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Projekt bol podporeny z verejnych zdrojov Fondom na podporu umenia



Katarina Cveckova

Venuje sa divadelnej kritike a reflexii suCasného tanca a foriem na hranici viacerych
umeni, pravidelne prispieva do r6znych médii (ked, Tanecni zéna, Tanec, Monitoring
slovenskych divadiel, Tyzden, Radio Devin a i.). P6sobila ako odborna redaktorka
Casopisu kad — konkrétne o divadle, ktory vydava Divadelny ustav Bratislava. Je
spoluzakladatelkou a Séfredaktorkou internetového magazinu o divadle a kulture
mloki.sk.

Eva Gajdosova

Absolvovala taneént vedu na KTT VSMU. Taneéne pdsobila v balete DJZ, VUS-e,
spolupracovala s Annou Sedlackovou a americkou choreografkou Martou Renzi.
Bola Séfredaktorkou Casopisov Tanec a Salto. O tanci pisala ja pre iné média ako
Kulturny zivot, Tanec€ni zona, Divadlo v medziCase, SME atd, realizovala edicné

a vystavné projekty (Divadelny ustav, SND). Od roku 2012 je dramaturgickou Baletu
SND.

Marek Godovic¢

Absolvent odboru divadelna veda a polonistika na VSMU ako aj odboru scenéristika
a dramaturgia na FAMU. V roku 2017 absolvoval aj doktorandské studium na
Katedre divadelnych $tadii DF VSMU. Od roku 2011 pracuje v Divadelnom ustave.
Recenzie a kritiky publikuje pravidelne v médiach ako ked, SME, Tanec, Salto,
Pravda, mloki.sk. Ako kritik sa zaobera sucasnou dramou, fyzickym divadlom a
suCasnym tancom. Je €len redakcnej rady Casopisu Tanec.

Katarina Markova

Ukoncila Studium scénického vyskumu na Ruhr-Universitat v Nemecku. Pracuje v
oblasti performativneho umenia a tane¢nej a divadelnej pedagogiky. Jej tvorba
nadobuda hybridné formy, oscilujuc medzi site-specific art, performance a
inStalaciou. Filozofické a teoretické zazemie, ktoré je taziskom pre jej umelecku prax,
nachadza na poli feminizmu a nového materializmu. Sporadicky prispieva do
internetového Casopisu mloki.sk. Je fanuSickou difrakcie.

Michaela Pastekova

Absolventka Estetika na Filozofickej fakulte Univerzity Komenského v Bratislave.
Pésobi na Katedre teérie a dejin umenia na VSVU, vedie seminare a prednasky
zamerané na teoriu fotografie, estetiku a teériu konzumnej kultary. Je ¢lenkou
redakcnej rady mesacnika Kapital a predsednickou Slovenskej asociacie pre
estetiku. Popri pisani a publikovani v réznych médiach sa prilezitostne venuje aj
kuratorskej Cinnosti. Od roku 2018 p6sobi v dramaturgicko-produkénom time
festivalu Kiosk v Ziline.



ANALYZOVANE DIELA TANECNEJ SEZONY 2019/2020

*Do analyz boli zahrnuté aj premiéry, ktoré sa pre pandemiu nemohli uskutoc¢nit’
v pédvodnom termine a posunuli sa na zacCiatok sezony 2020/2021
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APENDIX

RézZia: Martin Hodori

Dramaturgia: Dasa Ciripové
Scéna/kostym/svetelny dizajn: Michal Hor Horacek
Hudba: Ink Midget

Interpreti: Nikoleta Rafaelisova, Daniel Racek
Produkcia: GAFFA oz, Studio 12

Apendix je podla slov tvorcov anticipaciou konca. Tvorcovia sa inSpirovali textami
Jorgeho Luisa Borgesa v snahe ,skumat presah vedomia a nevedomia do

formovania skuto€nosti“. ,Zomriem, a ani si to nebudem pamatat,“ znie vychodiskova

idea diela.

Divaci vehadzaju do hladiska Studia 12, obzeraju sa okolo seba v snahe navzajom
sa identifikovat. Na javisku nehybne stoja muz a Zena, upierajuc svoje merave
apatické pohlady do neznama, v oboch rukéach igelitky, v postoji rezignacia. Cierny
igelit sa odraza od stien ponuro nasvieteného priestoru. Niekde v pozadi znie hudba,
notoricky znamy disko hit. Zena prerusi meravost najskér sotva badatefnym
pohybom, zachvevmi tela, osmeluje sa Coraz viac. Jej tvar pomaly oziva usmevom,
pohyby sa z ruk prenasaju do celého tela, jej energia strhne muza, ktory sa tarbavo
a mimo rytmu pridava. Po chvili odlozia tasky, aby sa napIno oddali tancu.

Apendix je taneCnou vypovedou o tuzbe vzopriet sa koncu, zabudnutiu, starobe,
beznadeji, upadku tela a ducha. Tiez je snahou spomenut si na minulost, na
prchavé, radostné okamihy Zivota, preZit ich znova — prostrednictvom celoveCerného
duetu dvoch vynimoc€nych tanecnikov Nikolety Rafaelisovej a Daniela Raceka. Ti su
zaroven choreografmi (v bulletine su uvedeni iba ako interpreti, zmienka

o choreografii absentuje), spolutvorcami zakladnej hmoty, z ktorej je tato inscenacia
— pohybu, tanca, tane¢nych obrazov. Obaja sa v ramci tvorby nemohli vyhnat



vlastnym spomienkam na minulost, tane¢nu minulost, ktora v ich pripade znamena
uctyhodny interpretacny balik. Tancom sa zivia od zaciatku devatdesiatych rokov
minulého storoc€ia, a hoci ako tanecnici vyrastali na uplne inych zakladoch, ich cesty
sa pretali uz v niekolkych projektoch. Ich spolo¢nou ¢rtou je schopnost’ zurocit rézne
techniky a Styly a spojit ich do kompaktného, technicky precizneho tvaru s pe€atou
[udsky i taneCne zrelych osobnosti. Inscenaciu tvori niekofko obrazov na pozadi
hudby Inka Midgeta. Zaujimavé kontrasty v hudbe sa odrazaju v dynamike, tempe,
energii jednotlivych Casti. Po strnulom zaciatku prichadza najdynamickejSi obraz —
,oattle®, kde sa aktéri striedavo a Coraz s vacsSou vasfnou a nasadenim vrhaju do
tane€nych variacii, predvadzaju tanecné vystupy, v ktorych cituju pasaze z réznych
vlastnych inscenacii, projektov, z diel choreografov, s ktorymi spolupracovali alebo sa
nimi inSpirovali. V nich sa striedaju motivy Cerpajuce z charakterovych tancov,
folkléru, hip-hopu, stiéasného tanca, bojového umenia, baletu (Seherezada),
kontaktnej improvizacie. Fragmenty tanca ako utrzky Zivota, kazdodenny zivot
popretkavany okamihmi radosti, vynimocné chvile, sklamania, extazy, vrcholy

a pady, to vSetko sa vyplavuje z nanosov tanec¢nych sekvencii. Rezisér ponechava
dvojicu spolu cely €as na javisku rozpravat vlastné pribehy, nevyuziva texty,
projekciu, zlozité svietenie Ci dekoracie, spolieha sa iba na re€ a pamat tiel
tanecCnikov. Dueta striedaju sola, tanecnici su v ustavicnom kontakte, akoby spojeni
neviditelnym putom. Ich vystupy naberaju na dynamike, idu az na hranicu fyzickych
moznosti a svojich sil, az na hranu sebadestrukcie. Nemaju strach byt v istych
okamihoch trapnymi, smieSnymi, slabymi, starymi. Zaroven priznavaju unavu, bolest,
poCujeme ich hlasny zrychleny dych. Cesta do zakuti ich dusi bola zasadna pri
hladani odpovedi na otazky, ktoré si tvorcovia kladli. Ako sa vzopriet koncu? Ako
nestratit svoju dostojnost? Ako nestratit samého seba?

Choreografia je mozaikou fragmentov, ktoré spaja najma nasadenie tanecnikov

a koncentrovana interpretacia. Obrazy sa striedaju v kontrastoch, od razantného
stupnovania tempa az k extrémnemu spomaleniu, od brutality k neznosti. Vynara sa
téma vztahu, vzajomnej podpory, reSpektu, oddanosti, odovzdania sa. Dueto muza,
ktory tancuje s nehybnou Zenou, je akoby odkazom na Preljocajovo zavere¢né dueto
s mftvou Juliou z inscenacie Romeo a Julia. Partnerska praca vyuZzivajuca
skusenosti z kontaktnej improvizacie a inych technik a schopnost’ precitit dany

moment cez prizmu vlastnych skisenosti umocriuju silu vypovede. Dal$i obraz, kde



tancuju akoby pred zrkadlom, je odrazom muzovej frustracie z neistoty vo forme
extatického vystupu. Pred zaverom straca muz silu, zostava lezat nehybne na zemi,
Zena ho pomaly a trpezlivo oblieka. Ich pohyby su zrazu jemné, makké, vnimame
akési posledné nadychy a vydychy, akoby uz neboli bytostami z masa a kosti, iba
tienmi, duSami. Napokon skonc€ia v uvodnom meravom postoji, prikovani taSkami

k jednému bodu a s rezignovanym pohfadom. ESte predtym sa Cierny hranaty objekt,
ktory je po cely €as na scéne, otvori a vidime vysvietené vnutro prazdnej chladnicky,
mrazivy doklad ich reality a konca, ktory je blizko. Kostymy, scéna a svietenie
Michala Hor Horacka su neokazalé a striedme, vykreslujuce situacie bez prikras,
vecne az surovo, efektivne vyuzivajlice $pecificky priestor scény Studia 12. Dva
nosné objemné stipy v giernom nam tentoraz nedelia priestor javiska ako zvyéajne,
skor splyvaju s tmavym pozadim a zaroven akoby limitovali priestor tane¢nikov,

z ktorého sa neda uniknut.

Pri hladani stép Jorgeho Luisa Borgesa som vnimala jemné tkaniva jeho virtu6zneho
pisania, s ttmou Casu, sna, identity a chaotickosti reality, ktoré boli medzi riadkami
pohybu a pomocou ktorych utkali tvorcovia vizualne tanec¢ne silnu vypoved

o starnuti. V osobnejSej rovine vnimam inscenaciu aj ako vyjadrenie tuzby vzopriet
sa koncu tanecCnej kariéry, ktora je pre mnohych nespravodlivo kratka. Niektori sa
vzopru a tancuju dalej. Sugestivna interpretacia Apendixu je dékazom, Ze jeho dvaja
protagonisti eSte zd'aleka nekoncia.

EVA GAJDOSOVA

Po vstupe do priestoru Stadia 12 vnimam tazbu tvorivého timu po ozajstnom
blackboxe. Snahu vytvorit mystické alebo naopak bezkontextové, teda univerzalne
miesto. Specifické stipy Studia 12 si zabalené do &iernych lesklych folii spolu
s objektom chladniCky (ta je neviditelna, poCas inscenacie splyva s pozadim).
Prazdna scéna ,ponorena do tmy*, osciluje medzi nie€im nepritomnym, no zaroven
na seba upozorfiujucim (odleskami folie a nedéslednym ,obalenim®). Ako piSe tvorivy
tim, na pozadi Borgesovych textoch skumaju presahy vedomia a nevedomia do
formovania skutoCnosti. Scénografiu tak Citam ako vizualnu snahu pohravania sa

S mojim vnimanim priestoru, v ktorom v ur€itych momentoch existenciu veci vnimam,



inokedy nevnimam, raz zabalené stipy a chladnitka vystupuji do popredia, a inokedy

miznu.

Minimalisticku scénografiu dotvaraju rézne umiestnené zdroje svetla, ktorych farebna
teplota nie je jednotna. Podlhovasté lampy su upevnené vertikalne, horizontalne,
alebo su umiestnené na zemi. Tie s chladnou svietivostou maju skor estetizujuci
vplyv na priestor aj tela v pohybe. Plati to napr. v zavere, v ktorom tvorcovia pouzili
kombinaciu svetiel, ktoré osvetlovali scénu ,zozadu“ smerom do hladiska (kontrastné
svietenie), takze ostali zviditelnené iba kontury tancujucich. Tela tanecnika
a tanecCnicky sa tak na chvilu stali vysostne estetickymi objektami. Pouzitie svetiel
s teplou farbou, teda svietenie pésobiace ,oby€ajne®, naopak pdsobilo az civilne
(vramci Stadia 12). Priestor sa zjednotil, hranica medzi javiskom a hladiskom
prestavala existovat, viditelné boli vSetky ,nedokonalosti“ priestoru aj pot tancujucich
a ja ako divacka som sa stala suCastou scény.

Napriek vSetkym tymto obrazom, ktoré mi vizualna praca ponukla a tomu, €o vSetko
vo mne evokovala, som sa nedokazala zbavit dojmu, Ze ide o nizkonakladovu
scénografiu, ktora vzbudzuje ,undergroundovy” dojem najma preto, Ze jej tvorivy tim
nemal na vyber. Som si vedoma, Ze ide aj o urc€ité prihlasenie sa a hru s principom
nedokonalosti, ale napriek tomu ma takyto obraz lacnej scény ako divacku frustruje.
Stale sa tym zhmotnuje ekonomicka situacia a podmienky kultury na Slovensku.
(O to viac ma potom v ramci tohto diela prekvapuje pésobenie a zapojenie skusenej

a etablovanej taneCniCky Nikolety Rafaelisovej a tiez taneCnika Daniela Raceka.)

Minimalizmus, ktorym duet za€ina, umoziuje naozaj sa ocitnut na mieste, usadit’ sa
,2zoskenovat® priestor a zacCat' prijimat umenie. RaCek a Rafaelisova stoja na kraji
scény s nabalenymi taSkami, akoby iSli z nakupu alebo boli permanentne na cestach,
v pohodlnom dennom oblec€eni, v Sustiakovej bunde. Pociato¢na pomalost’ a pohyby
na popove piesne ako Dancing Queen Ci Sklicka dotykov pdsobia humorne, nie vSak
vysmesne ani parodicky. Do ich rytmu tancoval uz hadam kazdy, kto sa ocitol na
,dobrej“ krémovej party. Opatrné apomalé pohyby, pociatoCna neistota muza
a energia odvaznej Zzeny sa transformuju do formy urcitého tane¢ného ,battle® medzi
nimi. Rivalita vtanci sa dalej meni, rastie do obrazu spoloCnej party, vzajomnej

ignorancie, naslednej pohybovej synchronizacie a zosuladenej choreografie. Pohyb
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Rafaelisovej a RacCeka vzbudzuje dojem neskutoCnej Tlahkosti ato aj
v preexponovanych momentoch, ku ktorym doslo napriklad v obraze ,spoloCnej

party*“.

Ich tane€ny duet mieSa prvky de-konstruovaného baletu, su€asného tanca, pilates,
streCingu po Sportovom vykone a dbdjde aj na vyklepavanie svalov. Na ich telach
vidno dlhoro€nu skusenost' s fyzickou aktivitou, v ich kooperacii zohratost. V obraze
slabosti, ochabnutia svalov Ci straty kontroly nad telom sa Zena oprie 0 muza a ten je
jej oporou. Tu v8ak inscenacia nekonCi akoniec sa eSte ani neblizi, taneCnik
s taneCniCkou prechadzaju do obrazu vzajomného iskrenia a sexualnej tuzby.
Doteraz takmer perfekine ovladané tela sa menia na tela ovladané nielen svalovou
slabostou, ale aj tuzbou. Obraz ochabnutia a straty kontroly nad konCatinami a telom
sa opakuje. Nohy nie su oporou vzpriameného postoja, skér prekazkou, ruka je len
visiaca hmota z masa, svalov a kosti, ktora je neovladatelna. Muz a Zena sa nesu
navzajom, hybu sebou, pomahaju si, odovzdavaju si vahu, tahaju sa — staraju sa

jeden o druhého.

Dramaturgicka vystavba tane¢ného duetu je pomerne normativha a vztah zeny
amuza na javisku je vykresfovany velmi stereotypne. Zavere¢né obrazy aich
zamerne pomalé tempo pdsobili na mna uplne opaCne ako pomalé obrazy zo
zacCiatku. ,Predvadzanie” starého tela mi pohybovo nepriSlo zaujimavé, pomalé
,<Suchtanie sa“ po javisku trvalo vecCnost a opakovanie sa tychto ilustrativhych
obrazov vo mne aktivovalo pocit, Ze dielo davno mohlo skonc€it. Mala som pocit, ze
mi tvorivy tim chce na zaver vSetko eSte raz vysvetlit a viacnasobne ukazat. Ako stoji
v programe: ,TaneCny duet Apendix je anticipaciou konca.” Koniec mohol prist aj

skor.

