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ANOTACIA

Ambiciou bakalarskej prace je predstavit’ vysledky niekol’komesacného vyskumu, ktory smeroval k
pribliZeniu historie a metdd tvorby Studentského divadla FF UPJS v PreSove. Praca sa zameriava na
Stvrta vyvojovu periddu divadla, v ktorej jeho poetiku formoval Karol Hordk ako odborny asistent,
neskor rezisér a dramaturg. V jeho divadelnej praxi mézeme sledovat’ dve linie inscenovania, a to
divadlo poézie a divadlo plastického pohybu. Nas bude zaujimat’ pohybové divadlo, do ktorého
nahliadneme na zaklade poznatkov a spomienok samotného Karola Hordka a jeho kolegov ¢i
stucasnikov. Na priklade konkrétnych inscendcii analyzujeme ¢i rekonStruujeme jeho inscenacnu

metodu a tym i jeho prispevok k slovenskému alternativnemu divadlu.

KLUCOVE SLOVA

Alternativne divadlo, Fragmenty, Karol Hordk, malé javiskové formy, pohybové divadlo, Tip-top

biotop, Zivy nabytok.

ANOTATION

The ambition of this bachelor work is to introduce outcomes of research which headed to approach
history and creative methods of Student Theatre FF UPJS in Presov. The work is focusing on the
fourth creative period of the theatre whose poetics was shaping by Karol Horak as the lecturer, later
the director and the dramaturgist. We can follow two lines of his staging: theatre of poetry and
theatre of plastic motion. We will be interested in the motional theatre based on the knowledge and
memories of Karol Horak, his collegues and fellows. Based on a concrete example of his
production, we will analyse or reconstruct his staging method and by this process we will reveal his

contribution to the slovak alternative theatre.

KEY WORDS
Alternative Theatre, The Fragments, Karol Horak, small — scenic forms, Movemental Theatre, Tip-

top biotop, The Living Furniture
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UvVOD

Praca sa postupnym odkryvanim dobového kontextu a trendov v divadle na prelome
Sest'desiatych a sedemdesiatych rokov pokusi objasnit’ ako presovské Studentské divadlo (d'alej
SD) kore$pondovalo s eurépskym divadelnym vyvojom a akymi umeleckymi aktivitami
formulovalo svoju poetiku. Sice sa radilo k amatérskym stiborom, no novatorskym a preciznym
pristupom svojich ¢lenov sa mu podarilo vel'mi uzko priblizit’ k profesionalnej urovni.

Prvé Cast’ prace ma ambiciu vysvetlit' fenomén preSovského stboru a rovnomenného
typu divadla, ktory subor svojou tvorbou reprezentoval. SD sa pokiisime predstavit i v kontexte
stredoeurdpskych avantgardnych divadelnych koncepcii, ktoré v danej dobe vznikali a stali sa pre
Karola Horaka a interpretov SD tvorivymi impulzmi. Jednym z nich bola biomechanicka metoda,
ktora sa stava indpirativnym elementom v snahe stiboru tvorit’ syntetické pohybové divadlo. Dal§im
impulzom pre tvorbu SD bola Grotowského koncepcia chudobného divadla ¢i divadelné hnutia ako
The Bread And Puppet Theatre, ktorého vystipenie podnetne zaposobilo na Karola Hordka, ¢i
umelecky program The Living Theatre. V prvej cCasti prace sa budeme =zaoberat’ nielen
spominanymi vychodiskami, ktord su ddlezité k pochopeniu tvorivej metdody suboru. Pozornost
nasmerujeme aj na poetiku a inscenaény proces SD. Ci uz sa zmienime o principe ,.totalneho
divadla, v ktorom sa prelinali jednotlivé inscena¢né komponenty, ¢i o zdkladnych vyrazovych
prostriedkoch, ktoré boli pre subor klI'icové. Genéza inscenacie bola v kontexte tradicného divadla
origindlna a nekonvencnd a rovnako aj jej budeme v druhej kapitole venovat’ pozornost’.

V poslednej kapitole sa pokusime rozborom zvolenej hry Tip-top biotop (marec, 1976)
demonstrovat’ zasadné principy tvorby SD. Analyzu inscendcie realizujeme pomocou vyskumov
historickych pramenov (dokumentacia, ¢lanky z dobovej tlace) a na zaklade rozhovorov s tvorcami
inscenacie. Budeme sa opierat’ o existujucu teoretickt literatiru tematizujicu vznik inscenécie. Na
zaklade fotografického materialu, kratkeho videozdznamu povodnej hry a videozdznamu jej remaku
dokazeme inscenaciu 1 vizualne uchopit’, ¢o je pri tomto type divadla takmer nevyhnutné.

Kombinaciou navrhnutych metdéd ma praca ambiciu priniest poznatky o SD do &eského
umenovedného diskurzu, ozrejmit’ prispevok Karola Hordka k vzniku a vyvoju jedného typu

alternativneho divadla na Slovensku a reflektovat’ ohlas, ktory zanechalo.



