neni mozné klast vetsi
naroky, nékoho, kdo spiSe nez aby vytvarel, konzumuje. Takovych lidi je samozrejmé vétsina, pro
zdravy vyvoj spolecnosti je ale nutna i pritomnost elity, a té se ndm - obzvlast na Ostravsku, kde
Ziji - zoufale nedostava. Ostrava je vlastné takové jevisté Upadku. AZ do valky tady vedle sebe Zily
rdzné etnické komunity, Zidovska, némecka, polska, které tomu méstu propdjcovaly v podstaté
kosmopolitni raz. Nakonec tu ale vlastné zbyla jenom ldza, z éehoZ se mésto nevzpamatovalo
dodnes. Totéz ovSem plati i pro zbytek republiky, byt tfeba ne v tak explicitni podobé. Nam sice
elitu nevyvrazdili Rusové a Némci jako Poldkim, nicméné my jsme se o ni pripravili sami, nejprve
v 50. a pak treba v 70. letech. A ta dnesni radoby elita, at uz policka ¢i podnikatelska, se rekrutuje
ponejvice z konformniho oportunistického prostredi, takZe proces dusevni devastace pokracuje
neruSené dal. Pro mé je v zasadé jedno, jestli délam kabaret, performance, digitalni tisky nebo
maluji obrazy, disciplina je vedlejsi, protoZze vSechny stejné reflektuji totéz, snazi se néjakym
zpUsobem zvrétit tento proces pozvolného Gpadku spolecnosti.

> TakZe umeéni pfriznavas potencial aktivniho, ne jen reflektivniho spolecenského cinite-
le? Myslis, Ze do néj jesté dnes nékdo vklada takové nadéje, jako tomu bylo napriklad v pripadé
nékterych vytvarnych hnuti prvni pule 20. stoleti?

& Ja se identifikuji s teorii, Ze lidstvo je v podstaté ve svém vyvoji permanentné pozadu

za technickym vyvojem. Eticka rovina je nezfidka vnimana jako marginalni nevyznamna soucast
daného problému. Obzvlast markantné tato skutecnost vystupuje na povrch v dobach prevratnych
spolecenskych zmén, béhem valek, revoluci a podobné. Je to prvni bremeno, které se hazi pres
palubu. A jako druhd v pofadi jde samozrejmé kultura. Pfitom ja jeji pfinos povazuji za zasadni.
Zustaneme-li u ndmofni symboliky, zbavit se ji je de facto totéZ jako zbavit se navigatora a né-
kolika dalsich distojnikl. Lod, kterd zistane jen s kapitdnem a prostou posadkou, sice néjakou
dobu dokaze plnit své funkce, daleko ale nedopluji. Kapitan si totiz poslusnost posadky ziskava

jen prostfednictvim nasili nebo uspokojovanim jejich elementarnich pudd, takze pri sebemensim
vykyvu z kurzu hrozi otevrena vzpoura. A tak mi to tu stale pripada, jako takova lod po ¢astecné
vzpoure. Vzpoure, ktera byla sice potlacena, ale nevratné podlomila Zivotaschopnost organismu
celé lodi.

-> Pojdme ted pFipomenout tvoje aktivity na poli performance. Od 80. let jsi v tomto uzce
spolupracoval s bratrancem Petrem Lysackem, at uz v ramci Predkapely, resp. Dua Lozinski
nebo pozdéji po prichodu Frantiska Kowolowského do skupiny FrantiSek Lozinski o. p. s. V ¢em
vlastné spatrujes nejpodstatnéjsi rozdil mezi témito aktivitami a provozovanim kabaretu?

& Pro Petra byl kabaret malo avantgardni, tehdy, uz jako student AVU, mél blize k Cisté
performance. A mé do toho vlastné vtahl, pricemz nase Ulohy spocivaly priblizné v tom, Ze on si
néco predem vytkl a disledné to sledoval a j& mu to bofil. Myslel jsem na to, Ze i performance je
svym zplsobem divadlo a Ze musi probihat v néjaké interakci s publikem. Proto nemam obecné
moc rad takova ta rigidné konceptualni vystoupeni, protoZe u takovych umélec na publikum ne-
dba, vymysli si koncept a striktné ho dodrzuje, aniz by zohlednoval specifika dané situace. Mno-
hokrat jsem si prosel martyriem na rdznych vernisazich a festivalech, kde nékdo takto vystupoval
tfeba celou hodinu i vic, a uvédomil si, Ze tudy cesta nevede. Performance podle mne musi byt
kratka, aderna, jasna, zabavna, nejlépe do péti minut, déle ne. Duo Lozinski se tak vlastné stalo
prostorem svaru téchto dvou koncepci, proto jsem pak po néjakou dobu zacal vystupovat samo-
statné a s Petrem se znovu sesel az pozdéji v rdmci kabaretu.