Ked su tane€nik a taneCnica oznaceni za ,interpretov®, pytam sa: €o interpretuju

a kto to vytvoril? Kto je tym choreografom Ci choreografkou? A o znamena, ak je
pouzity pojem interpreti? Ide o preklad (mozno) 1:1, €o to znamena v pripade tela?
Pre potreby inscenacie Apendix by som skor volila oznacenie kreacia a performancia
alebo mozno dokonca tvoriva spolupraca. Je to vSak vefmi Spekulativne, nakolko
neviem, ako prebiehal samotny proces tvorby Apendixu. UvaZujem preto aj nad
autorstvom celého diela. Uvedenymi autormi su Martin Hodon & Gaffa. Martin Hodon

8



ako Clen a spoluzakladatel suboru Gaffa sa v tomto diele zo spolo¢ného autorstva

v urditom slova zmysle vy&lefiuje. Co znamena takéto vyélenenie z kolektivu, ktorého
je sucastou, ked je zaroven tento kolektiv rovnako oznaceny ako spoluautor diela?
Je tento akt zamerom vyclenenia sa z kolektivu alebo naopak ide o vytvorenie si

urditého individualneho zazemia v ramci neho?

KATARINA MARKOVA

Podobne ako pri Muzovi bez viastnosti som Cakal, Ze sa aspor okrajovo bude dielo
drzat realii z Borgesovho diela. Ale skér som tu iba intuitivne citil jeho motiv Casu,
Casovej slucky €i zakliesneného, poznaceného tela. V choreografii bolo pritomné to,
ako Clovek nasiakne roznymi pohybovymi skusenostami, ktoré potom v tele
prezivaju. Jednou z tém mimo Borgesa, ktoré mozno v diele Citat, je aj status
tanecénika, ktory cely Zivot tvori, pracuje, doslova zije tancom a nakoniec skonci len
s dvoma igelitkami. Martin Hodon ma viac rezijne presvedcil v inscenacii Pomaly
plynuce dni, ktora nie je tak primarne postavena na pohybe, ale pracuje aj s textom.
V Apendixe som mal pocit, Ze Nikoleta Rafaelisova a Dano Racek by choreograficky
a tanec€ne fungovali aj bez rézie — Hodon tu pdsobil skér ako niekto zvonka,
neprenikol celkom do ich vztahu a nedokazal ho zaramcovat nejakym jasnejSim
oblukom spejucim od zacCiatku do konca. Mal som dojem, ze sam sa ako rezisér

v tane€nych dielach eSte hlada.

MAREK GODOVIC

TieZz som sa zamyslala nad tym, preco je v anotacii uvedeny Borges, Ci to nie je len
nejaka intelektualna hra... Zaroveri som si kladla otazky, i je to rekonstrukcia Zivota
a kariéry tychto dvoch tanec¢nikov alebo je to fikcia ¢i metafora vyvoja tanca alebo
vbbec €asovych epoch. Popri tom sa tam Crtala téma vztahu muza a Zeny, mozno
nejaka osobna rovina, no zaroven aj témy toho, €o si pamata telo, ako reaguje na iné
telo. Robilo mi teda problémy obsahovo sa zorientovat v tom, o ¢om to hovori, kam

to speje.

MICHAELA PASTEKOVA



DENNIKY DOTYKU/DIARES OF TOUCH

Performeri: Luké$ Bobalik, Viktor Cernicky, Barbora Janakovéa, Tomas Janypka, Jazmina
Piktorové, Eva Prie¢kova, Silvia Svitekové, Andrej Stepita

Choreografia: Sonja Pregrad

Svetelny dizajn: Martin Polak

Hudba: Nika Pecarina

Scénografia: Dana Tomeckova

Produkcia: mimoOs — Barbora Janakova, ZDRUHESTRANY — Tomas Janypka

DIARES OF TOUCH je koprodukény projekt viacerych vyraznych osobnosti
najmladSej generacie slovenskych tanecnikov zdruzenych v mimoOs a slovenskych
performerov vystudovanych v Ceskej republike zo skupiny ZDRUHESTRANY pod
vedenim chorvatskej choreografky a rezisérky Sonje Pregrad. Koncept je zalozeny
na skumani dotyku. (Na podobnu tému sa uz mimoOs zamerali aj v skorSom projekte
.DOTYK). Performeri si mali v priebehu deviatich mesiacov viest denniky dotykov,
ktoré ich v ten den zaujali, pracovali s nimi, alebo si ich zapamatali. Otazky, ktoré
vyplyvaju z konceptu: da sa dotyku naulit, ak ano, da sa zneho vytvorit
disciplinovana choreografia, bude to vébec choreografia? Co dokaze dotyk? Je
v hom impulz, ktory rozprudi fyzicky proces? Dokazeme ho ovladat, dokazeme sa ho
naudit (alebo ho naugit)? Specificky vyznam mal dotyk rovnako aj vtedy, ked
performancia bola premiérovana. Teda v obdobi pandémie, ked su formy dotyku

a blizkosti, ktoru prinasa, obmedzené.

Koncepcia je prepojena aj s prostredim telocvicne, kde niekolki performeri

v kostymoch podobnych cvi€ebnym uborom skumaju moznosti pohybu. Nie toho
extrémneho, fyzicky narocného, ale toho malého, nebadatelného, ktory v nejakom
momente prejde do zablesku nie€oho prejaveného, €o ozivuje. Pohyb na javisku
prechadza z tiel jednotlivych protagonistov, ktori na seba upozorfiuju drobnymi
akciami, €i uz udermi lavicky o zem alebo narazom tyCi o seba, buchanim hlavy

o konstrukciu basketbalového koSa. Postupne sa dostavaju k interakcii medzi sebou.
Vznikaju tak kratke duety, ktoré sa deju na ré6znych miestach telocviCne a v réznych
vzdialenostiach od divakov, rovhomerne usadenych po okrajoch priestoru.

Rozmiestnenie vo vacsich vzdialenostiach v ramci telocviCne paradoxne vytvara
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vacsi odstup od konania performerov. Na zaver sa performeri spoja do spolo¢ného
utvaru tiel, a prave v tychto momentoch prichadza k najvacsej synergii pohybov

a vzajomného napojenia sa jednotlivych protagonistov. Tu si performeri museli
vystacit' s hudbou a hlavne so sebou samymi. Viac ako o choreografiu ide v diele
o fyzické €i hlasové cviCenia, ktoré reflektuju dany moment, ale nezaclenuju ho do
ni¢oho dalSieho. Dotyk, pohyb, zvuk zostava osamoteny, aj ked sa fyzicky spoji

s partnerom, tak v tomto spojeni zanika a zostane zabudnuty.

Do priestoru telocviCne su v€lenené i abstraktnejSie prvky: kameni, nadoba s bielym
praskom, kus latky, s ktorymi performeri pracuju, ale tiez dost minimalisticky
(rozbijanie kamena Ci ,spadnutie” tvarou do misy s praskom). Dianie v priestore
vyzera skoér ako prvotny impulz, ktory vedie k samotnému pohybu a odtial eSte
dalekou cestou ku choreografii. Vyzera to, ze ,nekonanie®, ,nedramaturgia®, napatie,
obava, strach boli zamerom ¢i naj¢astejSim zaznamom v dennikoch dotyku.
Performeri vytvaraju v duetoch €i skupinovej choreografii rézne tvary, ktoré sa

v momente rozplynu a nezopakuju, koncia znova v solovych hfadaniach. Prave

v tomto zdanlivom pokoji vychadzaju na povrch impulzy, ktoré su timené v pocetnosti

akcii v priestore.

Prave z hladiska odliSnosti pohybovych slovnikov réznych performerov by skusenejSi
divaci Cakali vyraznejSie performativne vstupy do diania na scéne, mozno az
intervencie. AvSak nedeje sa tak, vSetci ucinkujuci sa v mene ,nedramaturgie” diela
spravaju uniformne. Nie je mozné precitat’ z ich konania nejaky hibsi zmysel. Ide skor
o rezijne zviazané nekonanie. Citit, ze samotni performeri by niekedy aj chceli
hranice konceptu rozsirit, ale zvazuje im ruky nemoznost vdanom momente konat
za seba. Stali sa suCastou dotyku, ktory ale nepreSiel do zretefného pohybu, ktory by
niekam viedol. Ak zamerom malo byt hfadanie discipliny dotyku, tak to bolo pre
performerov natofko zvazujuce, zZe zabudli na to, €o v nich bolo a mohlo byt.

VytvarniCka Dana Tomeckova do performancie vlozila niekolko objektov, s ktorymi
performeri pracuju. Bud' ide o latku, muku, alebo o zariadenie prirodzene patriace do
telocvicne, ako drevena laviCka, rebriny, basketbalovy k&S. Performeri skusSaju
tvrdost €i makkost, amorfnost Ci pevnost predmetov. Skér v sucinnosti s nimi

vhasaju do pohybu vyznam, ako s pohybom pracuju alebo spolupracuju. Cela
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performancia sa navySe deje bez nejakého Specifického ohraniCenia priestoru
svetlom. Akcie a ich detailnejSie vzhliadnutie je podmienené miestom, kde sedi divak,

tak je pozornost Casto roztrieStena.

V Diares of Touch sa stava divak svedkom vzniku dotyku a jeho nadvazujucich
interakcii. VSetko vSak zostava len na urovni pokusov, podobne ako zapisky
z dennikov, ktoré si performeri viedli v €ase pripravy diela.

MAREK GODOVIC

V performancii bolo velmi vela naznaCenych akcii, ale malo z nich rozvinutych.
Zaroven ma pre mna dotyk ako slovo v sebe istu makkost, nehu a toto dielo mi prislo
skor o udernosti, razancii. Aj ked doslo k nejakym kontaktom, napriklad s objektmi

v telocvicni, skér to bol agresivny dotyk (intenzivne Suchanie, trieskanie). Az na par
duet som vSak spominanu makkost a neznost necitila. NajzaujimavejSie boli
momenty, ked si boli performeri celkom blizko, takmer na dotyk, citili navzajom svoje

energie a dokazali sa navzajom spojit’.

EVA GAJDOSOVA

Mne v tomto diele vyhovovala sloboda v tom, na ¢o zameriam pozornost, s ¢im
zotrvam dlhSie. Ako keby som bola v galérii, kde su akési zivé sochy. Sledovala som
rézne podoby dotyku a dotykania sa — fyzického telo na telo, v kontakte s odliSnymi
predmetmi, materialmi, Ci hlasové dotykania sa r6znych tonin, az po dotykanie sa

v metaforickom zmysle, ako sa dvaja priatelia Ci partneri emocionalne dotykaju.
Performeri boli po cely as v kontakte, aj ked najskér len v oénom, neskor na seba
reaguju aj priamo, v ¢om som vnimala jasnu gradaciu — od sol, cez dueta az po
kolektivhu skrumaz. Zaroveri som si tam nachadzala rézne vizualne prepojenia

a podobnosti. Napriklad asamblaz z tiel mi pripomenula objekt z cukru €i oranzovy
kalcit, ktoré boli tiez pritomné na scéne. Celé som to vnimala ako sledovanie
tvorivého procesu, bez jasnej naracie. Bolo to len o tom, €o sa stane, ako na seba
vzajomne reagujeme, ¢o dotyk vo mne dalej vyvola. Aj ked je pravda, Ze ku koncu,
po pochopeni principov, som zacala trochu stracat’ divacku koncentraciu.

MICHAELA PASTEKOVA
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Oceniujem scénografické pohravanie sa s charakterom telocvicne, s liniami
vykreslenymi na zemi a zaroveri s moznostou vyberu miesta na sedenie pozdiz
bielych linii. Bavil ma najma akysi ,galerijny“ uvod, ked som sledovala iba drobné
interakcie performerov s objektami, ktoré som vnimala ako pokraCovanie ich
vyskumu — sledovali tvrdost, makkost, sypkost’ materialov. Na to by som sa dokazala
pozerat' aj tri hodiny. Viem si predstavit, Ze mdj zazitok z performancie by bol
intenzivnejSi, keby som sa mohla po priestore volne pohybovat. Pri akciach, ked sa
performeri a performerky stretli a doslo k vzagjomnému kontaktu, som mala dojem, ze
to nefungovalo a citila som medzi nimi akusi neistotu. Zaroven musim spomenut
Silviu Svitekovu za jej velmi vecny pragmaticky vyraz tvare, bola pre mna

najpritomnejSim Clovekom v danom ¢ase na danom mieste.

KATARINA MARKOVA
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ENDLESS SHIFT

Koncept a choreografia: Marta Polakova

Hudba: Martin Polak, Tibor Feledi

Kostymy: Simona Vachéalkovéa

Masky: Marek Stuller

Svetelny dizajn: Robert Polak

Tanec a choreografia: Silvia Svitekova, Lukas Bobalik

Performancia choreografky Marty Polakovej Endless Shift je inSpirovana Labanovou
pohybovou Strukturou, ktora tvori zaklad pohybového slovnika oboch ucinkujucich
tane€nikov. Tuto Strukturu zvyrazruju masky, ktoré maju obaja tanecnici na tvarach.
Ide o duet, v ktorom su tanecnici medzi sebou bytostne spati, vytvaraju jednotné
alebo zjednocujuce telo, kreuju z neho objekt, ktory za ambientnej hudby

a vyraznych svetelnych zmien posuvaju niekam dalej. Kde existuju hranice jednoty,
kam az dokaze viest zavislost jedného na druhom, kde vznikaju rozdiely, alebo

vznikaju vobec?

Synergia tane¢nikov Silvie Svitekovej a Lukasa Bobalika pri pohybe v choreografii
Marty Polakovej bola zjavna. Vedla seba stat, reagovat na seba takmer bez dotykov,
prenasledovat’ svojou pritomnostou jeden druhého. PoCas necelych dvadsiatich
minut vytvorili medzi sebou plynulu pohybovu splet, v ktorej jeden pohybovy moment
nadvazuje na druhy. Vzajomne si preberali pohyby. Na tvarach mali masky
evokujuce abstraktnost a odtazitost, ale pritom sustredene prenikali do vzajomného
vztahu: vznikal tak suboj protikladov, dvoch odliSnych bytosti, ale predsa podobnych
svojim odstupom. Bytosti, ktoré sa prenasleduju, sa pred spojenim rozdelia a znova
sa sleduju, aby sa mohli dokola navzajom opustat’ a vracat spat. Maska inSpiruje,
odhaluje, ale aj skryva, kym vlastne sme. Tuto zakladnu tézu dvojica dokazala
rozvinut’ do ¢asovo subtilnej, ale na pohybové zvraty bohatej taneCnej kreacie. Citit,
Ze choreografka a pedagogicka vie, s kym a preco pracuje. Napina formu, v ktorej

doveruje taneCnikom a svojim schopnostiam.
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UZ v uvode choreografie sa v Sere obaja tanecnici, vtmavom oble€eni takmer
nerozoznatelni, pohybuju na osi pritazlivo-odstredivej sily. Navzajom sa nesu na
chrbtoch, zdvihaju, aby sa mohli od seba odvrhnut. Tanecnici sa vzajomne posuvaju
z jednej strany na druhu, striedaju sa vo vybojnych a obrannych postojoch.
Fyziognomické rozdiely tu medzi tane€nikom a tane€nicou zanikaju — v kostyme,
maskach i spleti pohybov a do popredia sa dostava telesnost oboch tiel. Divak méze
mat pocit, Ze muzsko-zenské archetypy miznu a pretvaraju sa. Viac priestoru
dostava pohybova zavislost jedného taneénika od druhého — ako v uvode. To, ¢o
predchadza zaciatku, je koniec a tento jav je pritomny po cely ¢as. Hudba
odkazovala na tuto podobnost’ a zaroven vybojnost, znela monotonne, ale v tej
rovnakosti vytvarala istu dramu. Po formalnej stranke v pohybovej Strukture citit
prvky Labanovho odkazu (premiéra performancie sa uskutocCnila pri prilezitosti 140.
vyrocCia jeho narodenia), ale rovnako obaja performeri dokazu vychadzat zo svojich
predoslych skusenosti a fyzickych danosti.

Silvia Svitekova a Lukas Bobalik v Endless Shift predviedli sustredeny duet s pevnou
dramaturgickou Strukturou, ktora je na slovenské pomery v tomto smere ojedinela.
Protagonisti vytvaraju Cistu, pevnu pohybovu Strukturu s presvedc€ivymi vykonmi,
napriek svojej vizualnej zamenitefnosti, pre ktoru zanikaju muzsko-zenskeé rozdiely. |
tak je citit medzi nimi okrem suhry aj urcité napatie, s ktorym sa vSak v diele viace;j

nepracuije.

MAREK GODOVIC

Vynikajuca ukazka abstraktného tanca, ktory je nosny sam o sebe. Pri tomto duete je
Zjavné, Ze sa tu nedala oddelit' interpretacia od tvorby choreografie. Ako by tito dvaja
vynikajuci tanecnici chceli v duete zuroCit’ vSetko, o maju doteraz za sebou —

a ukazat to bez zbytocného pribehu ¢i naro¢nej choreografie, zamerat sa na pohyb
a rozpravat iba jazykom tela, oprostenym od vSetkého ostatného. Ked som
premyslala nad tym, kde tu bola viditelna inSpiracia Labanom, tak odpoved znie
nikde a vSade. Pre Labana bolo telo prostriedkom, ktory vypoveda bez slov. Endless
Shift je vynikajuca ukazka abstraktného tanca, ktory je nosny sam osebe. Dve tela,

ktoré tancuju tu a teraz rozpravaju svoj vlastny ,pribeh®.
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EVA GAJDOSOVA

Moment snahy scénického univerzalizovania tela — maskou aj kostymom je mozno
pokus o abstrakciu, ale prave tou fyzickou pritomnostou tela sa pre mna akakolvek
abstraktnost’ vytraca. AvSak tento zaujimavy jav bol Ciastone poruseny — tanecnica
mala pod kostymom ruzové tricko a tanecnik zelené. Vyvolalo to vo mne viaceré
otazky, napriklad ¢€i im iSlo o potrebu stereotypne genderovo telo tematizovat, aj ked
sa zaroven snazili v kostyme o uniformitu? Alebo iSlo v ramci farebnych nuansi

o zablesk individuality? Zbyto€na mi priSla aj ista ilustrativnost v pohybe na zaver —
konkrétnost’ akcie, v ktorej sa tanecnici od nieCoho oprostili, alebo nieco zahodili.