1 STUDENTSKE DIVADLO

SD bolo charakteristické pravidelnou vymenou generacii $tudentov, ktori po §tidiu na
vysokej Skole subor optstaju. V jeho historii je zrejma urcitd fazovitost — subory s jednotnou
hereckou zostavou fungovali tri az pit’ rokov. MdZeme uvazovat’ o tom, Ze do velkej miery
originalita jednotlivych etdp stboru suvisi s jedinecnostou jednotlivych generaénych celkov a
osobnosti, ktoré ich utvarali. Ci uz mame na mysli umeleckych veducich s ich osobnym vkladom, &
samotnych hercov-Studentov. Sdm Karol Horak, dlhoro¢ny uspesny recitator, povodne v pozicii
odborného asistenta, profiluje subor ako divadlo poézie. V sulade so Studentmi, ktori do suboru
vnasali vlastné zaujmy, napr. Stefan Kekely a jeho zaluba v pantomime ¢ Lubomir Sarik s jeho
prirodzenym nadanim pre fyzické divadlo, sa vedenie orientuje na nové Zanre a umelecké postupy.

Subor vznikol v roku 1960 z iniciativy ¢lenov Katedry slovenského jazyka a literattry
na FF UPJS v Presove. Povodne sa nazyval Divadlo poézie a nepracoval pravidelne a systematicky
ako neskor, vo vrcholnej faze svojej existencie. Prezentoval sa pasmami poézie a fungoval pod
vedenim FrantiSka Andras¢ika. Druha faza trvajuca od roku 1962-1965 bola obdobim, v ktorom
teleso nesie nazov Divadielko poézie a hudby a na svojich pestrych programoch zaina pracovat’
pravidelne. V tomto obdobi bolo pre subor rozhodujice slovo doplnené klavirom, gitarou ci
reprodukovanou hudbou. Koncepéne tazil najmi z recitatnych talentov, ktoré sa tu objavili a
prezentoval sa 1 mimo domovsku Filozoficka fakultu navStevou celoslovenskych prehliadok a
festivalov. Imricha Vaska, ktory bol umeleckym veducim v druhom obdobi divadla v roku 1965
vystriedal Karol Hordk, ktory sa stava odbornym asistentom v subore, neskor rezisérom a
dramaturgom.

Pdsobenie Karola Hordka moZeme chapat’ ako kvalitativne odlisSnu vyvojovu etapu.
Stbor umelecky rastie najmid vd’aka nastupu novej genericie Studentov, ktori ziskali vlastny
skusobny priestor, kde mohli realizovat’ svoje pravidelné néacviky. Bola nim zadna cast’ Skolskej
jedalne, s ktorou Studenti zaroven dostali moznost vyuzivat zékladn javiskovu techniku.
Pedagogicko - reZijné vedenie Karola Hordka a cielavedoma inklinacia interpretov k syntetickému
typu divadla subor viedli k zmene estetiky a ¢innosti divadelného zoskupenia. SD v tomto obdobi,
na rozdiel od predchadzajucich, vystupoval pre Siroku verejnost’ a darilo sa mu prezentovat’ v
kontexte domdacej amatérskej scény na festivaloch ako Wolkrov Prostéjov, Generace Ostrava,
Hviezdoslavov Kubin, Scénicka Zatva v Martine, Starov Zvolen & Akademicky PreSov.

Tzv. stvrta vyvojova etapa divadla, ktora nas bude v naSom badani primarne zaujimat’,

zacina v roku 1973, po takmer rocnej nedobrovol'nej prestavke v aktivite divadla a po d'alSej zmene



generacie Studentov. Ako poznamendva Karol Hordk, stbor ,,vedel efektivne zurocit' vlastné
sktsenosti z prace nad inscendciami divadla poézie (vypracovanost slovesnej zlozky, javiskova
metaforika, rytmické prepdjanie slova a pohybu) i podnety moderného divadla 20. storocia
(Mejerchol'dova biomechanika, praca herca s telom v Grotowského divadle), subor vedome zacal
inklinovat’ k typu syntetického divadla.“' V tomto obdobi dochadza k tzv. ,,odliterarneniu‘* ¢innosti
divadla a pohybova zlozka sa stdva dominantnou nad slovesnou zlozkou. Inscenaciam predchadza
intenzivna pohybova priprava, ktora mala aktualizaéni 1 aktivizaéna funkciu. Pocas priprav
inscenacie sa realizovali kondi¢né a gymnastické tréningy, Specidlne cvienia — precizoval sa
pohyb na javisku, pantomima a pod. ,,V Stvrtej vyvinovej peridde siboru vznikol taky typ divadla,
ktory vd’aka obrode ¢i znovuobjaveniu zdkladnych hereckych vyrazovych prostriedkov (slovo,
mimika, gesto, pohyb) chcel minimalnymi vyrazovymi prostriedkami (herec) dosahovat
maximalne estetické ucinky (prijemca).””