> Mluvis o interakci s divakem. Do jaké miry jsou tedy kabaret nebo tvoje performance
postaveny na improvizaci?

& Na zadatku jsme se samoziejmé opirali o néjakou kostru, ta se ale mohla v pribéhu
ménit pod tlakem okolnosti. Kolikrat jsme ani neméli vymyslenou pointu, takze kdyZ jsme to
uznali za vhodné, padla jenom opona a pointa byla na svété. Casto ale pointa vyplynula ¢asem.
Na zacatku, takové tri Ctyri kabarety, jsme méli pokazdé novy program. Z toho jsme pak vybrali
to, co prezilo, a dal jsme to pak pilovali podle reakci publika apod.

> Takze jste to brali trochu i jako veFejnou zkousku?
& Jisté, problém amatéra je vtom, Ze nejlepsSi je hned poprvé. Opakovanim se jeho vykon

zhorsuje, protoZe se zacina vytracet spontaneita, a také se zacina nudit, coZ je na ném - na rozdil
od profesionala - snadné poznat.

> V tomto vam, predpokladam, pomahala také pozvolna obména ,. ansamblu”.
Souhlasis?
& V zasadé ano. Kabaret jsme zacinali s mymi vrstevniky, jako byl Miroslav Chudej, Ja-

roslav Zila, Jan Balaban, Marek Prazak, Ivo Kaleta. Postupné ale pFichazeli dal$i G¢inkujici jako
Martin Rezny, Kakalik, Martin Jindra, takZe se z toho stala vicegeneracni zalezitost. Kdyz jsem
pak zacal ucit, rozsiFil se soubor o dal$i generaci mych studentd, tfeba o lidi ze skupiny Record
nebo | love 69 popgejd. Ten generacni vyvoj byl dilezity, nakonec to na ném ale také skondilo.

S lidmi o generaci a vic mlad$imi samoziejmé nemUze$ nazorové rezonovat tak jako se svymi
vrstevniky. M(zZe nam jit tfeba o stejnou véc, ale pFistup a celkova poetika jsou logicky jiné. To je
také dGvod, pro¢ kabaret naposledy vystupoval v roce 2007 ve wroclawské galerii Awantgarda

a od té doby hibernuje.



> Nékolikrat jsme v rozhovoru zminili dadaisty, ty jsi s Denisou Fialovou také v roce
2004 vystupoval v curySském kabaretu Voltaire. Jak velky vyznam to pro tebe mélo?

& Urcité velky, i kdyz dnes se jedna spisSe o takovou mondénni kavarnu pro intelektualy.
Cast jejiho kulturniho programu se nicméné stale orientuje na performance, paradoxné ale ne na
tu ,.dadaistickou”, nybrz ,konceptualni”. Takze nas vystup se vlastné nesl v duchu navratu ke ko-
fenlim, k dada. Jako kouzelnik jsem po obecenstvu metal tufiny a zdestruoval, co se dalo. Nebo
jsem od dobrovolnik@ vybral hodinky a namisto, abych je tfeba nechal zmizet, jsem je roztloukl

v hmoZzdifi. Gradovalo to tim, Ze jsme spolu s témito dobrovolniky, jimZ jsem nasadil shemaghy,
palestinské Satky, zajali reditele kabaretu a ,stali” mu hlavu v parodické pripomince teroristic-
kych videi z YouTube ¢&i Al Jazeery. Divakdm se to ale libilo, intelektualni publikum je totiz trochu
masochistické, a kdyZ ho chytnes pod krkem, tak se mu to do jisté miry zamlouva.

> Takze jde trochu i o manipulaci?

& Podle mé jsou v zasadé dva typy umélcd. Ten prvni si vytvaFi vlastni svét, do kterého
unika, a ten druhy naopak reaguje na béznou realitu, angazuje se. Mné je vlastni druhy pFistup,
coz znamena, Ze pokud dostanu néjaky stimul, musi to hned ven a k tomu je - spiSe nez tfeba
obraz - vhodnéjsi bezprostredni akce, performance nebo kabaret. Divadlo je dnes také brané
jako soucast zabavniho pramyslu, jako umélecka disciplina tésici se kupfikladu ze strany statu
¢i mésta vétsi podpore nez vytvarné umeéni. Takze teatralnost, kterou uzivdm, lze povazovat i za
soucast strategie, jak posilit dopad toho, co délam. KdyzZ se jesté vratim zpét k akci, kterou jsme
realizovali v kabaretu Voltaire, v té neslo jen o prvoplanovou provokaci, my jsme ty lidi totiz za-
bavnou formou de facto vmanipulovali do role, ktera jim neni vlastni, a ucinili z nich tak cosi jako
spoluviniky. A tak se to momentalné déje i v globalnim méritku.
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