KATARINA MARKOVA

Zamyslala som sa nad vyuzitim masiek a nad tym, ¢o maska robi s telom. Tym, ze
Silvia Svitekova a Lukas Bobalik su obaja tanecnici vyuzivajuci ¢asto aj pracu

s mimikou a vyrazom, vdaka maske sa eliminovala akakolvek expresia, naozaj sa

neutralizovali ich individuality.

MICHAELA PASTEKOVA
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MANIFEST MOZNOSTI

Rézia, koncept, texty, choreografia: Petra Fornayova
Dramaturgia: Peter Sulej

Video: Boris Vitazek

Hudba: Ambréz Sulej

Scéna: Petra Fornayova, Boris Vitazek

Kostymy: Iveta Haasova

Technické rézia, vyroba scény, svetelny dizajn: Slavomir Smalik
Autori pouzitych fotografii: Juraj Fifik, Tomas Manina

Resers textov: Pavlina PetrZelkova

Videozaznam a editing: Adam Hanuljak

Interpretacia: Anna Conkova, Soria Kudelova, Soria Macejakova, Jana Machutova, Libusa
Puskarova, Silvia Svitekova

Inscenacia Manifest moznosti vznikla pri prilezitosti tridsiateho vyroCia Neznej
revolucie. Udalosti pred, poCas a po nej, Petra Fornayova nespracovava so snahou
znova reprezentovat uz veflakrat poCuté a objektivizujuce ,fakty“, ale vstupuje do
osobnych archivov tiel — Zien réznych generacii, ktorych sa tieto udalosti dotykaju.
Niektorych priamo, tak Ze boli suCastou udalosti roku 1989 a Zzili Neznou revoluciou —
ako ,expertky v8edného dna“ Sona Macejakova, Jana Machutova a LibuSa
Puskarova. Niektorych nepriamo, o revolucii poCuli a jej désledky Ziju — tie zastupuju
tanecCniCky z mladSej generacie Sona Kudelova a Silvia Svitekova a herecka Anna

Conkova.

,Manifest zaCina metaforou rozpravky Sof nad zlato, ktoru nam sprostredkuje jedina
predstavitelka s hereckym zazemim Anna Conkova. Prebera ulohu rozpravacky a da
sa povedat aj komentatorky. Textové fragmenty, ktoré vecne zdiela s publikom, su
zmesou osobnych vypovedi aspomienok na moment vypuknutia Studentského
protestu, vecnych pomenovani spolocensko-politickej zmeny na Slovensku, citacii

spoloCenskych analyz...

Fragmentarnost je priznacna nielen vo vystavbe textu, ale aj pre celé dianie na

javisku. To sa vyznacuje viacerymi paralelne prebiehajucimi akciami. Niektoré z nich
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su navonok skér statické. Tak ako bytie Jany Machutovej, ktora sedi v strede javiska
na priehladnom svietiacom boxe. Machutova je pamatni¢ka, pozorovatelka, ktora po
celu dobu predstavenia mi¢ky hadze priehfadné gul6cky do dreveného ,ramu®. Ten
prechadza celym javiskom, moéze byt metaforou hranice, prekazky, potoku
spomienok, siz, alebo solnej Zily. Metafora a zastre$enie rozpravkou Sof nad zlato sa
spajaju v pribehu a tuzbe dalSej pamatnicky Libuse Puskarovej kupit’ si eSte niekedy
v obchode pravu slovensku sol, zreparovat a vycistit solivar v PreSove, zabranit
ekologickej katastrofe a vybudovat novu infrasStrukturu jej tazby. Scénograficky a aj
ako objekt metafory mi tento ohrani€eny guléCkovy pas skér prekazal. Z pozicie
divacky sediacej asi vo Stvrtom rade bola viditelnost minimalna, rovnako ako aj
celkovy vizualny Ci akusticky efekt objektu. Az ku koncu tato ,prekazka“, ktoru treba
poCas behu preskakovat, dostane iny ako metaforicky vyznam, ked' sa tanecnicky
(Kudelova a Svitekova) po gulékach zaénu hybat a balansovat na nich. Skoda, Ze
sa tento material vyuzil primarne na vytvorenie obrazu a metafory a minimalne bol

pouzity vo vztahu s telom.

Dalsim elementom na javisku je projekcia na podlihovasté platno. Pomerne netypicky
premietaci format evokuje obraz bielej zastavy, ktora pri behu performeriek fahko
veje v priestore. Na tejto ,mierovej zastave” su premietané informacné texty
o minulych udalostiach, ich Casové udaje, fotografie opustenych, znefunkénenych
postindustrialnych budov, graficka projekcia masy ludi, geometrické meniace sa
tvary — mapy, hranice, obrazy, revoluéné hesla, pokriky. Projekcia je zvacSa
dopliiujicim elementom rozpravacky Anny Conkovej a choreografie Kudelovej
a Svitekovej. Ta sa Casto v sluCke opakuje a pohyby su prevazne sekané, trhane,
ostré. Nesnazia sa taneCne znazoriiovat to, ¢o je hovorené, ale fyzicky reaguju
avnasaju na javisko element ,pohladu (pohybu) mladej generacie na Neznu
revoluciu, ktory je akysi pokriveny, mechanicky, presyteny opakovanim ustalenych
pravd. Zaroven o Neznej revolucii nerozpravaju, nakolko s fou nemaju priamu
skusenost, ony vnimaju len jej pozostatok, ktory ovplyvnil ich tela vramci
priestorovo-spoloCensko-politického kontextu. Formuje ich a hybe nimi. Neustale
pritomna ultrabezkyrfia Sofia Macejakova poc€as celej doby bezi v kruhu po krajoch
javiska a ramcuje tak celu scénu. Tak ako na zaciatku, aj na konci predstavenia sa
k nej pridaju vSetky ,interpretky“, ako ich pomenovava v programe tvorivy tim.
Nekonec€ny beh tak pokracuje.
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V inscenacii tak Petra Fornayova doslovne manifestuje nekone¢né moznosti, mézem
si vybrat, na ¢o sa chcem pozerat. Tym vSak, Ze vizualne aj esteticky su tieto
elementy a fragmenty velmi odliSné (video, reC, obsah textu, tela, svietiace kvadre,

gulf6Ckovy ram...) dochadza skér ku ich zrazke ako k efektu moznosti mnohych
perspektiv.

KATARINA MARKOVA

Pri Petre Fornayovej je angazovanost’ a spektakularnost’ pritomna vo vacsine diel.
Pritomné su tu tri roviny — rozpravka Sol nad zlato, historické fakty, ktoré sa
premietaju na platne a osobné skusenosti starSich Zien — u€inkujucich. Performerka,
ktora poCas predstavenia cely €as beZi proti smeru hodinovych ruZi€iek, predstavuje
vlastne tému diela — sloboda ako beh na dlhé trate. Kazda z troch performeriek na
uvod prichadza so svojim charakteristickym pohybom. V socializme ako keby si
Clovek navliekol jednu pohybovu uniformu, lebo nema na vyber. Zrazu je vSak tych
moznosti viac a cesta k hfadaniu mozZnosti a prijatia slobody vyberu je ako ten
maraton. Ale aj samotna inscenacia tiez ide nejakym spésobom akoby stale dokola
a dokola. Co v8ak méze byt zamer — akoby sme este nedobehli k cielu, ku skuto&ne;
slobode.

MAREK GODOVIC

Premyslam nad tym, pre€o by sme toto dielo mali oznaCovat tanecné divadlo, ¢i ho
skor nepomenovat ako dokumentarna drama. Pohyb som tu vnimala ako zaujimavu
sucast, ale hlavnym nositelom myslienky bol text, nazivo hovoreny a na projekcii.
Oceriujem princip angazovanosti v tvorbe Petry Fornayovej, ktora sa odrazila aj

v tomto diele. Nehlfada velké témy a nezaobaluje sa do literarnych veldiel, ale

zaujima ju ten najobycajnejSi Clovek a Zivot, ktory aktualne Zijeme.

EVA GAJDOSOVA

Inscenaciu som videla na premiére, 17. novembra 2019, vnimala som to v ramci

inscenacii na tému vyroCia Neznej revolucie, ale tu som vdbec necitila spomienkovy
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optimizmus ani ziaden patos, aj v recenzii som to nazvala Manifest porevolu¢nych
zlyhani. Performerky tvorili generacny protipdl trom nehereckam. Kym tieto starSie
damy maju autentické spomienky z tejto doby, performerky interpretovali udalosti iba
v symbolike gesta alebo pohybu. Nevedia nasledovat vlastnu pamatovu stopu,
pretoze ju nemaju, takZe reaguju len na sprostredkované spomienky. Niekedy na
mna subeh réznych informacii a vyrazovych prostriedkov na scéne pdsobil
kontraproduktivne. Nevedela som na €o sa viac sustredit' a prave rozptylena

koncentracia mi oslabovala udinok diela ako celku.

MICHAELA PASTEKOVA
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MEDZI TUZBOU A SMRTOU

Koncept, performancia: Katarina Brestovanska
Dramaturgia: Jana Smokoriova

Hudba, performancia: Adam Dekan, Martin Ilanovsky
Kostymy: Petra Kovacs

Scénografia: Luka§ RadoSovsky, Sebastian Komacek
Texty: Katarina Brestovanska, Adam Dekan

Pohybova asistencia a supervizia: Andrej Petrovi¢
Jazykova korektura: Zuzana HojstriCova

Hlasova priprava: Ivana Estrella

Media set: Marianna Lutkova

Svetelny dizajn a technické zabezpedenie: Slavomir Smélik a kol.
Teaser: Jana Smokoriova, Lukas Teren, Adam Dekan a kol.
Produkcia: Katja Thalerova

Katarina Brestovanska vo svojich dielach prepaja rézne Zanre a umelecké pristupy,
Casto kombinuje tanec, divadlo a hudbu. Jej diela su vzdy vyrazne vizualne, hudobna
zloZka nikdy nie je len doplnkovou — podobne je to aj v pohybovo-hudobne;j
performancii Medzi tuzbou a smrtou, ktora ma miestami blizSie k fyzickému divadlu,
inokedy k taneCnému predstaveniu. Brestovanska sa tu predstavuje ako
multizanrova umelkyria — tancuje, spieva, hra na klaviri. Su€astou diela su aj dvaja
muzski u€inkujuci — Adam Dekan, Martin Ifanovsky, ktori dotvaraju hudobnu zlozku

a sucasne maju aj performativnu ulohu.

Namet ma autobiografické vychodisko (Brestovanskej rozhovory s matkou o smrti),
teoreticky ho ramcuju filozoficko-sociologické, resp. az psychiatrické koncepcie
autorov Ericha Fromma, Irvina D. Yaloma a Abrahama Maslowa. Brestovanska sa
inSpiruje najma ich uvahami o byti, smrti, vytvarani tuzob. Konkrétne u Yaloma je to
pravdepodobne aj téma fudského strachu zo smrti (vo svojich textoch sa snazi
odtabuizovat tému smrti, hovori o délezitosti priznat’ si, Zze sme vSetci smrtelni);

u Maslowa zas téma sebarealizacie, uvedomovania si seba samého, svojho
potencialu; Fromm sa podobne zaobera témou vedomého bytia ¢i spésobom, akym

su v nas vzbudzované tuzby a pod.
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V anotacii k dielu Brestovanska kladie otazky, na ktoré poCas predstavenia mézeme
hladat odpovede: ,Aky ma Clovek vztah ku svojim vlastnym tuzbam a moznostiam?
Co nam brani v rozhodovani a prevzati zodpovednosti? Co alebo kto je hybatefom
nasich rozhodnuti?“ Pocitovanie vlastnej pominutefnosti, schopnost produkovat

a napifiat tuzby aj s vedomim smrti a ludského strachu z konca vytvaraju obsahovu

platformu, ktoru performerka pohybovo, vizualne a neskor aj zvukovo rozvija.

Samozrejme, performanciu mézeme Citat' ako univerzalnu umelecku spravu

o existencii Cloveka v istych hranicnych mantineloch, ale neda sa nevnimat aj ako
introspekcia do Brestovanskej duSe. Aj vzhfadom na Ciasto¢ne autobiograficky
kontext m6zeme dielo interpretovat aj ako isty terapeuticky nastroj pre samotnu
tvorkynu. Zaroven tu je dOlezita aj téma akejsi absolutnej pritomnosti v diele/na
scéne — sama Brestovanska v jednom rozhovore o povedala, Ze ddlezita bola pre fiu

pritomnost — byt Uplne vnorena, byt absolutne pritomna v danej performancii.

Na zaciatku divakom bola prisudena rola u€astnikov tichého smutocného sprievodu.
Kracajuc pomaly hore schodmi, nasledovali sme dvoch muzov a performerku, ktora
na svojom chrbte niesla kovovy skelet truhly. Nasledne sme sa stali divakmi, ktori

z jedného urCeného miesta sledovali tanec pohrebného venca — kruhovy zhluk
Cierno-bielych umelych kvetov sa stal Brestovanskej maskou, z ktorej vystupovali do
Ciernej odeté udy. Podivuhodné stvorenie sa k nam postupne priblizovalo

z posledného radu miestnosti. Vyuzivanie slepych uhlov zarubni, ako aj symbolickost’
a abstraktny charakter celého vyjavu vytvorili esteticky najvycibrenejSi a najefektnejSi
obraz celej performancie. Paradoxom je, ze hoci tu performerka bola zbavena tvare,
jej spola dehumanizovana podoba sa divakom dokazala priblizit' viac — fyzicky aj
emocionalne — nez ked sa neskor stala opat’ ludskou bytostou.

Tretia Cast’ bola najminimalistickejSia v pohybe a najtazivejSia vo vyraze aj obsahu.
Brestovansku sme nasli stat’ v kute, z ust si pomaly vytahovala fialova smuto¢nu
stuhu. Do toho p6vodne jeden z vodcov pohrebného sprievodu, performer

a hudobnik Adam Dekan v druhom kute sugestivnym hlasom recitoval anglické versSe
pIné temnoty, bolesti a zufalstva (,Oh dear, oh dear, I'm lost deep in doubt...“). Slova
a performativne gesto sa obsahovo do istej miery zrkadlili a boli asi najsilnejSou

artikulaciou uzkostného dusSevného stavu.
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Ak prvé tri Casti primarne oscilovali okolo smrti, v zavere¢nej smrt’ ustupila
Ziadostivym prianiam, sebauvedomovaniu, plneniu si Zzelani. Aj tanecCny prejav bol
odrazu Zivsi, dychtivejSi, expresivnejsi. Performerka uz nebola znakom, symbolom
nie€oho (niekoho), ale sama sebou a vo vlastnom tele. Univerzalnost bola
nahradena konkrétnostou, vSeobecné individualnym. A to doslovne — Brestovanska
tancovala, spievala, hrala na klavir, postupne nam odkryvala svoje nadania, tuzby.

Na javisku ich priamo realizovala a nechavala sa nimi naplno pohiltit.

Pohybovy prejav bol v prvych troch €astiach minimalistickejSi a praca s figurami
inscenovanejSia, teatralnejSia. V poslednej €asti nadobudli pohyb aj vyraz na
expresivnosti a hutnosti — Brestovanska ako keby ,vefmi chcela“ — v emocionalnom
aj fyzickom zmysle. Narastala priliSna doslovnost symbolov a gest. Spievana zlozka
zas po6sobila ako zbyto¢ne dlha.

Absolutna oddanost’ pritomnému momentu sa Brestovanskej vo finale trochu
vypomstila. Natolko sa uzavrela do seba, do svojho chcenia, az medzi javiskom

a publikom vystavala bariéru. Cim hlasnejsie a naliehavejsie performativne telo
predo mnou tuzilo, tym viac sa mi citovo vzdalovalo a paralyzovalo aj moju
imaginaciu. Vo finale zaCala performancia pripominat’ skor terapeuticky ritual
odhalovania vlastného vnutra. Vzhladom na spomenuty osobny motiv diela bolo
mozno takéto vyustenie pre performerku logické a nevyhnutné. Potrebovala zbavit
svoje bytie tarchy a strachu. Len ako by pri tom rezignovala (aj ked pravdepodobne
nevedomky) na predtym nadviazany kolektivny dialég s prizerajucimi sa aktérmi

umeleckej akcie.