Studentské divadlo FF UPJS v Prefove ako ho pozndme z prvej polovice
sedemdesiatych rokov, teda z jeho Stvrtej vyvojovej periody, sa profilovalo v kontexte
stredoeurépskeho avantgardného divadla. Na jeho poetike sa odraza niekolko inSpiraénych
vychodisk, ktoré nam komplexne ozrejmia tvorivé metddy suboru. Divadlo zaroven stalo pri zrode

fenoménu Studentského divadla ako nového utvaru alternativneho divadla na Slovensku.

1.1 O Studentskom divadle

V pitdesiatych a Sestdesiatych rokoch 20. storo¢ia sa v slovenskej teatrologii pre
alternativne a okrajové divadelné Zanre uziva pojem malé javiskové formy (d’alej MJF). Zanrovo
don patrili kabaret, kabaretna hra, estrada, ale 1 divadlo poézie. Ked’Ze tieto zdnre neboli novinkou,
novy pojem mal odlisit’ kratke produkcie od celovecernych programov, ktoré z tychto ,,malych®
zanrov vznikali. ,,Pojem vznikol preto, aby sme mohli odlisit’ kratky javiskovy utvar alebo podiova
skladacku - ,leporelo - od kompaktného, s tym istym sujetom a v tom istom Zanri a na taku ista
tému hraného celoveCerného predstavenia.“* Okrem formalnych zmien dochadza ik tematickym
a metodickym inovaciam. Absentuje ideologicky podfarbena tematika a dominuje snaha zachytit

»~malé Tudské pribehy. Neznamenalo to uplny ustup od kritickej reflexie oficidlnej kultiry. Do

1 Horak, Karol. (Takmer) 50 rokov Studentského divadla FF PU v Presove In Kontexty alternativneho divadla III.
Eds. Karol Horak a kol. Presov: FF UPJS v Presove, 2008, str. 138.

2 Pukan, Miron. Medzi umenim a vedou In. Horak, Karol. Metamorfozy alternativneho divadla. Levoéa: Modry
Peter, 2009, s. 231.

3 Horék, Karol. (Takmer) 50 rokov Studentského divadla FF PU v PreSove In. Kontexty alternativneho divadla III.
Eds. Karol Horéak a kol. Pre$ov: FF UPJS v Presove, 2008, str. 139.

4  Kret, Anton. Estetika a Struktiira malych javiskovych foriem. Zost. J. Cajkova. Bratislava:Osvetovy ustav, 1986, s.
8.[Cit. dle Pukan, Miron. Mal¢ javiskové formy. In. Reflexie divadla, divadlo reflexie. Eds. Karol Horak, Miron
Pukan, Eva Kusnirova. Presov: FF PU v Presove, 2011, s. 45.]
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popredia sa dostavaju l'udské pribehy a vyjadrenie zivotného postoja generacie, ktord si v dobe
mierneho politického uvolnenia mohla vyslobodit’ z tazivej celospolocenskej klimy pétdesiatych
rokov. MIJF vyrastaji z kabaretnej tradicie a zavrhuju postupy klasickej ¢inohry, napr. rozvijanie
pribehu, charakterizaciu postav. Tieto postupy nahradza montaz a skladacka roznych druhov, nielen
divadelnych: ,,Sled javiskovych situacii smeroval k metaforizacii, vyznamny zastoj tu mala parddia,
persiflaz, asociativne spajanie vyznamovych rovin, v ktorych sa uplatiovali prvky tanecné,
vytvarné i pantomimické ¢i asponi nemoherné.> Pojem MIJF zahfiial i Specifikd technického
charakteru — k divadelnym programom sa vyuzivali malé saly, malé javiska, jednoducha
scénografia, nevelky pocet hercov a pestoval sa bezprostredny vztah medzi hercom a divakom:
»lermin Malé javiskové formy zahfnal vSetky divadelné utvary ainé javiskové ¢i podiové
produkecie, ktoré¢ predpokladali nesamozrejmy pohl'ad na divadlo. Zameriavali sa na r6zneho divaka
a tak sa vedla seba ocitla Cinohra a Studentské divadlo, ¢i pantomima. No fenomén ,,Studentstva“
evokoval vzdy v ndzve ista davku recesivnosti. Malé — neboli rozsahom, ani ¢asovo obmedzené.
Dnes by sme povedali, Ze to bola alternativna scéna k tradi¢nému typu divadiel.*®

Z MJF sa nasledne vyc¢lenila jedna linia divadla s cielom vymedzit’ sa proti umelecke;j
jednoduchosti a nevyvazenosti tychto produkcii. Na prelome Set'desiatych a sedemdesiatych rokov
v slovenskej divadelnej kultiire vznika koncepcia Studentského divadla — generacného umenia, ktoré
malo byt alternativnou ¢i polemikou voci oficidlnej divadelnej kultire. Bol to fenomén nepochybne
inSpirovany MJF, ale najmé pol'skym divadlom pét'desiatych rokov 20. storocia, ktoré sa o dekadu
neskor zacina uplatiiovat’ i na Slovensku v podobe tohto novovzniknutého divadelného ttvaru.