Medzi tuzbou a smrtou je aj urCitou emocionalnou introspekciou, o miestami
zahmlieva zrozumitelnost’ diela — hoci, ako aj Brestovanska niekde hovori, vytvara
abstraktné obrazy a divaci nie su povinni vSetkému rozumiet, maju sa nechat unasat’
emaociou. V prvych troch Castiach to celkom funguje, no v tej finalnej, kedy aj moja
pozicia ako divacky bola najviac diktovana sedenim (dovtedy sme bud stali,
pohybovali sa, alebo sedeli len vo vymedzenom uhle), ako keby Brestovanska tuzila

nahustit vSetko a nenechavala mi priestor pre moju imaginaciu. Stihla som €asto
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vnimat’ len primarnu rovinu/vyznam pouzitého znaku, symbolu a neostaval mi

priestor (emocionalny) na akési odstupenie, zotrvanie pri nejakom obraze.

Premiéra bola uvedena v Pistoriho palaci v Bratislave a dielo sa javi ako vytvorené
unikatne pre tuto budovu, napriek tomu, Ze to tak nie je. Architektura mestského
palaca z 19. storoCia, jeho vysoké stropy, Siroké schodisko a priechodné miestnosti
s deliacimi prieCkami s masivnymi drevenymi zarubnami namiesto dveri, vyraznym
spésobom formovali dramaturgiu tane¢no-hudobnej udalosti. Je otazne, ¢i a ako sa
dielo zmeni prenesenim do odliSného priestoru. Méze to byt vSak vo finale aj vyhoda
— dielo nikdy nebude rovnaké, napr. nizSie stropy mozu este podciarknut jeho
temnotu, industrialnejSi priestor urobi estetiku diela surovejSou a pod.

MICHAELA PASTEKOVA

V inscenacii som okrem pomenovanych tém zacitila i motiv strachu, ktory v obdobi
uvedenia — na zaciatku pandémie — bol pritomny v spolo¢nosti, Co zafungovalo. Pacil
sa mi aj vyber priestoru Pistoriho palaca. Nemyslim si, Ze je dielo tak interpretacne

a choreograficky silné, Ze niektoré veci by napriklad na normalnom javisku nemuseli
byt také sugestivne a efektné. Celé by sa to asi dalo vyrozpravat’ aj na mense;j
ploche, viaceré obrazy boli napriek silnej vizualite prili§ natiahnuté, malo gradujuce

a konkrétne. Ocenujem najma zaverecné klavirne solo, ako také doznenie, Ze aj ked
vSetko odide, nieco tu vzdycky zostane.

EVA GAJDOSOVA

Vizualne obrazy v prvej Casti — deformované telo bez hlavy a jeho monstruozita —
pdsobili velmi efektne, obzvlast v kombinacii s priestorom. Otazna bola pre mra
uloha dvoch muzskych performerov — mozno sprievodcov, najma v Casti, kde jeden
z nich velfmi ,2temne“ hovori do mikrofonu anglicky text a sprevadza tak pohyb
tanecnicky. Celkovo velmi expresivny pohyb Katariny Brestovanskej v performancii
na mna zasa posobil pomerne destruktivne — najma v poslednej Casti. Zvuk pistania
a palenia koze o podlahu a z mojej divackej perspektivy velmi nesenzibilné
zaobchadzanie s vlastnym telom ma nuti uvazovat nad vefmi aktualnou politickou
sférou: kto sa méze hybat, preco sa kto hybe a pre koho? V choreografii boli

pritomné viaceré kliSéovité obrazy so snahou emoc¢ného apelu na publikum. Velké
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temy smrti, tuzby, dosahovania cielov, z ktorych Casto sala patos, su, zda sa, na
slovenskej scéne stale aktualne.
KATARINA MARKOVA

Musim ocenit, Ze po dlh§om €ase mi to od Katariny Brestovanskej prislo ako
dramaturgicky sustredenejSie dielo. Pomenoval by som ho smuto¢ny pochod, ako
iniciaciu zo Zivot do smrti. Brestovanska €asto pracuje istym spésobom s patosom,
ale tu som mal dojem, Ze je viacej autenticka. Zaroven so svojim telom vzdy ako
keby zapasila, bol tam pritomny kf€ a urputnost. Tu vSak bola citefna aj spolupraca
s Andrejom PetroviCom, ktory zrejme prispel k najdeniu zaujimavého pohybového

jazyka, ktory je v nieCom novy v ramci Brestovanskej poetiky.

MAREK GODOVIC
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MUZ BEZ VLASTNOSTI

Choreografia: Stanislava VI¢ekova

Koncept, rézia, hudba: Jozef Vik

Scéna: Jan Ptacin

Kostym, masky: Andrea Pojezdalova

Svetelny dizajn: Jan Cief

Usinkuju: Bartosz Przybylski, Laura Carolina Garcia, Tibor Trulik, Michaela Mirtova, Jason
Yap, Julie Charalambidou

InSpiracnym zdrojom inscenacie Muz bez vlastnosti bol rovhomenny trojdielny roman
rakuskeho spisovatela Roberta Musila, Tvorcovia — choreografka Stanislava
VICekova, rezisér a autor konceptu a hudby Jozef VIk hladali paralely medzi kultovym
dielom svetovej literatury dvadsiateho storocCia v kontexte obdobia rozpadu
habsburskej monarchie a paradoxmi a absurdnostami doby, ktoru prave zijeme.

Z rozsiahleho romanu vyabstrahovali Sest’ postav, z ktorych kazda prinasa vlastny
motiv a tému. Taziskovou postavou je Ulrich, ktorého ,absencia zmyslu pre
skutoCnost' a relativita v otazkach moralky a poriadku® priviedla do stavu ,muza bez
vlastnosti“, ktory pasivne prijima okolité dianie. Postava si v inscenacii nesie typické
rysy — ironiu, sarkazmus a odstup. Inscenacia témou volne nadvazuje na trilogiu
Unos Eurépy, WOW!, Jéb.

Projekt, ktory vznikal v ¢ase pandémie a odklonu spoloc¢nosti od umenia, ramcoval
citat z knihy: ,Hrozne vela ludi sa dnes ocita v polutovaniahodnom rozpore

S hroznym pocétom dalSich ludi. Je to zakladny rys kultary, Ze ¢lovek ma najhlbsiu
neddveru k ¢loveku Zijucemu mimo jeho okruh, Ze teda nielenze Nemec povaZuje

J “

Zida, ale aj futbalista klaviristu za neuchopitelnt a menejcennt bytost...

Inscenaciu mozno oznacit ako fyzické divadlo (physical theatre), v ktorom dominuje
tane€ny pohyb s vyraznou mierou Stylizacie. Autori vykresluju jednotlivé charaktery
ako karikatury niekolkych archetypov na pozadi vztahov. Dielo je syntézou
scénografie, vysoko Stylizovaného pohybu a komponovanej pévodnej hudby, ktora
definuje jednotlivé obrazy, ich atmosféru, napatie, dynamiku, dramatickost. Déraz
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kladli tvorcovia na multidisciplinarne prepajanie vytvarnych, hudobnych
a choreografickych motivov. Pohyb vychadzal zo sucasnych technik a kontaktnej

improvizacie v réznej miere Stylizacie.

RéZia Jozefa VIka odkazuje na predoslé prace zoskupenia Debris Company,
zaloZené na prepajani slova s pohybom, vyuzivani novych médii, parddii

a nastolovani otazok v suvislosti s aktualnym dianim v spolo¢nosti. V duchu
postdramatického divadla spajala fragmenty textu s pohybom v snahe vytvarat
emocne silné obrazy. Aj tu bola zrejma tendencia vytvorit’ provokativny dialog

o zmysle fudskej existencie. Spolu s choreografkou Stanislavou VIcekovou sa

v prejave zameriavali na vyraznu mimiku, gesta, su€asny pohyb, podporeny efektnou
scénografiou a sofistikovanym svetelnym dizajnom. Ako autor konceptu aj
dramaturgie a hudby budoval Vlk os inscenacie, prechody medzi obrazmi, gradaciu,
konflikt a zavereCny katarzny obraz.

Choreografiu tvoril sled obrazov, v ktorych sa striedali séla, dueta, tria, kvarteta,
ustiace do spolo¢nych tane€nych variacii. Vyraznou mierou k sile inscenacie
prispievala interpretacia, kreativny vklad tane¢nikov pod vedenim choreografky
Stanislavy VICekovej. Ta pri vytvarani charakterov tazila z fyziognémie tanecnikov,
kontrastov medzi nimi, na ktorych stavala ich jedineénost. TazZiskovou postavou je
Ulrich v jedinecCnej interpretacii polského tanecnika Bartosza Przybylského, ktory
pritahoval pozornost divaka uspornostou a zaroven presnostou pohybu

a uhrancivostou vyrazu. Zo zien dominovala cyperska tanecnicka Julie
Charalambidou v postave Diotimy, ktora tanecne excentricky zobrazovala
manipulativnost. Zmyselnost a jej odraz v pohybe a gestach sugestivne podala
Michaela Mirtova ako Bonadea. Tibor Trulik v postave Waltera zuroc€il dlhorocné
skusenosti na javisku s nadhladom zrelého interpreta. Kazda z postav priniesla
zaroven svoj vlastny pribeh, ktory tvoril nadstavbu javiskovej postavy, vinul sa nou,

chvilami sa z nej celkom vylupol, aby hovoril sam za seba.

Na javisku tanecnici uz v uvode vyclenili dalSi priestor (scéna na scéne), v ktorom sa
ocitali jednotlivé postavy, aby boli su€astou iného planu, mimo hlavného diania.
Velky priestor venovala choreografka duetam — boli prostriedkom na zobrazenie
Specifickosti, komplikovanosti jednotlivych vztahov muz — Zena, zena — Zzena, muz —

muz. VSetky tanecné obrazy boli odtancované technicky a vyrazovo brilantne, so
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sebavedomou javiskovou prezentaciou, koncentrovane a precitene. Gesto ako
nastroj malo v choreografii osobity vyznam. Kazda z postav disponovala zasobou
gest, ktoré ju charakterizovali (v ramci mentality, narodnosti, nalady, atd.). Gesta —
civilné, abstraktné aj ikonické, v ramci dynamiky subtilne aj expresivne — vyjadrovali

Siroku Skalu emacii, radost, smutok, vasen, nenavist.

Zaklad scénografie Jana Ptacina tvorili stojany s projektormi, ktoré premietali na
zadny horizont motivy odkazujuce na Musilov roman, nielen utrzky textu, ale aj jeho
atmosféru, dobu a presahy v ramci su€asnosti. Scéna bola ladena do Cierno-biela

s ostrym kontrastom Cervenej (boxerské rukavice, boxersky vak atd.). Kostymy
Andrey Pojezdalovej, inSpirované dobou monarchie, spajala jemna teatralnost

a elegancia v su¢asnom glamour Style. Scénografia, kostymy a svietenie vytvarali
spolu vzrusujucu atmosféru ako pozadie na budovanie archetypov, vztahov, vasni
a odmietania — ,,v predobraze odchadzajuceho starého a prichadzajuceho nového

sveta“.

Muz bez vlastnosti bol fuziou poetiky Debris Company a interpretacnej novej krvi
Divadla Studia tanca. Vysledkom bola sugestivna inscenécia, ktora posunula tvorbu
bystrického suboru a prijemne narusila isté stereotypy dlhoro¢ného tandemu VIk —
Vicekova.

EVA GAJDOSOVA

Jozef Vlk dokaze z literarnej predlohy celkom vyprostit' slovo a zrazu sa primarnym
nastrojom dorozumievania stane pohyb. Kazda zo Siestich klu€¢ovych postav ma
svoju linku, svoj charakter. V choreografii je zrejmy rukopis Stanky VICekovej — par
vyraznych gest, telo, ktoré ide do nepokoja a nasledne sa uvolni az do elegantného
zaklonu. Muz bez vlastnosti je podla mna najvyraznejSia inscenacia v ramci
spoluprace Debris Company a Divadla Studio tanca. Aj vdaka novym &lenom suboru,
ktori boli velmi vnimavi k rukopisu tvorivej dvojice VIk — Vicekova.

MAREK GODOVIC
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V kontexte slovenskej taneCnej scény ide o jedinecné dielo — pohyb je velmi tanecny,
medzinarodné zlozenie vacsieho suboru s vyraznymi typmi, zaroven je tu pritomna aj
zrejma divadelnost, v kostymoch, scénografii, praci s rekvizitami, v prejave je
zamerna Stylizovanost. Diela Debris Company su pre mfa v nieCom prilis
spektakularne, obdivujem v nich vypravnost' a efektnost, ale osobne ma nedokazu

vtiahnut.

MICHAELA PASTEKOVA

Tiez povazujem inscenaciu za klasické tanecné divadlo s presahom do suc¢asného
tanca. Za zaujimavu som povazovala pracu so svetelnym dizajnom, ktory doslova
riadil moju pozornost’ a méj pohlad. Nepotrebovala som vSak k nemu take
dominantné Casti scénografie ako bola napriklad ohraniCujuca Cervena paska, ktora
zdvojovala efekt ohraniCovania ploch cez svetlo. Meotar zasa vytvaral zaujimavu hru

s tieAmi.

KATARINA MARKOVA
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NO ON

Uginkuju: Barbora Janékové, Juraj Cech
Koncept: Barbora Janakova
Dramaturgia: Katarina Cveckova

Vizuél: Laura Storcelova

Performativny mentoring: Peter Savel
Hudobny mentoring: Marian Zavarsky
Produkcia: mimoOs o.z.

Taneénica Barbora Janakova a hudobnik Juraj Cech v diele NO ON nachadzaju
rovnovahu medzi hudobnymi a pohybovymi inSpiraciami. Forma performativheho
koncertu (ako tvorcovia projekt oznacuju) so sebou nesie spojenie hudby, tanca

a divadla. V tomto pripade ide o proces pripravy na umelecky vykon, i vykon
samotny. Do akej miery su schopni performeri na javisku so sebou komunikovat bez

toho, aby tusili, kam sa ich tvorivy proces méze uberat?

Obaja performeri prechadzaju cestou vzajomného hladania sa v pohybe a zvuku,
aby sa na jednom mieste stretli a zaCali sa o najpozornejSie vnimat, a tak vytvorili
spolo¢né dielo, v ktorom sa ich cesty pretnu. Rezonancie — €i zvukové alebo
pohybové tvoria jadro ich komunikacie. Tym, Ze koncept je zalozeny aj na
improvizacii, nie je mozné predom stanovit momenty, v ktorom sa oba zdroje
komunikacie mézu stretnut. Zalezi to nielen na vnutornej pripravenosti performerov
v dany vecer, ale aj na vonkajSich okolnostiach (priestor, divaci a ich vnimanie). Ak
najdu dané momenty, tak v performancii nastupuju bicie, ktoré su ako nastroj vhodny
prave na striedanie rytmu, dokonalu suhru néh a ruk. To sa najviac prejavi prave

v momente sustredenia, v ktorom je Janakova ako umelkyna v stave pred
vystupenim, vtedy je pripravena podat’ vykon. Intenzivnym vnimanim priestoru, seba,
divakov, prichadza tak k najdeniu nieCoho jedine¢ného, ¢o dokaze zarezonovat,

vnuknut' inSpiraciu.
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V performancii NO ON je najpozoruhodnejSia hudobno-pohybova suhra oboch
performerov, vzajomné podvedomé sledovanie. Performativny mentor Peter Savel
a hudobny mentor Marian Zavarsky dali obom umeleckym teritériam ramec, priCom
vyuzili svoje bohaté skusenosti a uplatnili aj vonkajsi pohfad na tvorbu performerov.
S dramaturgi¢kou Katarinou K. Cveckovou zase spolo¢ne nachadzali mozné

tematické interpretacie akcii a moznosti prepajania improvizacii do celku.

Velkorysy je aj bulletin, ktory divaci dostanu este pred predstavenim. Kuratorsky
sprevadza divakov celym tvorivym procesom. Okrem citacii literarnych diel, ktorymi
sa nechal tim inSpirovat, mézu divaci zachytit’ aj esencie myslenia a prepojenia, ktoré

pdsobia ako nedoslovné ,spoilery“ k samotnému dielu.

Performativny koncert NO ON pésobi ako premyslena Struktura, ale jednotlivé
predstavenia sa od seba liSia. Je to najma tym, Ze tvorcovia vyuZivaju improvizaciu,
Co vSak explicitne vopred neavizuju a prekvapuju tak samotnych divakov a vlastne aj
samych seba. To sa samozrejme mbze odrazit aj na samotnej sile rezonancii, ktora

nie vzdy moze fungovat. S tymto rizikom vSak nemozno nepocitat.

MAREK GODOVIC

NO ON je performativny koncert, v ktorom ucCinkuju performerka Barbora Janakova
a hudobnik Juraj Cech. Dielo zagalo vznikat ako autorsky projekt Barbory Janakovej,
ktora nasledne do procesu prizvala Juraja Cecha, dramaturgi¢ku Katarinu K.
Cveckovu, vytvarni¢ku Lauru Stocelovd a dvoch mentorov — Petra Savela ako
mentora performativneho a Mariana Zavarského ako mentora hudobného. Spolo¢ne
vytvorili zanrovo Specificky kus, ktory je — ako piSu tvorcovia aj v bulletine — viac
,organickym tvorivym procesom® nez ucelenym a ukoncenym umeleckym vystupom.
Udalost, ktora sa deje na scéne, nema jasne definované hranice, motivy, atmosfeéry.
Prebieha ,tu a teraz" a kazdym opakovanim, kazdou reprizou je ina. PoCas diskusie
po premiére v divadle Ticho a spol. zaznelo aj oznaCenie ,momentalny tanec®, ¢o je
celkom trefny prispevok do niekedy problematickej terminolégie su¢asného tanca Ci

performancie.
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Dielo zacalo vznikat v roku 2019 a sucastou procesu bolo niekolko umeleckych
rezidencii. Jeho zakladnou koncepciou je rozohravanie hudobno-performativneho
dialégu dvoch entit — Janakovej a Cecha, taneénicky a hudobnika, Zeny a muza.
Vysledkom ich vzajomnej reakcie moze byt sulad alebo aj totalna disharmonia.
Okrem Jurajovej elektrickej gitary su na scéne pritomné este bicie, za ktoré si v istom
momente Barbora sada. Suc€astou scény je aj jednoduchy biely zaves a Cierne kable
visiace kde-tu zo stropu. Lana, Snury su tiez suCastou kostymov a mézeme ich Citat
ako symboly zavazku, zviazania, snahy nieCo zviazat alebo naopak rozviazat sa (od
nieCoho, od niekoho). Divaci a divacky si pri prichode do saly volia miesta podfa
vlastného uvazenia, stolicky nemaju jasnu Strukturu, do istej miery su rozostavené

okolo hlavného miesta diania, avSak doslovne ho neramcuju.

NO ON do diskurzu sucasného tanca prinasa nielen nové zanre, ale aj novy pristup
k bulletinu. Ten je tradi€ne vnimany ako kus papiera, letak, ktory nam zvacsa
poskytne zakladné informacie o predstaveni a nasledne konci v kosi alebo
zapadnuty v zasuvke. Katarina K. CvecCkova sa pokusila o prekroCenie zauzivanej
predstavy smerom k interaktivnejSiemu a modernejSiemu bulletinu v podobe pdf,
ktoré vam pred predstavenim pride na email alebo si ho mézete priamo na mieste
stiahnut prostrednictvom QR kodu. Najdete v nom nielen udaje o tvorivom time, ale
aj osobné reflexie kolektivneho tvorivého procesu, uryvky z inSpiracnych zdrojov Ci
odkazy na video a hudbu, ktoré dokreslia celu atmosféru a vnimanie udalosti. Najma
uryvky z knih Penelopiada od Margaret Atwood &i Zeny, ktoré behali s vikmi od
Clarissy Pinkola Estés a dalSich ponukaju vyborné interpretaéné napovede. Mnohé
z toho, €o sa piSe v uryvkoch, sa na javisku v istom zmysle zhmotni — ,hudba, ktora
nam rozvibruje hrudny k&S a vzrusi srdce®, Barbora sa stava ,zdrojom, svetlom,
tmou, temnotou a svitanim®, ,divokou Zzenou®, jej telo je ,srdcovocievnym, dychacim,
kostrovym, imunitnym, aj emotivnym a intuitivnym radarom...“ Dovolim si tu eSte
zacitovat’ dlhSi usek, ktory absolutne zodpoveda performativhemu telu v NO ON:
»1elo pouZiva svoju pokozku a svalstvo na zaznamenavanie vSetkého diania

v okolitom svete aj vo svojom vnutri. (...) Telo je zivy organizmus, rozprava mnohymi
jazykmi. (...) Rozprava prostrednictvom neprestajného drobného tanca, niekedy je to
vinenie ¢i hupanie, inokedy nepokojné chvenie, obc¢as triaska. (...) Telo si pamata,
kosti si pamétaju, kiby si pamataju, dokonca aj ten najmensi prst si pamata. Pamat je
vStepena vo forme obrazov a pocitov do kazduckej bunky.”
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Barborine telo je strunou, vibraciou, ktora reaguje na podnety a emadcie prostredia,
v ktorom sa performativny koncert deje. Performerka nenapifia Ziadne vopred
zadefinované choreografické Struktury, nepracuje ani so ziadnym improvizacnym
kanonom, jej pohyb je v istom zmysle spontanny a momentalny. Reaguje na to, ¢o sa
aktualne deje — v nej a okolo nej. Aj preto je kazdé uvedenie jedinecné. Na jedne;j
strane tu prebieha urcitd komunikacia medzi nou a Jurajom — zjednoduSene by sme
mohli povedat, ze sa hybe, ako on hra a on hra, ako sa ona hybe. AvSak prave ich
vzajomna reakcia je leitmotivom, Barbora do svojho tanca pretavuje aj vSetky dalSie
impulzy. Podobu jej ,vykonu® ovplyvriuje to, ako sa momentalne citi, aky vztah si
vytvorila v ten deni k priestoru, k publiku, aké energie jej divaci odovzdavaju. Kedze
jej performativnym mentorom je Peter Savel, praca s citovym rozpoloZzenim,
energiami a vibraciami tela i duSe je tu prirodzene pritomna, avSak v zavislosti od

uvedenia vystupuje niekedy do popredia viac, inokedy mene;.

Pocas premiéry bolo Barborine telo miestami az kf€ovito napaté, akoby cely Cas
tuzilo najst pohodlie, upokojenie (telesné aj psychicke). Jurajova gitara rozburené
telo z €asu na Cas ako keby chcela upokojit’ a ono na chvilu podlahlo, no nasledne
sa opat ocitlo v boji samé so sebou. Pohybovy material inklinoval miestami

k tane€nosti, inokedy sa premienal do abstraktnych udov, takmer ako z malieb
Francisa Bacona.

V urcitom okamihu si Barbora sada za bicie, ktoré sa stavaju symbolom akéhosi
vytrhnutia z prebiehajuceho ,suboja“ samej so sebou, zaroven su nastrojom
katarzného ocistenia? VybiCovanie pretlaku emacii, nervozity, neistoty, nepohodlia

i hnevu je doslovne mozné drevenymi paliCckami. Performerka sa najskor s nimi ako
keby opatrne zoznamuje, aby vo finale (ak vébec mézeme také slovo v tomto
kontexte pouzit) svoje emdécie nechala volne pohiltit rytmickym bubnovanim, ktoré uz
nie je len suborom abstraktnych uderov, ale nadobuda kontury rytmickej skladby.
Dochadza tu dokonca takmer k suzneniu s rytmom Jurajovej gitary. Racionalita

bicich vyvazuje emocionalitu tane¢ného prejavu.

Juraj podobne ako Barbora nehra podla nejakého notového zaznamu, pocas

mesiacov skusani si vytvoril mnozstvo hudobnych motivov, linii — k niektorym sa
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vracia, niektoré su celkom noveé, takisto reflektuju aktualnu verziu performativneho

koncertu, momentalny stav diania na scéne.

Dielo ma potencial rozprudit’ diskusie o terminoldgii v su¢asnom tanci. Uz samotny
zaner ,performativny koncert je v nieCom novy a neobvykly. Po premiére sa
odohrala Ziva debata tiez o tom, Co mézZzeme eSte nazvat improvizaciou a €o uz nie.
Tvorivy tym NO ON sa totiz voCi nej vymedzuje, hoci by sa mohlo zdat, Ze s nou

pracuje. Aky je teda rozdiel medzi improvizaciou a ,momentalnym tancom®?

Co sa tyka konstatovania, Ze dielo je pri kazdom jeho uvedeni iné, niekto by mohol
prist s namietkou, Ze to plati pre kazdé predstavenie. Zakazdym predsa ide o Zivy
interpretacny vykon. Tu sa vSak naozaj deje na scéne vzdy novy zazitok — ano,
performeri pracuju s ur€itymi nastavenymi principmi, scénografiou, ale ich uchopenie
je zakazdym osobité. Osobne som mala moznost vidiet nazZivo dve verzie a kazda
bola odli$na — kym v jednej po&as rezidencie na Stanici Zilina-Zarieéie sa pred mojimi
oCami rozohraval az akysi narativny pribeh o zblizovani muza a zeny a su€asne

o hfadani porozumenia rozlicnych hudobnych motivov, druha verzia bola viac
vnutornou introspekciou Barbory Janakovej. Kazdy performativny koncert tak méze
vyustit' do uplne inej pohybovej aj hudobnej skladby, vytvori zakazdym svojsky
emocionalny environment a vy tak mozete na dielo chodit opakovane. Procesualnost
v tomto pripade nie je alibistickou barliCkou — dielo nechce a ani neméze byt

ukondené.

MICHAELA PASTEKOVA
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POKRM

Choreografia: Milan TomaSsik

RéZzZia, dramaturgia, zvukovy dizajn: Jakub Mudrak

Pohybova spolupraca a tcinkujaci: Sabina Bo¢kova, Lukas Homola, Jakub Mudrak, Veronika
T6kély

Pouzita hudba: Nils Frahm

Kostymy: Veronika Vartikova

Svetelny dizajn: Martin Hamouz

Produkcia: tri4 o.z.

Produkéna spolupraca: Alexandra Mirekova

Koprodukcia: Plesni Teater Ljubljana (Slovinsko)

Partneri: Divadlo Studio tanca, Se.s.ta centrum choreografického rozvoje, Centrum tance,
Vividdancespace

Za vznikom divadelno-tanecnej performancie (oznacenie tvorivého timu) POKRM je
obcCianske zdruzZenie tri4, ktoré si prizvalo na spolupracu Milana Tomasika —
tane€nika, choreografa a lektora, pochadzajuceho zo Slovenska, Zijuceho

v Slovinsku a pésobiaceho prevazne v zahranicnom kontexte. Milana Tomasika
vhimam ako tvorcu, ktory tiez pracuje v svojich dielach s urcitou mierou
teatralnosti/divadelnosti. To sa odraza v jeho vyrazovosti a ,vyhravani sa“

s vyobrazovanim az ilustrativnhostou v jeho choreografiach, v ktorych je viditelna ich
technicka naro€nost’ a preciznost. ObCianske zdruzenie tri4 si zasa ,kladie za ciel
vytvarat’ a produkovat tanecno-divadelné inscenacie s dérazom na suhru tychto
dvoch umeleckych zloziek“. POKRM je stretom tychto pribuznych tvorivych tendencii.
Zaroven nie je jediné vzniknuté dielo v taneCnej sezone 2019/2020, ktoré osciluje
medzi suCasnym tancom a divadlom, kde tanec€nik/taneCnica prebera aj ulohu
akéhosi herca/herecky (prikladmi su Manifest moznosti, Medzi tuzbou a smrtou).

V suvislosti s tymto javom uvazujem nad tym, pre€o nestaci telo v pohybe, preco sa
pohyb stava €asto ohraniceny akousi zrozumitelnou liniou (jeho) narativu,
ilustrativnymi prvkami, pribehmi vo forme textu — reci, ¢i snahou o explicitné

zobrazovanie emocie cez pohyb.

Scénu blackboxu na zagiatku vypifia jemny oblak hmly a tahava hudba komponistu
Nilsa Frahma, ktory kombinuje elementy neoklasiky a minimalistickych elektronickych
tonov. Bodovy reflektor osvetli performera Lukasa Homolu, ktory v spomalenom
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pohybe s preexponovanou mimikou a gestami krac¢a smerom k publiku, pred ktorym
ostane stat’ a v pomalom tempe vytvara premenlivé obrazy. Tie, ked nadobudnu
urcitu formu, miznu, prechadzaju procesom kreovania dalSieho obrazu. Mozno ich
oznadit za drasavy nemy film vnutorného prezivania jednotlivca. Telo Homolu
osciluje medzi kiCovitymi polohami zufalstva, vykrikov, tuzby, dosahovania (Coho?),
smutku Ci agresie. K Homolovi sa pridava Sabina Bockova a publikum mdze vnimat
tela v svalovom napati a neustalej transformacii takmer Stvrtinu performancie.
Trvanie umozni, ze sa sardonicky usmev/uskrn nad vlastnym nestastim a bolestou

postupne meni na grotesknost’ a az akusi parédiu premeny vnutornych pochodov.

So zmenou svetla nastane ,strih“, Homola a Bo¢kova zaujmu pozicie a Startuju duet,
choreografiu, ktorej priebeh sa opakuje. Do nej vnika aj Veronika Tékély s CiastoCne
odliSnymi krokmi, ktoré sa s pohybmi dvojice v ur€itych momentoch pretinaju a opat’
rozchadzaju. Tento obraz interpretujem ako snahu jednotlivca zaradit’ sa, ostat

v rytme s krokmi ostatnych. Pohyb vSetkych troch je jasne definovany, urCeny

a vyzaduje si preciznost, v tom vidim rukopis Milana Tomasika. Performer

a performerky pracuju s taziskom tela, rovnovahou, niekedy dochadza k spojeniu
vSetkych troch tiel v jednotnom pohybe a nasledne prichadza opatovny rozpad na
individualne partitury. Tato choreografia je sprevadzana dialbgom medzi Bo¢kovou

a Homolom. Bogkova: ,Boji$ sa tmy? Tma je ako prazdnota. UpIna a zarover Ziadna.
Mam strach, pretoZze tma je ako pravda. Uplna alebo Ziadna. Bud ju pozna$ a neboji$
sa alebo ju nepoznas a boji$ sa.“ Homola: ,A €o je pravda?“

Okrem pohybovych obrazov rodiacich sa z ,duse” ¢loveka tak do priestoru vnika aj
prud vzduchu formovany do reci, ktora verbalizuje jeho vnutro a uvahy o strachu,
Stasti Ci byti. V reCi nastava tak zdvojenie uz videného. V pripade Pokrmu navySe
tato reC dominuje nad telom. Nebolo jasné, €o je to za rec, kto ju hovori a komu je
uréena. Mohla by som ju dokonca oznacit za nejaky ,bozi hlas® rozjimajuci nad
zivotom. Z pohyblivych tiel sa zrazu stanu reprezentanti vyznamov a vladnucim
materialom tak nie je telo v pohybe, ale jazyk a jeho mocenska pozicia. Priestor pre
emancipaciu tela a moja schopnost’ ,poCuvat ho" aj bez reci je vyplneny

zovSeobecnujucim textom.

Dal$ou problematickou rovinou je v texte obsiahnuty patos. Dennodenne som
konfrontovana s patetickymi vystupmi vodcov politiky, ich vS§eobjimajucimi slovami

a pohravanim sa s mojim kritickym usudkom. V prejavoch pracuju s podobnou
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jazykovou vystavbou, snazia sa vo vete obsiahnut cely svet a vyuzivaju na to
zvlastnu rovinu existencializmu a poetickej objektivizacie. Ved predsa, spolu to
zvladneme. Ci nie? Uvazujem nad tym, &i by nebolo vhodnej$ie vyuzivat patos ako
rusivy element tvorby kritického poznania, a nie ako element tzv. snahy ,strhnut ma
so sebou”. Tento patos niekedy sprevadza aj kliSé v kompozicii choreografie,
ilustrativnost pohybu nadobudla vrchol, ked po replikach: ,Nehladat’ Stastie samo,
staci ist za svojim ciefom. A ten je vpredu. A kto som ja?“, zaCne sekvencia, v ktorej
performer a performerky zacnu behat na javisku dopredu a dozadu (smerom

k publiku a od neho), priCom si vo svojich trajektériach prekazaju, spajaju sa

a rozdeluju.

Na scéne je celu dobu pritomny aj reZisér, dramaturg a zvukovy dizajnér
performancie Jakub Mudrak. Za hudobnym pultom reguluje rytmus performancie,

v ktorom sa hybu tri tela, a ktory spaja javisko s hladiskom. Jeho necvicené zhrbené
telo je radikalne odliSné od tiel performera a performeriek s tane¢nym vzdelanim.

V zavere vznika pred publikom (podobne ako na zacCiatku) akysi nemy, premenlivy
obraz pozostavajuci zo Styroch fudskych tiel, a teda aj interakcii. V tomto momente
sa pre mna prave Mudrakovo nie uplne ,ovladané® a trénované tanecné telo a pohyb

stavaju zrazu najviac pritomnymi.

Tvorivy tim v bulletine slovo ,pokrm® definuje ako ,zdanlivo archaické slovo, ktoré
vypoveda o duchovnom pokrme v kontraste s tym pozemskym, prirodzene
potrebnym.“ V zmysle klasického zapadného dualizmu reci a tela, vnutra

a vonkajska, v Pokrme vnimam prave takuto dvojpolovost. Nie je vSak takyto deliaci
a dualisticky pohlad sam archaicky (o to viac v su€asnom tanci)? Nie je pokrm
fyzicky vzdy tiez pokrmom duSevnym, a naopak?

KATARINA MARKOVA

Na zaciatku som mal z prejavu LukaSa Homolu dojem, Ze pdjde o akési
podobenstvo, ktoré vSak prislo do kontrastu so vSeobecnymi tézami, ktoré
prednasala Sabina BoCkova. Dramaturgicka otazka: pre€o tato performerka jedina
rozprava a precCo prave ona? Takychto otazok v kontexte slova a jeho prinosu

v Pokrme som mal niekolko a napokon som dosiel k zaveru, ze samotny text

zbytoCne zahmlieval cely odkaz diela. Otazna je aj priliSna tézovitost pouzitého textu.
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MAREK GODOVIC

Toto je podla mra priklad zlej Casovosti. V inscenacii bolo velmi vela dobrych
napadov a putavych obrazov, ale tvorcovia neustrazili mieru, kolko je eSte unosné
pozerat sa na nejaky vyjav. Dynamické Casti boli neporovnatelne lepSie naCasovaneé
ako napriklad scéna so spomalenym pohybom. Asi najva¢sim prinosom tanecnej
inscenacie Pokrm podfa mna bolo spojenie Styroch vynikajucich performerov — kazdy
bol v nieCom iny a svojsky, ale zaroven sa v kolektivnej choreografii dokazali naladit
na spolocnu energiu. Dynamickeé tanecné pasaze mali naozaj vynikajucu kvalitu
pohybu.