V Pol'sku je vznik SD chapany ako nesuhlasna reakcia na komunisticky rezim, ktory
vyrazne obmedzoval slobodu tvorby umelcov. V inscenaénej rovine sa jednalo o politické divadlo s
velkou davkou umeleckého experimentu. Pol'ska teatrologia pojem Studentského divadla definuje
ako divadelnu ¢innost’ realizovanu na pdde vysokych $kol z iniciativy Studentov-vysokoskolakov.
Jedna sa o aktivity neprofesiondlneho charakteru, ktoré mali zaroven i1 vzdelavaciu funkciu. Ide o
utvar, ktory radime k alternativnemu divadlu plniacemu vyznamnt ulohu prave v druhej polovici
pét'desiatych rokov a to najma z nasledujucich dovodov. Studentské divadlo, ,.jeho vznik a vyznam
sa v uzsom slova zmysle viazal na obmedzenia intelektudlneho a kultirneho zivota v socialistickom
Pol'sku, ale aj na Specidlnu poziciu, aki v iom zohravali vysoké Skoly, ktoré boli inStituciondlnym a
intelektualnym azylom. (...) v tychto suvislostiach bola mozna volba politickej problematiky i

realizicia odvaznych divadelnych experimentov.©’

5 Stefko, Vladimir. Malé Javiskové formy — zrod alternativneho divadla?.Javisko 39, 2007, ¢.2, s. 2-4.

6  Sarik, Cubomir. viz. Priloha 2.

7  Kosinski, D. Slownik Teatru. Krakow: Krakowskie Wydawnictwo Naukowe Spolka Jawna, s. 193-194. [Cit. dle
Pukan, Miron. Studentské divadlo. In. Reflexie divadla, divadlo reflexie. Eds. Karol Horak, Miron Pukan, Eva
Kusnirova. PreSov: FF PU v PreSove, 2011, s. 34.]



V slovenskej teatrologii fenomén Studentského divadla charakterizuje Karol Hordk ako
»fenomén budujuci svoju podstatu na kreativnom vyjadreni zivotnych pocitov Studentov-
vysokoskoldkov v divadelnom tvare, charakterom svojej prace sa hlasi SD k divadlu
nonkomformistickému, novatorskému, hladacskému, usilujic sa vo svojej praci o presadenie
modernych divadelnych postupov s plnym vedomim spolo€enskej zavaznosti i angazovanosti svojej

“8 Umelecké vychodiskd tohto typu divadla najdeme v zahrani¢nych divadelnych

vypovede.
hnutiach, najmi pol'skych, mad’arskych a sovietskych. Divadlo sa i napriek spolofensky neblahe;j
atmosfére snaZilo navizovat' na zahrani¢ny kontext. Zanrovo divadlo vychadza zo spominanych
malych javiskovych foriem akymi boli kabaret ¢i kabaretna hra, dramatizuje lyrické a epické texty a
vynachadza i viac-menej vlastny zaner Studentského divadla tzv. ,,pohybovo-slovné kompozicie a
kreéacie®.

Motivaciou, ktora viedla Studentské subory ku koncipovaniu nového, ,,iného* typu
divadla, bola ich snaha vyjadrit svoje mladicke Zivotné pocity a hodnoty, ale i odlisit’ sa od
priemernej dobovej produkcie na poli zdnru malych javiskovych foriem, ktord mala mnohokrat
tuctovy a umelecky nevyvazeny charakter. Jedna sa o ,,vedomu polemiku s malymi javiskovymi
formami, ktorych produkcie maji prevazne publicisticky charakter, umeleckd zlozka je u nich
sekundarna ¢im nasledne trpi javiskovy tvar a sila estetického u¢inku na divéka sa znizuje.“’ V
pripade SD nejde viak o uplna distanciu od MJF — ostava snaha o spoloéensku aktualnost’ ndmetov,
s ktorymi stibor vo svojich inscenaciach pracuje. Ale ako hovori Cubomir Sarik, $tudenti v pozicii
divaka za niektorymi narazkami cielene hl'adali politikum hoci v produkciach SD sa programovo
nenachadzalo. Bola to $tudentskd zanietenost a zaujem o veci aktualne. Aj preto herci SD tieto
naznaky mnohokrat vyuzili, ¢i zdoraznili.

Inscenacny postup v tomto type divadla narusal klasicky vztah rezisér-herec a tvorcami
sa stavali najmé herci-Studenti. Ich osobity temperament sa stdval urCujucim pre tonalitu hry a
rezisér pocital s osobnym vkladom hercov. Interpreti inklinovali bud’ viac k slovnému prejavu, ¢i
naopak, vynikali pohybovym slovnikom, a podla toho sa nasledne realizovali na javisku. Okrem
iného sa snazili polemizovat s tradicnym psychologicko-realistickym herectvom, ktoré bolo
prednostne viditelné na profesiondlnych javiskach. V inscenacnom procese vznikala ambicia
koncipovat’ skuSky a tréningy ako otvoreny priestor nielen pre dramaturga a reziséra, ktory hercov
pedagogicky a umelecky viedol, ale najmid pre Studentov, ktori sa mohli hravo a zivelne na

inscenaciach podielat. Mozno i to bol jeden z aspektov vyrazovej sily hier Studentského divadla, ¢i

8 Horak, Karol. Konstanty a premeny divadla alternativneho typu na Slovensku. In. Tyz. Metamorfozy alternativneho
divadla. Levoca: Modry Peter, 2009, str. 32.