EVA GAJDOSOVA

S dizkou obrazov som problém nemala. Skér tu pre mia fungovalo niekolko akoby
samostatnych scén, ktorym vSak chybal zjednocujuci obluk, prepojenie. Anotaciou
avizovany konflikt medzi duchovnym pokrmom vs nie€im pozemskym som tu
nenasla. Duchovna rovina sa nachadzala najma v az kliSéovitych rozpravach (otazky
¢im sme, €o je to pravda a pod.), ale to pozemské som vnimala iba v akejsi
.prestavke®, ked performeri vystupuju zo svojich pozicii a zacnu sa medzi sebou
civilne bavit. Po nej sa to zasa vratilo spat k ramcu striedania pohybového,
narativneho, spomaleného...

MICHAELA PASTEKOVA
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poNOIR

Choreografia a interpretécia: Lucia Bielik, Michaela Seligova
Hudba: Jan Gonda, Jozef Smutny

LZlucenie sa do jedného celku. ZbliZenie, zjednotenie v jedno telo, dusu a tak
subezne vytvarat symbiozu. Suvislost, suvis, spojitost...“ tak dielo definovali jeho
autorky a zaroven interpretky Lucia Bielik a Michaela Seligova. Jedna z repriz bola

sucastou projektu SND pod nazvom Piatky pred divadlom.

Tridsatminutové duo dvoch tanec€nic sprevadzané dvojicou hracov — na kontrabas
a akordedn, malo ambicioznu tému zjednotenia. Molové hudobné variacie, ponuré
svietenie, monoténnost’ v pohybe aj v choreografii priniesli skér pocit rezignovanosti

a nejednoznacnosti.

Komorné dielo charakterizovala bezCasovost' a bezdejovost, abstraktny tanec

s prvkami improvizacie, ktory chcel prezentovat moznosti zbliZzenia, spojenia, nové
suvislosti. Hraciu plochu definoval Stvorec Cierneho baletizolu kontrastujuci s bielym
hranolmi, ktoré tanecnice priniesli na javisko, aby nimi Clenili scénicky priestor, resp.

tak vytvarali novy priestor.

V prvom obraze predvadzali taneCnice v spomalenom tempe zaujimavu hru so
zrkadlom, v ktorom sa odrazali fragmenty pohybu jednej z nich, neskér zrkadlo
nastavili publiku. Ich tanec vyuzival kontaktnu improvizaciu, zdvihy, pracu

s taziskom. Po Case zacal byt nudny, formalny, tane€nice sa nevyhli pohybovym
klisé (ako je opakovanie istych pohybovych postupov). Ozivenie priSlo so zmenou
tempa, ostra dynamika bola prijemnym kontrastom k dlhému a monotonnemu
tane€nému uvodu. V dalSej ¢asti manipulovali s hranolmi, ich spojenim vytvorili
hranicu, ktora rozdelila ich plochu na tancovanie, hybali sa oproti sebe ako v zrkadle,
odrazajuc svoj pohyb jedna v druhej — z pohladu pohybového materialu a dynamiky
iSlo o najoriginalnejSiu Cast. Nasledne sa hranoly stali oporou pri tancovani. Posledny

obraz bol opakovanim motivov z kontaktného dua z uvodu, ktoré zacalo len jemnou
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hrou na dotyk, ktoru postupne zintenziviiovali. Medzi tancovanim, prenasanim,
dvihanim a dotykanim obc€as zdvihli a preniesli hranol, zmenili jeho polohu na scéne.
Nakoniec vSetky hranoly preniesli z javiska na kraj k muzikantom. Cela tato

manipulacia s hranolmi zostala zasifrovana, necitatelna a nelogicka.

Javiskova prezentacia oboch performeriek bola koncentrovana, v ich spoloénom
tancovani bolo citit’ silnu prepojenost. Inscenacia, ktorej tétmou bolo hladanie
suvislosti v dotyku, mala niekolko zaujimavych momentov, no ako celok pdsobila

monotonne, pohybovo formalne, a choreograficky prvoplanovo.

EVA GAJDOSOVA

Pre mna tu bolo jednym z kameriov urazu rozmiestnenie v priestore, zrkadlo, dreveny
ram, s ktorym nesSikovne pracovali. Vo verzii, ktora bola uvedena v lete pred SND,
zasa tieto objekty nahradili drevené hranoly, s ktorymi ale pracovali rovnako
neobratne a chaoticky. Medzi tane¢niCkami bolo zopar zaujimavych momentov, ale

vacsina pohybovych vyjadreni bola choreograficky nedotiahnuta.

MAREK GODOVIC
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PRIESTOR PRE DVOJITE SAMOHLASKY/ALREADY THERE

Koncept, choreografia, réZia, tancuju: Matthew Hawkins a Anna Sedlackova

Pri vstupe do miestnosti mi Matthew Hawkins priatelsky odporucil viacero moznosti
najlepSieho miesta na sedenie. Mohla som si vybrat’ vankus, stoliCku, pohovku, Ci
podlahu. Ked sme boli vSetci usadeni, Anna Sedlackova a Hawkins zacali svojimi
telami vymeriavat' priestor, skumali vlastné telové proporcie v suvislosti s rozmermi
miestnosti a objektami v nej (radiator, preglejkova oddefovacia stena, atd),
pozorovali sa v zrkadlach, v ktorych ramoch boli pripevnené papieriky so zadaniami

pre dalSiu improvizaciu.

Sedlackova a Hawkins piSu, Ze ,predstavenie ponuka konceptualne pohybové
skumanie vztahu tanca, priestoru a jazyka na mieste, kde vznika — na tane€nej sale®.
Sala je pre nich miesto pracovné, miesto experimentu, ateda miesto urcitého
procesu. AvSak Spirala, kde bola uvedena slovenska premiéra, nijako nespifiala
parametre tanecCnej saly ani tane¢ného Studia. Tento priestor nevnimam ako klasické
taneCné Studio spadajuce pod nejaku kulturnu instituciu, ako napriklad Studio
Dancebase v Edinburgu, ktoré je suCastou National Centre For Dance,
a predstavenie sa tam tiez konalo. Mala sala, v ktorej malo premiéru v Bratislave, sa
nachadza na prvom poschodi obchodného domu Buducnost na sidlisku v Ruzinove.
Vtomto priestore sa bezne konaju pohybové a vzdelavacie kurzy pre deti
a dospelych, rozsiahlu ponuku tvoria aj detské kurzy. Spirdla je suéastou budovy,
kde sa toCi sidliskovy kapital, ponukaju sa v nej sluzby (kvetinarstvo, kadernictvo,
salén pre psy, pizza). Spirala je privatnym miestom, ktoré ponuka kurzy pre $iroku
verejnost z okolia. Strop je nizky, interiér je prispésobeny najma pre malych
uCastnikov a malé ucCastnicky kurzov, a preto su odstranené aj vSetky pripadné
nastrahy a nebezpedenstva. Ugelu zodpoveda aj farebné ladenie priestoru

a dekoracie, ¢im vznika aj urcita esteticka nejednoznacnost. V zmysle spominaného
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zameru skumat tanec na mieste, kde vznika, sa vynara otazka: Ako mozno vnimat

tanecné predstavenie v ramci tohto kontextu?

Naivita, s akou vstupili tanecniCka a tanecnik v rokoch do vysostne doélezitej témy
,nNas pracovny priestor®, v Bratislave zrazu nadobuda velmi aktualny politicky rozmer.
Dévodom je, ze dostupné priestory tzv. taneCnych Studii su v Bratislave
nedostaCujuce. Z mojej perspektivy sa politicky rozmer umocnil eSte aj tym, ze
tane€nikovi a tanecnicke s viditelnymi znamkami dlhoro¢nej skusenosti v pohyboch,
no aj na telach, ani dvadsatpat’ rokov vo sfére suCasného tanca nezarucuje to, ze

mozu v Bratislave pracovat’ v dobrom priestore s kvalitnym zazemim.

PocCas predstavenia sa trajektorie Hawkinsa a Sedlackovej rézne pretinali. Najskor vo
forme spolo¢nej choreografie, o chvifu uz v kontaktnej improvizacii ¢i v snahe mi¢ky
sa dohovarat iba telom a gestami, alebo, ako piSu Hawkins a Sedlackova, na
zaklade principu ,mat na mysli“. V bulletine okrem spomenutého stoji: ,Zdanlivo, je
to uvolnené stretnutie. Objektivne, je to uvolnené stretnutie. Stretnutie po rokoch.”
Z mojej perspektivy a vysSSie popisaného kontextu samotného priestoru som sa tu
uvolnene necitila a k uvolneniu mi nepomohlo ani si o uvolneni precitat. Nebolo mi
jasné, aka je moja pozicia poCas predstavenia. Bola som prizvana na tréning,
k experimentu, alebo na kamaratske stretnutie taneCnika a tane€nicky po rokoch,
ktori si pri tejto prilezitosti nieCo pripravili? Podobnu nejasnost vo vztahu k nam,
divakom a divackam, som vnimala aj u Hawkinsa a Sedlackovej. Ich pohlady
oscilovali medzi snahou o osobny kontakt s navStevnikmi a navstevniCkami
a pohfadmi do ,prazdna“, akoby sme tam ani neboli. V. momente vyzvy k participacii
a pri snahe aktivizovat nas k jednaniu sa ich pohlad do dialky nahle stal osobny,
mne to vSak ako vyzva na uvolnené jednanie a participaciu nestacilo. Pretoze
vankuSe, alternativne rozclenenie priestoru v sale, ani snahy vybudovat prijemnu
atmosféru, ktoré mali byt ,already there”, neboli ,already there” pre vSetkych. A to
zrejme plati aj o taneCnych Studiach v Bratislave, ak vébec nejaké existuju.

KATARINA MARKOVA
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PRIVIAZANi NA KOL OKAMIHU

Namet, choreografia: J. Terekova

Tanecna tvorba a interpretacia: E. Antalova, L. Zahy/D.Racek, J. Terekova
Zvukovy dizajn, hudba: Stroon, J. Champagnon

Dramaturgia: J. Smokoriova

Svetla: J. Ptacin

Kostymy: G. Paschova

Premiéra: 7. september 2020, TICHO a spol., Bratislava

TanecCnica a choreografka Jana Terekova kontinualne tvori pod znackou bees-R,
prevazne vo Francuzsku. V poslednych rokoch vSak niekolko diel premiérovala aj na
Slovensku: Zrkadlenie, Sedemdesiat sukien Ci posledné dielo Priviazani na kol
okamihu. Vacsinou jej tvorba prichadza so silnejSim spolo¢enskym odkazom

a zaroven je sustredena na prepracovanu pohybovu stranku. Fascinacia zivo€iSnym
svetom a hlfadanie analogie tohto mikrosveta s realitou fudi je motiv, ktory sa

v poslednom obdobi v ramci su€asného tanca objavil viackrat (napriklad

v performancii Sapiens Territory choreografa Yuriho Korca). V diele Jany Terekovej

Priviazani na k6l okamihu ide o konkrétnu tému vztahu prirody a konania Cloveka.

Ekologicky motiv spravania sa ZivoCichov a podobnosti s ¢lovekom je tu pretaveny
do choreografie pre troch tanecnikov. Z celku sa postupne dostavaju do jednotlivosti,
ktoré su vhodené do centra pozornosti a snazia sa prezit. Koncept je premysleny

a zrozumitefny (netreba na to ani verbalizované teorie, ktoré tu zazneju v podobe
audionahravky), tanecnici su pritomni vo svojich pohyboch, vedia, ¢o robia, reaguju
na seba. Animacia zvieracich pudov, pohybov, hlavne vo chvilach, ked ucinkujuci
tancuju spolu, je verna a autenticka, obzvlast' v pasazach, kde vacsSmi rozvijaju pracu
s kon&atinami, ktorymi st posplietani. Zivo&idne dokazu obsiahnut priestor, vytvaraju

napatie medzi premyslenym gestom a intuiciou. Su pritomni vo svojom fyzickom tele.

Posplietany organizmus, ktory ako nadrozmerny votrelec zaCne svoju existenciu
hned na zacCiatku performancie, sa rozpadne na dvojice alebo jednotlivych
tane€nikov, ktori rozvijaju svoje individualne ,zivoty“. Impulzy, ktoré zazivali ako

celok, dokazu nachadzat a rozvijat' v sebe aj ako jednotlivci. Synchronnost pohybov,
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vdaka spésobu akym vedie Jana Terekova seba a ostatnych performerov, je presna,
sustredena. Z ich vyrazov plynie zanietenost a silny zaujem pre to, €o robia, ako sa
pohybuju a ako na seba reaguju. Plati to najma pre uvodny vyjav, ktory sa mozno
zda pridlhy, ale vidiet v hom synchroniu jednotlivych protagonistov, ktori vytvaraju
telo jedného spolocného organizmu, ktory existuje sam osebe.

Mnozstvo rozmanitych tém tykajucich sa ekologie, ale aj psycholdgie €i antropoldgie,
by sa mohlo zdat’ na koncept jednej taneCnej performancie privelke, avSak
choreografia ich podava vo velmi stravitelnom stave. V diele sa pracuje s inStinktmi,
planmi, zivotom v iluzii, ktora méze hranicit’ s deziluziou. Sme len individua alebo
sme sucastou SirSieho sveta, ktory presahuje nase plany a uci nas pouzit' svoju
intuiciu, pamat, ktoru nadobudame skusenostami a nie raciom? V dlhSich uvodnych
pasazach sa pohyb organizmu zo zakliesnenych ludskych tiel meni a zo zivej aktivity
plnej zmien sa stava monotonna rutina, pod vplyvom ktorej sa unavuje divacka
pozornost. AZ privefmi jasne a Citatelne pdsobia nahravky textov, ktoré opisuju to, ¢o
malo zostat nedopovedané, teda zamer tvorcov. Podobne sporne pdsobi aj
predvidatelnost' v niektorych situaciach, obzvlast, ked sa rozdeli choreografia na tri
s6la a zvysni performeri sa na prave tancujuceho divaju zo stran, resp. sediac v
hradisku.

Hudba Stroona vyrazne rysuje (zvukovy) priestor, v ktorom sa tanecnici pohybuju.
Dokaze na nich reagovat, pointovat ich spravanie na javisku, v niektorych vybranych
pasazach aj ilustrovat. Vytvorit' silné atmosférické plochy, v ktorych z pozadia
vystupuju zvieracie zvuky. Menia sa, splyvaju do dynamického celku, ktory mézu
tanec€nici pohybovo vyplnit. Rovnako dokazu k pohybu prifnut’ aj kostymy Gabriely
Paschovej, ktoré pésobia ako prirodna ochranna pokozka tanec¢nikov, a zaroven

spojenie nohavic a trikotu v sebe nesie ludské aj zvieracie znaky.

Pohybova struktura jednotlivych protagonistov pozostava z prvkov, za ktorymi mozno
vidiet inSpiraciu zvieracim svetom — najma prvy vyjav zlozZitého organizmu zloZeného
z tiel taneCnikov. Fragmenty podobného charakteru sa objavuju aj v jednotlivych
soélach, v ktorych vychadzaju na povrch v momentoch, v ktorych by sa protagonisti
akoby rozhodovali, €im chcu byt. V nasadeni trojice tanecnikov (Edita Antalova,
Lukas Zahy v alternacii s Danielom Racekom, Jana Terekova) sa objavuju
dynamicke, rytmické prvky, intenzivna je praca s podlahou, rukami, nohami.
Spolupracuju so sebou navzajom, aby sa od seba odtrhli do sdl, a tak pracuju ako
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samostatné organizmy, ktoré ale aj tak maju tendenciu skoncit ako sucast' vysSieho
celku. Choreografka Jana Terekova vyuziva fyzické predispozicie tanecnikov,
nechava ich v dlhsich ¢asovych usekoch opakovat' akciu, aby tak eSte zvyraznila

neustalu premenlivost zivého organizmu.

MAREK GODOVIC

Zaujala ma hlavna myslienka diela — vratit sa k animalnosti, zobrat’ si od zvierat spat’
navyky, pohyby, ktoré sme mali, ale sme na ne zabudli. S minimalnymi prostriedkami
tvorcovia dosiahli maximalny efekt — ako v pouziti scénickych prostriedkov, tak

i v pohybe.

EVA GAJDOSOVA

Pracu s obrazom skrumaze tiel, ich deformaciou a fyzickostou vnimam v kontexte
suCasného tanca ako akysi samostatny zaner. Tuto liniu som sledovala najma v
nemeckom a francuzskom prostredi. V kontexte slovenskej scény ma toto dielo

pozitivhe prekvapilo.