9  Horék, Karol. (Takmer) 50 rokov Studentského divadla FF UPJS v PreSove In. Kontexty alternativneho  divadla
1II. Eds. Karol Horak a kol. Presov: FF PU v PreSove, 2008, str. 137.
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uZ mame na mysli tento typ divadla obecne, alebo konkrétny stbor SD, ktory stoji za jeho zrodom.

Doraz bol v tomto obdobi kladeny na Studentsky charakter divadla, ¢o nemalo suvis len
s faktickym socidlnym ukotvenim skupiny. Bol to 1 urCity zamer, stratégia zo strany divadelnikov,
ktori chceli poukazat' na svoju mladost a nedospelost a vd'aka tomu ,beztrestne* vytvarat
intelektudlne zabavné divadlo. V produkciach Studentského divadla sa objavujii inscenécie s
nadychom recesie, nezavislosti, humornosti a nekonvencénosti v umeleckej vypovedi Studentov a
rovnako 1 v ndpadoch ich umeleckého veduceho.

Kym v Pol'sku zmena politickej klimy prinasa i postupny zanik v§eobecného fenoménu
Studentského divadla, na Slovensku bol vyvoj SD odlisny. Tento typ divadla dokézal svoju
umelecki 1 esteticki hodnotu natol’ko, ze dalej dominoval nielen amatérskemu, ale i
profesiondlnemu divadlu. Z MJF vzniké celd divadelnd generdcia napojend na socialnu skupinu
vysokoskolakov, ktora dokézala spontanne, nezavislo a Casto Usmevne reagovat’ na aktualne
spolo€enské problémy. Subory s touto poetikou vznikaju najmi v Bratislave, a to napr. SLOVO pri
FF UK, Studentské divadlo poézie D13, Divadielko Pegasnik &i B-klub. Medzi mimobratislavské
subory patrili Diva hus, ktord vznikla na podnet Studentov Pedagogickej fakulty v Nitre, Divadlo
poézie KNAP v Banskej Bystrici, Plastické divadlo v Trnave, Consilium medicum Lekéarskej
fakulty UPJS v Kogiciach a Divadlo poézie VERSUS pri PF UPJS v PreSove. Subory vznikali
prevazne v sedemdesiatych rokoch a dokézali tvorit’ umelecky pozoruhodné a proti oficidlnemu
divadlu sa vyhranujuce umelecké produkcie. Generécia, ktorda dokézala ,,na pozadi dominujice;j
metody socialistického realizmu, ako jedinej prijatelnej umeleckej metody v tomto obdobi, (...), v
azyle svojej Studentskosti rozvijat’ i preniest zo 60. do 70. rokov mnohé formalne vydobytky
umenia 20. storocia, zakomponovat ich do svojho divadelného vyrazu ako prirodzeni sucast.
Prostriedky ¢i postupy, ktoré dobovd, oficidlna kritika vedome neprijimala, neakceptovala vo
vtedajSom profesionalnom umeni v Sirokom zmysle slova (v literatire, vo filme, vytvarnom ument,
hudbe a samozrejme, ¢&i predovietkym, v divadle) sa v produkciach SD pouzivali neraz ako
bazalne.“"’

Formalne podnety pol'ského amatérskeho divadla sa objavovali i v ¢eskom divadle,
ktoré sa s nim vyvijalo subezne avsak s jednym vyznamnym rozdielom. Kym v Pol'sku, nasledne i
na Slovensku, vznikaju divadla pod zastitou vysokoskolskych institucii, v Cesku je tento fenomén
vynimo¢ny. Hovorit' o Studentskom divadle by bolo v ¢eskom kontexte neopodstatnené, mozno i
neadekvatne, i ked' bezpochyby moZeme ndjst' mnoho styCnych bodov medzi pohybom

amatérskeho divadla na trovni scénickej i organizacne;j.

10 Horak, Karol. Konstanty a premeny divadla alternativneho typu na Slovensku. In. Tyz. Metamorfozy alternativneho
divadla. Levoca: Modry Peter, 2009, str. 33.
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Odhliadnuc od prevadzkového i formalneho rozdielu méZzeme v organizacnej zlozke
najst' urcité podobnosti. Jednak to bola zivotnost' suboru — véc¢sinou sa jednalo o tri az pét' rokov,
pri¢om naslednu kontinuitu udrziavala osobnost' vediceho suboru. Dalej existovala i tendencia k
intenzivnej vychove interpretov. V Cesku boli telesa alternativneho divadla prevazne platformou
pre mladych vnimavych tvorcov a za¢inajucich umelcov, ale faktom ostava, ze v ¢eskych, rovnako
ako i v slovenskych suboroch, pdsobili renomovani umelci, ktori sa neskdr etablovali na
profesiondlnych divadelnych scénach, kultrnych domoch & v masmédiach. Z SD mozeme
zmienit' napr. Borisa Farkasa v su¢asnosti pdsobiaceho v Divadle Astorka Korzo v Bratislave, Ivana
Barlu, ¢lena umeleckého suboru Statneho divadla v Kosiciach, Ingrid Hrubanidovu, byvalu ¢lenku
bratislavskej Stoky ¢i Ivana Sogela, umeleckého vediceho babkového divadla v KoSiciach.