KATARINA MARKOVA

Zaujala ma velmi Zivelnost, impulzivnost a intuitivnost pritomna v pohybe
v kombinacii s pracou s prirodnymi animalnymi zvukmi. Obcas do Zivo€iSneho
pohybu vstupilo nieCo ludské, Cisto tanecné a tento kontrast vefmi dobre drzal moju

pozornost.

MICHAELA PASTEKOVA
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SAPIENS TERRITORY

Koncept a choreografia: Yuri Korec

Choreografia a performancia: Eftychia Stefanou, Jakob Jautz, Eva Prieckova, Silvia
Bakoc&kova, Zuzanna Pruska, Michal Toman, Alica Saling

Dramaturgia: lvana Rumanova

Scénografia a svetelny dizajn: Matus Duran, Tomas Hubinsky

Hudba: Matus$ Bolka

Produkcia: Skrzprst

Vychodiskom pri tvorbe inscenacie Sapiens Territory bola podfa slov choreografa
Yuriho Korca téma nasilia. ,Nasilia, ktoré na sebe pachame, aby sme zamaskovali,

kym sme. Nasilie, ktoré nas chrani pred nami samymi alebo okolim.”

Javisko bolo zaroven hfadiskom. Biely baletizol €lenili pravidelne rozmiestnené
stolicky, ktoré pomocou svietenia zhora vytvarali na podlahe tmavé kontrastné
znacky. Strata komfortnej zony vo forme netradicného sedenia vyvolala v divakoch
ostrazitost, najskor obsadili strategické miesta najblizSie k vychodu. Hned' ako zaujali
miesto na stolicke, nenapadne sa obzerali vékol seba, v obave, Ze ich niekto
zatiahne do diania. Uginkujuci sedeli v tom istom priestore, oblegeni v civilnych
Satach, v ruskach este menej rozpoznatelni. Postupne jeden po druhom vstavali, aby

zacali preskumavat svoje nove teritorium.

Siedmi performeri vyuzivali najma chddzu, civilné pohyby a gesta. Ich kroky Clenili
priestor dohodnutymi trasami — potom, ako si skontrolovali svoje teritorium, sadli si
na iné miesto v priestore, aby sa po chvili vydali inou trasou. Razantné kracanie,
ktoré sa lisilo dynamikou a rytmom, niekedy pretal pad, v ktorom na chvifu zmeraveli.
V dalSej Casti dominovalo nevSedné dueto muza a Zeny zobrazujuce moment,

o ktorom hovori choreograf ako o chvili, ,v ktorej nas telo v kontakte s druhym nahle
prekvapi, zradi a rozhodne sa akoby bez nas.“ Spojeni chrbtami prenasali vahu
jeden na druhého, vzdy sa jeden zaklanal a druhy predklanal, Zena sa kazdym
zaklonom pomaly zbavovala Siat. Dueto vyuzivalo animalnost v pohybe i gestach,
akoby sa performeri len oriuchavali, obtierali. Animalnost bola vyrazna aj v dalSej
Casti, v ktorej sa postupne vyzliekli vSetci performeri, odhadzovali vrstvy obleCenia
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v Usili obnazit' sa az na kozu. Cely obraz zvliekania vSak nepdsobil eroticky, skor
ezotericky. Akoby v snahe najst’ hranicu, ktora oddefuje fudské od zvieracieho, zistili,
Ze to zvieracie je prirodzenejSie a bezprostrednejSie. Po chvili si z kopy obleCenia
performeri nahodne vyberali kusky odevov a obliekali si ich. A tak mal kazdy nieCo

z kostymu toho druhého. Vznikli pritom bizarné, priam transrodové kombinacie
oblecenia, pod ktorymi performeri mohli zmenit' nielen svoj Styl, ale aj identitu.
Navzajom premiesali svoj pach, pot, ktory mali pod Satami. Budu teraz ich obavy

z tych druhych mensie? V zaverecnej Casti opat’ kracaju, tentoraz po rovnakych

trasach v jednom smere, vzdy je o jedného menej, az sa nakoniec celkom vytratia.

V dobe, ktoru prave zZijeme, méZzeme vnimat tému skumania nasich hranic spravania
sa v tesnej blizkosti — v spolocnom teritoriu, ako aj tému neviditelného nasilia

v dalSich kontextoch.

Skumanie nie je pre slovenského choreografa a tanecnika Yuriho Korca ni¢im
novym. Vo svojich dielach sa zaobera vyskumom performativneho tela a tanecCnej
performancie. V ramci jeho kariéry, po€as ktorej spolupracoval s mnohymi
europskymi taneCnymi skupinami, je tato inscenacia z pohladu pohybu

a choreografie azda najvyhranenejSia. V ramci pohybového slovnika sa vzdal tanca,
aby objavil silu oby€ajného kazdodenného pohybu, ktorym akcentoval princip nasilia.
Nasilie suvisi s témami, ktorymi sa désledne zaobera vo svojej tvorbe uz dlhSie —
inakost, tolerancia, otvorenost. Vdaka déslednej praci s medzinarodnym timom
performerov nielen na choreografii, ale aj na rezijnej a vytvarnej stranke, je Sapiens

Territory inscenaciou, ktoru sa oplati vidiet.

EVA GAJDOSOVA

Podobne ako zviera, aj ¢lovek ma svoje teritdérium, na ktorom bojuje, osobné
teritérium, kam nepusta svoje okolie, a ¢o je horSie — ani seba samého. Pretvarka,
maskovanie, ochranné sfarbenie, to vSetko si Clovek na seba nasadzuje, ak sa
dostane do priestoru mimo svojho teritéria. V tomto kontexte nastupuju otazky:

V ¢om sa ludské spravanie eSte liSi od zvieracieho? Kde je hranica, v ktorej sa

v istom bode v €loveku prebudia Zivoc€iSne instinkty: lovca a obete? M&zZe sa telo

rozhodnut’ za nas? Urobit nieCo neCakané, nechcené? Do akej miery vieme

47



ovplyviovat to, €o fyzicky urobime? Agresivne i menej agresivne. Nie sme len

zvieratami, ktoré sa na ludi iba hraju?

Performancia SAPIENS TERRITORY je realizovana v bezprostrednej blizkosti
publika, v ktorej sa odohrava cela akcia. Koncept je zalozeny na pozorovacej aktivite
divaka. Ten po cely €as musi ostrit’ zrak, byt v strehu, kto dalSi vstane zo stoliCky

a stane sa sucastou deja. Ako na nepriatefa €i supera, na ktorého performeri i divaci
Cihaju, a pred ktorym sa mézeme branit: v jednom pripade pohybom, v druhom
aspof pohladom. Branit si to, Co v skutoCnosti sme, fragmenty toho, €o z nas
zostalo. Performeri sa pohybuju v ulickach medzi stolickami, ota€aju sa jeden na
druhého, pdsobia instinktivnym nepokojom. Ich tela akoby mimovolne boli stale

v nervoznej aktivite, ktora sa stala ich ochrannym sfarbenim, ktorym sa brania alebo
ktorym utocia.

Podobne su aj na tom divaci, pre ktorych méze byt ostrazitost v tychto chvilfach
prirodzenym instinktom, ako obranit svoju vzdialenost’ od akcie, svoj odstup k nim, az
obavu, aby neprislo k interakcii s performermi. Postupne sa performeri zbavuju
kostymu, obnazuju sa, a tak odhaluju svoje osobné a intimne teritérium. Stavaju sa
bezbrannymi a zranitefnymi, ale na druhej strane aj uto¢nejSimi, snaziacimi sa branit
svoj osobny priestor. O¢nym kontaktom skumaju reakcie divakov, plazia sa po zemi,
aby opat vstali. V zavere sa stavaju trochu ,inymi“ pohybovym prejavom, ale

i kostymami, kedZe si pri obliekani zostavuju ,novy“ kostym z oble€enia niekoho

iného. Jeden druhého ovplyvnil, su to ako stopy prestupenia teritoria niekym inym.

Dobre typovo vybrani performeri (Eftychia Stefanou, Jakob Jautz, Eva PrieCkova,
Silvia Bako&kova, Zuzanna Pruska, Michal Toman, Alica Saling) vytvaraji mozaiku
pestrych charakterov. Chodia kazdy vo svojej Casti javiska pomedzi divakov,
postupne prechadzaju na zem, aby sa znovu zdvihli. Strnulost’ signalizuje urcitu
ostrazitost, utiahnutost' k sebe samym sa vSak postupne zacne diferencovat pri
kontakte s partnermi. Niekto sa stava lovnou zverou, niekto sa poddava, iny proti
tomu urputne bojuje. VSetko pred zrakmi divakov. Interakcia medzi nimi

a performermi prichadza nahodne, a to je jednym z aspektov sily konceptu. Nejde tak
o fyzicky kontakt alebo priamy atak, ale o intenzivny o€ny kontakt. Su€asne stala
pritomnost performerov dava moznost zblizka sledovat reakcie ich tiel na kontakt

s partnermi. Prebudzaju zaujem divaka o hranicu svojho osobného priestoru: Kde ju
mam, som schopny obranit’ si ju, ale pritom neprejavit svoj nazor pod prizmou
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strachu a pocitu ohrozenia? Kto dokaze zmenit smer méjho uvazovania, mojich
skutkov — ja alebo niekto zvonka, kto prejde popri mne a donuti ma zmenit' trajektériu
mojho pohybu?

Vzhladom na Specifické sedenie divakov a pohybovu akciu performerov medzi nimi
je svietenie na javisku permanentné. Svetlo sa rozlieva priestorom, je na divakovi,
jeho zaujme, uhle pohlfadu €i mieste sedenia. Duniva a buracajuca hudba Matusa
Bolku evokuje bliziace sa nebezpecenstvo, v rachotoch tusenych bubnov dokonca az
ritual, ktory smeruje k zvukovej i pohybove;j iniciacii odkryvania performerov.

Dielo SAPIENS TERRITORY dokaze nielen navodit sugestivhu atmosféru, ale
fyzicky z divaka vydolovat emodciu, ktora pochadza z intimnej vzajomnej blizkosti
performerov a divakov. Tvorcovia efektne pracuju s priestorovym rozloZenim, ktoré

ale ma aj svoje obmedzenia a tie znacne redukuju ucelenejsi pohybovy prejav.

Struktira pohybov jednotlivych protagonistov sa velmi nemeni, meni sa skor
intenzita a rychlost' pohybov, ataky su ostrejSie a silnejSie. Délezitym aspektom je,
akym spbésobom sa dané obecenstvo napoji na ,hru“, ktora sa v jeho blizkosti
odohrava, €o nie je mozné celkom naplanovat. AvSak prave to planované

a rezirované nebolo celkom zamerom tvorcov.

MAREK GODOVIC
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SONG LINES: EXPEDICIA 97/18

Koncept: Tomas Janypka

Uginkuju: Sabina Boékova, Tomas Janypka

Svetelny design, koncepcia kostymov: Michal Hor Horacek
Dramaturgicka spolupraca: Marie Gourdain
Choreograficka spolupraca: Matthew Rogers

Hudobna konzultacia: Elia Moretti

Produkcia: SKOK z.s. a Spolek ZDRUHESTRANY

Koprodukcia: Studio ALTA, Stanica Zilina-Zarieéie

Projekt vznikol v spolupréci s : Zahrada CNK, Divadlo Pétori, Zupny dom Pichov a Podivny
Barén, Bazaar Festival Praha, Litomy$l ZUS, SE.S.TA — centrum choreografického rozvoje,
Pizeri — Moving Station, Rezi.dance Komafice a Malovice Svestkovy dviir.

Performancia zacina textovym vstupom Tomasa Janypku. Tento uvod povazujem
voCi mne, divacke, za vefmi férovy. Oznami mi, na ¢o sa budem pozerat, Ze uvidim
najskor solo a potom duet a uvedie ma do kontextu svojho umeleckého vyskumu na
tému absencie a straty blizkej osoby. Informaciu o smrti svojej mamy podava vecne,

celkom pragmaticky, s rovnakou intonaciou ako informacie o Strukture vecera.

Recovy prejav Janypku sprevadzaju ilustrativne minimalistické pohyby, spociatku su
to priestorové gesta, zmeny pozicie v priestore, ktoré sa transformuju do
ilustrativnych obrazov sucCasne vysloveného (napriklad pri slovach ,akoby som sa
vydal na expediciu do oceanu, na dno mora“ si Janypka fahne na zem, roztiahne
ruky; ked hovori o tom, Ze mali psa, zaujme poziciu na Styroch). Janypkova intonacia
a prehnana artikulacia slov evokovala detského rozpravaCa a smerovala az
k akémusi klaunskému vystupu. Na ten Specifické publikum pocas reprizy
v brnianskom divadle Buranteatr ploSne reagovalo smiechom. Uvedomujem si, ze
atmosféra v Buranteatr bola pravdepodobne skreslena aviem si predstavit, Ze
v Novej synagoge (slovenska premiéra) a jej priestrannom a prazdnom priestore bola

celkom odliSna.

Vecnost a uspornost pri podavani uvodnych informacii sa postupne transformovala

do teatralneho rozpravania pribehu. Janypkovu mimiku a intonaciu v reci
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interpretujem ako akt emocionalneho prezivania a vcitovania sa. V fiom, z mojej

perspektivy, Janypka osciloval medzi ,hercom® a performerom.

Tento akt bol pritomny aj v momente, kedy prestal hovorit. Salu vyplnila hudba, ktora
bola velmi ohlusSujucim elementom, a pokraCovalo tanené soélo. Spociatku iSlo o
minimalisticky (polo)nahé (metaforicky aj doslovne) zdielfanie pohfadu s publikom.
Tento moment vramci projektu Song lines vnimam ako konceptualne vnutorné
prezivanie a ostentativne zdielanie straty v Casopriestore s publikom, moment
patosu. llustrativnost v minimalistickom pohybe s uprenym pohfadom na publikum
a mucenickym vyrazom tvare Janypku vyustila vo mne do otazky: preCco ma niekto
prizval divat sa na jeho privatnu terapiu na scéne? Mam prezivat' s nim? Mam hladat
vlastné miesto straty a bolesti? Alebo som bola vyuzita ako ticha spoloCnicka

spominajuceho?

Po sole prichadza duet. Sabina Bockova, ktora bola stale pritomna v zadnej Casti
javiska, prichadza k Janypkovi. Vyuzitim prvkov kontaktnej improvizacie vytvaraju
choreografiu, v ktorej su si vzajomnou oporou. Moment ,traumatického zazitku a jeho
vplyv na ich tela“, ako uvadzaju v anotacii, od tejto chvile zdielaju spolo¢ne. BoCkova
svoj kontext avztah ktéme nevysvetluje slovami, nevnimam zjej pohybu
emocionalny apel, v tichosti a s fahkostou v tele sa pridava k Janypkovi. V zavere so
Stipcami na nose v réznych toninach spievaju slova ,| see blue sky above me®. Ich
zranitelnost' pocCas tejto situacie bola pre mfia momentom, ktory som ako jediny
nevnimala mocensky. Mocensky v zmysle vyuzitia prostriedkov hudby na vytvaranie

emaocie a urcitého privilégia zdielat’ svoj smutok verejne na javisku.

Do mojej kritickej uvahy o projekte Song lines: expedicia 97/18 sa vSak ex-post
votrela skusenost zo zazitkovej diskusie Song lines experience s Janypkom
a BoCkovou na festivale Kiosk. PoCas nej som si uvedomila, Ze v ramci takéhoto
usporiadania priestoru, projekt a umelecké skumanie vnutorného priestoru v tele,
ktory zasiahla absencia blizkej osoby, nadobuda uplne inu kvalitu. Dokonca si
myslim, ze by tieto dve cCasti nemali existovat oddelene. Napriek tomu, Zze
netrénovanym telam sa pravdepodobne vplyv traumatického zazitku na ne skuma

y M

a hfada tazsie. Je to terapia umenim alebo umenie ako terapia? Pre koho?

KATARINA MARKOVA
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Song lines su aborigénske piesfiové mapy, ktoré zanechali davni predkovia pri
tvoreni sveta. Skladaju sa z verSov, ktoré rozpravaju o urcitej udalosti i mieste

a z hudobnych Struktur, zrozumitelnych naprie€ kulturami. Ich vizualizacie dodnes
najdeme v australskom umeni, zdielané su aj formou obradov €i tane¢nych ritualov.
InSpirovali sa nimi aj Tomas Janypka a Sabina BoCkova a v performancii Song lines:
expedicia 97/18 sa vydavaju na putovanie po stopach osobnych spomienok.
Dominantnou liniou je strata, avSak nejde o ziadne patetické Ci bolestivé
vyrovnavanie sa s nou. Performeri skér skumaju, ako sa zlomovy zazitok dostava

zvnutra na povrch, ako na nepritomnost’ nieCoho (niekoho) reaguje nase telo.

Dielo pévodne vznikalo ako so6lo Janypku — po vySe dvadsiatich rokoch sa snazil
reagovat na smrt’ matky, ktoru zakusil ako dieta. Skumal, €o si z tohto obdobia eSte
pamata, aké emocie dokaze zrekonstruovat, zaujimalo ho, ako pracuje pamat a ako
sa za taky dlhy Cas dokazala vyrovnat s emocionalne silnou skusenostou. Janypka
neskor prizval do projektu Sabinu Bockovu s podobnou skusenostou, aj ked s inou

¢asovou vzdialenostou.