Ideové a inscenacné komponenty boli v prostredi ceského divadla analogické k
prostriedkom uplatiovanym v slovenskom prostredi. Jan Cisaf poukazuje na to, Ze generacny postoj
mladych k svetu ovplyvnil vysledni podobu divadiel a ich javiskové prostriedky. Objavuje sa
apelativny a polemicky vyklad obsahovo zévaznejSich textov realizovanych prostrednictvom
jednoduchého scénovania, situovanych do prostého javiskového priestoru, vyuzivaju sa
mimoslovné prostriedky s dorazom na javiskovi metaforu. Metaforické vyjadrovanie umoziovalo
provokovat' a vyjadrit' nespokojnost' so spolocenskou klimou i s pocitom priemernosti. Typicka
bola ,,mnohoznac¢nost a jiskfeni vyznamii vytvaiejici ne¢ekany pohled na svét, neéekand spojeni.*"
Divadla poézie sa podobne ako na Slovensku sustredia na nové podoby inscenovania vyuZivanim
mimoslovnych prostriedkov — pribtida pohyb a gestika, recitacny prejav je vyrazne Stylizovany,
Coraz CastejSie sa vyuziva dynamické, ,telocviéné javisko. Dochadza k prieniku jednotlivych
umeleckych zanrov, vytvarné a poetické experimenty nie su ojedinelé, rovnako ako psychofyzicka
hereckd akcia a ritudlny rozmer inscendacii. Najvyraznejsie sa tieto tendencie prejavili v divadelnom
subore Quidam, ale i v Bilém divadle, Pantomime Alfreda Jarryho, neskér v Kiesadle ¢i Studiu
pohybového divadla. Tymito tendenciami st poznacené Sest'desiate a sedemdesiate roky v ceskom
alternativnom divadle a dokazuju prepojenost’ stredoeurdpskych divadelnych kultur, i ked' vylucuja

ich absolutnu podobnost'.

1.2 Umelecky kontext

Tvorivé podnety, ktoré mali vplyv na estetiku SD nachadzame v Mejercholdovom
odkaze, Grotowského divadle, The Bread and Puppet Theatre ¢i v The Living Theatre. Ide najmi o

divadla tvoriace tzv. druhu divadelnt reformu. ,,Tento interkultirny proces pomahal Hordkovi

11 Cisaf, Jan a kol. Cesty ¢eského amatérskeho divadla. Vyvojové tendence, Praha: IPOS, 1998. s 248.

12



»odliterarnit’ divadlo* a ako to oznacil jeden zo slovenskych kritikov, ,,posunut’ ho blizsie k divadlu
totdlnemu.*“"? Tieto zahrani¢né inSpiracné zdroje nespochybiiuji jedine¢nost’ divadelnej koncepcie
suboru. Prave naopak, ako fenomén mozeme vnimat’ to, ako sa kolektivu 1 napriek cenzirnemu
tlaku rozhodovacich rad, podarilo v divadelnom svete tvorit’ unikatne divadlo. Zahrani¢ny vplyv na
subor, je o to vynimocnej$i, ze Karol Hordk priznava teoreticki neukotvenost’ svojich produkcii a
analdgiu s niektorymi svetovymi divadelnymi sibormi nachadza a uvedomuje si az spitne pri
rekonStrukcii najzasadnejSich diel. Naopak Miron Pukan o Horakovi hovori, ako o jednom z
najvyraznejSie programovych tvorcov na Slovensku, s jasnymi metodologickymi a teoretickymi
suvislostami medzi dramou a divadlom. ,,Pochopitel'ne, Ze v obdobi normalizacie neboli kontakty
medzi Ceskoslovenskou a pol'skou alternativnou divadelnou kultirou legalne. To vSak neznamena,
ze v danej vyvinovej etape divadelné umenie na Slovensku prestalo zit, vyvijat’ sa, hI'adat’ modus

vivendi svojej existencie.“"

Stredoeurdpske divadlo sa podla dobovych moznosti navzijom
inSpirovalo, ale zaroven si vo vel’kej miere zachovavalo priestor k artikulacii svojského umeleckého
programu. Tak mohli subory fungovat’ ako nezavislé telesa so svojbytnou divadelnou estetikou.
Koncepcia pohybového experimentidlneho divadla Uzko suvisi s principom
biomechaniky, ktora zaciatkom 20. storoCia do divadelnej praxe plynulym precizovanim
pohybovych cviceni zaviedol Mejerchol'd. Prvotné impulzy k novej hereckej metéde zavadza uz v
Moskovskom umeleckom akademickom divadle, kde zacinal spolu so Stanislavskym, ale vrcholne
principy biomechaniky formuluje az v Divadle na Borodinské v Petrohrade. SD neilo o
systematické Stidium tohto umelca a programové navédzovanie na ruska predvojnovi avantgardu.
Vsimnut’ si méZeme skor aplikaciu obecného principu biomechanickej metédy na inscenacntl prax,
¢o pomahalo hercovi zvladnut' fyzicktl naro¢nost’ jednotlivych inscenacii a kompaktne prepojit
slovo s pohybovou akciou. Prikladom inscenacie, kde SD s tymto pohybovym systémom
dokladnejsie pracuje je Zivy ndbytok (marec, 1975)". V Zivom ndbytku nam tvorcovia predvadzaju
unikatne fyzické divadlo, ktoré nemalo na Slovensku obdobu. Biomechanika sa tu vyuZiva nielen v
harmonizacii pohybu a slova, ale i v prudkych strihoch, rytmickom prendsani pozornosti z
aktivneho herca na komentatora, prenasanie hlavného taziska z priameho deja a mimo neho,
pohravanie sa s rytmikou replik hercov, zjednocovanie replik jednotlivcov kolektivnou pohybovou
akciou, sucasnd pohybova aktivita niekol’kych hercov a pod. Inscenacia koncipovana pomocou tiel
hercov, ktori predstavovali ndbytok v dome péana Ikaja, o ktorom text nametu pojednava, bola

vystavana na prelinani slova a pohybu. Ci uZ i§lo o snahu, aby sa tieto dve zlozky rozchadzali alebo

12 Pukan, Miron. Medzi umenim a vedou In Horak, Karol. Metamorf6zy alternativneho divadla. Levoca: Modry Peter,
2009, s. 231.

13 Op. cit., s. 232.

14 Presny datum premiéry nebolo v literatire mozné dohl'adat'. Tvorcovia a pamétnici si presny datum uvedenia
nepamétajil a uvadzaju ¢asové ukotvenie v rokoch.
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spéajali, malo to ekvivalent v rytmickej rovine a vznikal tak dynamicky efekt prudkej akcie."

Tvorbu SD najvyznamnej$ie poznadila osobnost Jerzy Grotowského, ktory Karla
Horaka zaujal, hoci o iom v tej dobe nevedel mnoho. S jeho divadlom sa dostal do styku na IV.
medzinarodnom festivale otvoreného divadla vo Wroclavi v roku 1973. Videl tam Apocalypsis cum
figuris, predstavenie, ktoré ho uchvétilo, hoci v tej dobe eSte nepoznal teoretické a praktické
vychodiska pol'ského divadla-laboratéria. Mnoho teoretickych analdgii v kontexte so svojim
suborom nachadza az neskor. KIi€ovymi pre neho boli dva aspekty tohto typu divadelnictva. Na
jednej strane bol pre SD zaujimavy inscenaény proces, ktory metodou laboratornej prace uchopuje
divadelny kus nie ako definitivny tvar, ale ako zivy organizmus meniaci sa po celii dobu jeho
existencie. Rodi sa postupne a nekon¢i uvedenim hry pred divakmi. Ani premiéra inscenacie
neznamend koniec tvorivého procesu. Prave naopak, je Casto impulzom k d’al§im zmenam, ktoré
precizuju tvar inscenacie. Karola Horaka d’alej zaujala koncepcia chudobného divadla, ktora z
divadla vytesiiuje nadbytocné scénografické komponenty a doraz kladie na samotného herca a jeho
vyrazové prostriedky s cielom maximalizovat’ esteticky ucinok. Grotowski vo svojej koncepcii z
divadla odstranuje vsetko, ¢o nie je divadelné, a tym objavuje jeho podstatu v rdmci divadla ako
takého. Snaha hladat’ vyhovujuci vztah medzi hercom a divakom sa odrdza na usporiadani
priestoru, eliminuje scénografické prvky, rekvizity, kostymy, hudbu nahradza zhudobnenym
jazykom a prostym zvukom, ktory produkuje herec vylu¢ne svojim telom. Pridajme k tymto
znakom chudoby eSte duchovné cviCenia, ktorymi Grotowski hercovi napoméha dosiahnut
emocionalneho ucinku v tomto type divadla, a objavi sa pred nami divadlo s vysokou mierou
expresivity. Boli to principy, ktoré zaujali Studentské divadlo nielen ideovo, ale i prakticky. Z
technického a finanéného hladiska bolo chudobné divadlo nendroénym, a kedze bol stibor SD i
materidlne chudobny, umelecké poetika chudobného divadla spontanne ziskala svoje opodstatnenie
1 v prostych vyrazovych prostriedkoch. Suvislost medzi dvoma divadelnymi experimentmi,
Grotowského a Hordkovym, je najmi v tom, Ze u oboch §lo o: ,,montaz textu, montaz slov so
spravanim hrajacich osob, formovanie impulzov a fyzickych reakcii v pohybe, formovanie Zivej
re€i spolu s jej akustikou z materialu slov...“!