Janypka v performancii nadvazuje na metddu, ktoru pouZzival aj vo svojich
predchadzajucich projektoch (napr. Nove sady). Ako absolvent Ateliéru fyzického
divadla brnianskej JAMU dlhodobo pracuje s formou pohybovo-narativheho divadla —
rozpravanie dokoncuje v pézach, figurach a zas naopak. Tento princip je pritomny
najma v prvej Casti a charakter rozpravania sa meni s nastupom Sabiny, ktora

,rozprava“ primarne svojim telom, mimikou, gestami.

Performancia sa sklada zo séla a duetu. Solova Cast je ako pripominanie si textov
davnych piesni, skladanie utrzkov, versov, pribehov. Janypka najprv opisuje, ¢o nas
najblizSich patdesiat minut Caka (alebo aj nemusi), aby plynule presiel do
rozpravania o svojom detstve, o tom, ako zomrela jeho mama a ako si v jej smrti
nasiel paralelu so smrtou princeznej Diany. Zivoty oboch Zien ukongili autonehody

v tom istom roku. Pri sledovani Janypkovej narativhej metody, ktora je kombinaciou
slov a pohybov sa mézeme pytat, ktora vypoved je silnejSia a zrozumitefnejSia —
verbalna Ci neverbalna. Ak chapeme prehovor ako €in, akt a nie ako fakt, splynutie
symbolického (slova) s fyzickym (telom) sa javi ako uplne prirodzené. Ked hovorime,
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vzdy sme pritomni v nasom tele, a tak na scéne zrazu nie je dolezité, Ci je vysledny
tvar fonicky alebo vizualny.

Nasledny duet je nemym telesnym dialégom, kedy sa expedicia stava primarne
vizualnou a expresivnou. Ak predtym Janypka dopifial &i figlirami zdvojoval slova,
teraz komunikuje so Zivou partnerkou. Bockovu mézeme niekedy interpretovat ako
metaforu chybajuceho zenského elementu v jeho Zivote, viac vSak ide o asexualnu
tanecnu symbidzu (Ci niekedy skér vzajomné parazitovanie). Ich korpusy sa miestami
zrkadlia, miestami si odporuju, vzdaluju sa i priblizuju, pokuSaju hranice osobnych
priestorov. Tela nie su muzské a zenske, su materialom, ktory sa (trans)formuje
podla potreby, podla spomienky, podla stopy, rytmu piesne. Niekedy je medzi nimi
napatie, inokedy symbioza.

Janypkov prejav je civilnejSi, gesta zamerne ostavaju nedotiahnuté, uvolnenejsie.
Bockovej slovnik je naopak tane€nejsi, preciznejSia je v dokonCovani a cizelovanom
pohybe. Toto napatie je divacky mimoriadne pritazlivé. Bockova je vSeobecne
prikladom toho, ked je taneCnik vedome celou svojou bytostou pritomny na scéne,

v performancii (prezéntnost, spritomnenie). Napr. jej sélo s ,husenicou” patri pre mrfa
k jednym z najsilnejSich, aké som kedy v tanci videla. Pritom ide o velmi jednoduchu
pohybovu kreaciu — jednou rukou BoCkova napodobriuje pohyb husenice piadivky,
.plazi“ sa s nou v pomalom rytme piesne, zo zeme postupne husenica prelieza na

telo performerky. Nenahlivost a koncentracia pésobia podmanivo, az hypnoticky.

Spomienky na smrt’ matky (a su€asne princeznej Diany) su pre Janypku tymi
pomyslenymi totemickymi drahami, ktoré vytycili predkovia a my sa ich usilujeme
nasledovat. Repeticia slov i pohybov, a cez to spritomriovanie minulého, je ako
opakovanie textov davnych piesni, ktoré nas maju naviest na spravnu cestu. Niekedy
je toto hladanie a nasledné putovanie vtipné, inokedy rozjimavé, dobrodruzneé.
Vyrovnavanie sa so stratou nie je patetické a nevzbudzuje [utost. Tuto hranicu si

Janypka vedome strazi.

Sucast'ou performancie su este tzv. osobné piesne — napr. od Boba Dylana ¢i Nicka
Cavea (princip prace s nimi rozoberali Janypka s Bo¢kovou po€as workshopu na
Kiosku). Svojou atmosférou, textami, mozno aj backgroundom umelcov (Nick Cave

priSiel pred par rokmi o syna) su tiez délezitou obsahovou zloZkou a vytvaraju dalSiu
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platformu pre komunikaciu s divakmi. Performeri poCas nich nadvazuju sugestivny

ocny kontakt s divakmi, nemy, no vo svojej povahe az intimny dialog.

Song lines: expedicia 97/18 funguje ako umelecky kus, aj ako umelecky vyskum
vztahu tela a slova. Aky je rozdiel v recepcii udalosti, ktora je rozpravana verbalne,
a tou, ktoru sprostredkujem cez gesto a pohyb? Performancia pracuje nielen

s dvoma typmi jazykov, dvoma sp&sobmi rozpravania, ale aj s dvoma rézne
vzdialenymi spomienkami, dvoma interpretaciami a tiez s dvoma pohybovymi

pristupmi.

MICHAELA PASTEKOVA

Tomasa Janypku poznam ako premyslavého performera, ktory ma nejaku
dramaturgicku predstavu. Sila tohto diela je zaloZzena na pohlade, na minimalizme,

v nieCom pdsobi ako az instalacia. Bohuzial som ho vSak videl iba na zazname

a z neho na mfia nedokazala prejst autenticita diela, ale viem si predstavit, Ze nazivo

mdze pbsobit sugestivne.

MAREK GODOVIC
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TIME OUT BURN OUT

Choreografia, tanec: Lukas Bobalik

RéZia a dramaturgia: Maja HrieSik

Scéna a kostym: Zuzu Hudek

Hudba: Henry Purcell, Franz Schubert, Jakub Mitrik

Spev: Peter Mazalan

Gitara: Jakub Mitrik

Light design: Jozef Cabo

Produkcia: Martina Sirariova, 0.z.mimoOs

Sparring partner a konzultant: Ilvan Sajdak

Tenisova koucka: Gabriela Hasajova

Premiéra: 23. jul 2020, Festival Kiosk, Zilina

Z verejnych zdrojov podporil Fond na podporu umenia a Nadacia mesta Bratislavy.
Partnerom projektu su Bratislavsky samospravny kraj, 0. z. mimoOs a Nadacia Cvernovka.

Podla anotacie dielo zacCalo vznikat v lete 2019, v Case kedy sa Lukas Bobalik ocitol
na hrane totalnej vyCerpanosti a demotivacie. ,Hoci sa doteraz vobec nevenoval
Sportu, zacal hrat tenis. Len tak pre oddych, potom aj s trénerom, pravidelne, ako
keby to mala byt jeho posledna zachrana. A vdaka kurtu, loptiCke a rakete sa znovu
vratil aj na salu a cez tenis sa dokazal pozriet’ aj na svoj Zivot, tanec, stav vyCerpania
a vztah k praci, ktory Casto osciloval medzi absolutnym nasadenim a znechutenim,
deformovany snahou budovat a zachovat si renomé pracovitého a talentovaného.”
V tomto citate su zhrnuté a definované vychodiskové motivacie a téma celej tenisovej
performancie, ktorej dramaturgickou a rezisérkou je Maja HrieSik a produkcne ju
zastreSuje OZ mimoOs. Délezitou sucastou performancie je aj hudobna zlozka —
gitara Jakuba Mitrika a spev Petra Mazalana.

Dielo sa kreovalo v telocvi¢ni v Novej Cvernovke a v telocviCniach sa zatial aj uvadza
(premiéru malo na festivale Kiosk 2020 v Ziline). Vzhfadom na tému a tenis ako
hlavny vyrazovy aj obsahovy nastroj je volba priestoru logicka. Takisto scénografia,
ktora zahfna Styri pohyblivé tenisové steny (jedna ma v kovovom rame namiesto
tenisovej siete Specificku drapériu), si takyto typ priestoru vyzaduje. Scéna aj
svetelny dizajn predstavenia ziskali v procese vyvoja na spektakularnosti. Pribudlo
tiez Zivé hudobné teleso, kostym bol vytvoreny Specialne pre ucely a funkénost
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predstavenia. Surova verzia vyustila do uceleného vypravného performativno-
divadelného kusu. Lukas Bobalik v sole vychadzal z vlastnej Zivotnej skusenosti
a sucasne si vytvoril moznost naplno rozvinut svoju pohybovu expresivnost

3

a emocionalne aj fyzicky sa ,vybit”.

Predstavenie je osobité choreograficky v tom, Ze prepaja tanecny prejav a Sportovy
pohyb, v tomto pripade tenisovy. TelocviCna je tak niekedy tenisovym
kurtom/Sportovym ihriskom, inokedy tane¢nou salou. Vynaraju sa tak otazky ako: Je
tanec Sportovym vykonom? Nakolko pripomina tenisova hra tane¢nu choreografiu?
Co je fyzicky naroénejsie — hrat tenis alebo tancovat? Performancia teda méze byt aj
o porovnavani (fyzickych) limitov a v podstate aj vyrazovych prostriedkov tanca

a Sportu.

Telo performera je raz tanecnym telom, ktoré vykonava urcité figury, balansuje,
naznacuje isté choreografické Struktury. Nasledne pozorujeme telo Sportovca, ktoré
uteka za tenisovou loptickou, celou silou ju raketou odraza do protifahlej steny.
Vyskok je niekedy vyskok za tenisovym uderom a potom zas pripomina takmer
baletny ,ballon® €i ,grand jeté“. Raketa je pre Bobalika rekvizitou, Sportovym
nastrojom, ale aj ,taneCnym® partnerom. Niekedy mu pomaha vyrovnavat balans,

inokedy odraza lopticku.

Vyvoj predstavenia, ktoré trva takmer hodinu, sa deje formou gradacie — zaCiname
v pomalom tempe, v tahavom opernom speve, v pritmi. Bobalik iba s raketou
balansuje nad loptiCkami ukotvenymi v umelohmotnych tréningovych kuzeloch,
vykonava spomalené, zatial viac tanec¢né nez Sportové pohyby. ESte je teda
tane¢nikom, ktory sa uz pokyvuje nad priepastou, skusa vSak eSte udrzat
rovnovahu. On je v napati a my nasSe pozorujuce tela napiname s nim — udrzi sa vo

figurach?

Po niekolkych minutach dospievame k urcitému zlomu, ktory je naznaceny aj
zableskom svetla, aj kontaktom s tenisovou loptou. ESte stale je pohyb po priestore
viac tanecny, hoci sem-tam sa uz objavuju drobné tenisové intermezza. Tu nasleduje
aj prva tenisova prestavka (bude ich viacero), ktora pripomina scénou aj ¢innostami,

ktoré poCas nej Bobalik/tenista/tanecCnik vykonava, prestavku v tenisovom zapase —
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performer dopifia tekutiny, pripadne si nieo oblieka/vyzlieka. E$te predtym, ako
zacne skuto€ne hrat tenis, zhromazdi vSetky lopticky na jedno miesto (akumuluje

svoje problémy?), nasledne opat balansuje — nie€o ako forma planku.

Potom si nalozi loptiCky na raketu (kolko sa ich len zmesti) a zacCina s nou dokola
behat po priestore/ihrisku. Tempo sa zrychluje, Bobalika i nas zachvacuje akasi
euforia (alebo pociatok akéhosi blaznovstva?) — opat je to vSak moment, kedy sa
nie€o snazi udrzat’ pokope (dokedy mu lopticky nepadnu z rakety?), opat sa tu
opakuje akysi motiv balansu, hfadania rovnovahy a zaroven zotrvania v nieCom.
Mé&zeme tieto prvky interpretovat ako pre Bobalika zlomové chvile, kedy sa pyta sam
seba, dokedy este bude drzat’ (tanecnu) pézu, pracovné tempo, dokedy dokaze byt

kreativny?

Postupne zacina hrat. Odhadzuje napatia, balansovania a zacina trieskat' do lopticky
— najskor opatrne, nezne, neskér energickejsie, takmer agresivne. Prave pohyb
rukou, to, akou silou udiera, bude lakmusovym papierikom jeho aktualneho
psychického rozpolozenia. Rychlost’ a razancia jeho hry graduju, rovnako hudobny
sprievod, svetlo nas Coraz viac oslepuje. Steny, najskoér staticky stojace v rohoch
scény, sa Casom zacnu takisto hybat a dynamizovat. Pohybuje nimi samotny Bobalik
— vytvara si z nich nielen odrazové plochy, ale aj bariéry, az sa vo finale premenia na
akési nemocnicné koje oddelujuce postele. Pacientom sa postupne stava samotny
performer a aj jeho kostym drobnymi zmenami zaCina pripominat’ zvieraciu kazajku.
Je finale katarziou? Je metafora blazna odkazom k zblazneniu sa z vyCerpania alebo
naopak ide o najdenie opatovnej Sialenej lasky k tancu? Aky je vlastne vysledok
tohto osobného zapasu samého so sebou? Métou v tomto pripade mozno nie je

vitazstvo, ale skor zotrvanie v nikdy nekonCiacom zapase.

Sedenie za tenisovymi stenami poskytuje divakom priam fyzicky zazitok. Ked na vas
leti loptiCka, viete, Ze ju zastavi siet. AvSak ten kusok napatia, Ci sa nepretrhne, vas
znervoznuje, resp. produkuje trochu adrenalinu. Niekedy sa stane, Ze loptiCka mieri
mimo steny, hoci sedenie je Strukturované tak, ze by nemal uder lopticky nikoho
zasiahnut. Tento pocit z predstavenia vnasa do divackej recepcie somaticku rovinu.
Casto sa stava, Zze na sebe pocitujeme napétie tane¢nika, avsak tu fyzické nabera

eSte dalSi rozmer.

57



MG&j zazitok z premiéry vyrazne ovplyvnilo vzhliadnutie work in progress verzie (hoci
som ju videla iba ako videozaznam). Z tohto hladiska sa pre mna problematickou

v diele javila v uvode spominana spektakularnost. SurovejSia verzia pésobila,
vzhladom k téme, autentickejSie. Moju pozornost' vtedy neodvadzala velkolepa
vyprava, ale sustredena som bola iba na Bobalika a jeho pohybovy prejav. Vtedy
eSte len reprodukovana hudba a aj civilnejSi kostym so mnou viac komunikovali

a prinasali ten pocit vyCerpaného a unaveného umelca. Po€as premiéry som mala
dojem, ze performer uz len hra rolu vyCerpaného tanecnika, ze presne vie, kde sa
bude hybat, hoci samozrejme trajektoriu pohybu urCovala najma (ne)presnost’ jeho
uderu. Na Kiosku bolo dielo jasnejSie Strukturované, malo premyslenu gradaciu, ¢im
sa stalo mimoriadne putavym aj pre divakov, ktori inak na sucasny tanec
nechodievaju. No zdalo sa mi uz prilis ,Cisté”, priliS vySperkované. Chybala v iom
vacsia prirodzenost, taka ta zvlastna nedbalost, vedenie monolégu sameého so
sebou. V rozpracovanej verzii Bobalik pésobil, Ze trieska do lopticky az kym sa

totalne neunavi, na premiére ako keby sledoval viac aj Casové plynutie.

MICHAELA PASTEKOVA

»1enisovy“ pohyb, ktory tu bol vyuZity, povazujem za inovativny a zaujimavy.
Najpbsobivejsi bol pre mna zaciatok — pohybovo aj hudobne. Mal naozaj intenzivnu
atmosféru, bolo citelné napatie ¢loveka pred zapasom, celu Skalu emdécii od strachu
az po odhodlanie. Postupne ako by sam vyhorieval a na zaver doslova vyhorel. Silny
zacCiatok, ale koniec zostal otvoreny, nejasny.

EVA GAJDOSOVA

Zaujimavy bol pre mia pohyb v tenisovej Strukture, po kurte, ktory Bobalik ladil az do
takych barokovych motivov, ktoré sa objavovali aj v hudbe Petra Mazalana.
Dramaturgia bola postupne vygradovana, avSak na zaver mi chybala akasi bodka,
miesto toho sa objavila otazka: a teraz ¢o?
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MAREK GODOVIC

Inscenaciu som videla bez toho, aby som si vopred precitala anotaciu a aby som
poznala kontext diela a Lukasa Bobalika. Dielo som tak Citala cez politické roviny
aktualnej situacie na Slovensku (prva vina pandémie). Vnimala som v fiom rovinu
snahy ovladat vSetko a vSetkych v danom momente, Case a na danom mieste —
vSetko dokazat a zorganizovat s raketou v ruke. Siete a ich zavere¢né zoskupenie
mi asociovali stiesnenost domaceho priestoru po€as karantény a lockdownu, ¢o
moze viest aj k vyhoreniu. Najviac ma na inscenacii bavil tenis — vyuZzitie jeho
stratégie, a to ako raketa dokaze dat’ telu inu dynamiku, inak viest jeho pohyb...
Estetizacia tela, vyhorenia €i lockdownu — perfektné telo zdéraznené este svetelnym
dizajnom aj v spoijitosti s opernym spevom — mi ale zasa tento koncept akosi

splostovali.

KATARINA MARKOVA
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