Tvorba SD odraZa aj estetiku The Bread and Puppet Theatre, ktoré dokazalo svojou
ritudlnostou strhnut’ divaka. ,,M6j jednorazovy divacky kontakt s americkym divadlom The Bread
and Puppet Theatre na wroclavskom festivale bol inSpirativny. Jednota Zivota a umenia v tomto

divadle — komtne — ma fascinovala svojou poetikou i nazorovou koncepciou: divadlo je potrebné

15 Horak, Karol. Impulzy, stimuly a modifikatory divadla alternativneho typu. In. Kontexty alternativneho divadla II.
Eds. Jan Gbur, Karol Horak, Miron Pukan. PreSov: FF PU, 2006, 372 s.

16 Grotowski, Jerzy. Divadlo Laboratorium ,,13 radov* Jerzy Grotowski o hereckom umeni In. Divadlo a ritual: Texty
1965-1969. Zost. Janusz Degler, Zbigniew Osinski. Bratislava: Kalligram, 1999, s. 33.
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ako chlieb.“!” Mysti¢nost’ a duchovna udernost’ sa podla slov Karla Horaka (na zaklade divackeho
zazitku z inscenacie Volanie I'udu po mise) vyskytovala nielen v témach inscenécii, ale i vo
vytvarnej zlozke, kde dochddzalo k podsobivému prepojeniu zivého herca s vodenou babkou.
Vizualna pritazlivost’ tohto divadla, v ktorom herec stoji na javisku s babkou obrovskych rozmerov
a nemusi to znamenat’, Ze sa za nou straca, bola zaroven komunikativnou zlozkou divadelnosti The
Bread and Puppet. Idea nevyhnutnosti divadla ako kazdodenného chleba a komunitny charakter
suboru bol pre slovensky divadelny kontext absolutnou novinkou. Ritudlnost’ ich produkcii spociva
nepochybne aj v tom, ze hraji v plenéri, v prirodnom divadle, kde sa navzajom priblizuje divak-
herec (divaci sedia v polkruhovitom cirku okolo travnatého priestoru, kde sa odohrava divadlo s
nadrozmernymi babkami prip. sa aktivne ucastnili na sprievodoch a jarmare¢nych spevoch) a
zaroven prirodny aredl podc¢iarkuje atmosféru 'udovej, cirkusovej slavnosti, otvorenej pre vSetkych
k oslave divadla pre kazdy den. Herci divakom tradi¢ne ponukaji, lamu a rozdavaja chlieb, ktory
predstavuje posvitny pokrm. Na symbolickych aktoch s obradnym nabojom stoji ich poetika
podciarkujica myslienku divadla ako kazdodennej praxe. Sty¢nymi bodmi je aj tvorivost ¢lenov
oboch suborov, zvidcsa herecky neskolenych, ¢i tematizovanie politickych a spolo€enskych tém.
Paralela s SD je i v komunitnom principe divadelného stiboru. Studenti sice neZili v komune, ale
patrili k rovnakej socidlnej skupine, fungoval medzi nimi rovnocenny vztah a okrem toho spolu
zdielali kazdodennu realitu i mimo $kolské a divadelné prostredie.”® Co slazilo ako zjavna
in§piracia divadlom The Bread and Puppet v tvorbe SD bola vizuilna expresivita pri zrode
inscenacie V ako Valek (1970). Hordk sa v nej snazil najst' spésob ako vyjadrit' ,,zmyslova
konkrétnost™ ' Valkovych basni. Ked'ze si autor nevedel predstavit’ stvarnenie Valkovej poézie iba
slovom, vytvoril nadrozmerné plastické rekvizity, ktorymi spodobnil jednotlivé zmysly (ruka
predstavovala hmat, ucho sluch, oko zrak a pod.). Tieto zmyslové elementy boli vodené hercami a
predstavovali vytvarni metaforu ,,zhmotiujicu® obraznost' vybranej poézie na javisku. Stihrne by
sme mohli konStatovat, Ze The Bread and Puppet neboli inSpiracnym zdrojom len na Urovni
estetickej, ale aj eticke;j.

The Living Theatre sice preSovsky subor v obdobi, kedy sa vo svete objavili, nepoznal,
no naslednd analogia k nemu sa ndm pri komplexnom uvazovani nad impluzmi pre Hordkovu
poetiku, objavuje. The Living Theatre stal pre SD znamym aZ v devit'desiatych rokoch, no méZzeme

sa domnievat’, ze vo fyzickej rovine existuje podobnost’ s tymto reformnym suborom. Orientdcia na

17 Horak, Karol. Medzi spolo¢ensko-ideovou apelativnostou a umeleckou nonkomfornostou. Javisko 39, 2007, €. 2, s.
4-7.

18 Papugova, Lenka. Fragmenty Studentského divadla Filozofickej fakulty Presovskej univerzity v Presove. In.
Kontexty alternativneho divadla I'V. Eds. Karol Hordk, Miron Pukan, Eva Kusnirova.Presov: FF PU, 2011, 321 s.

19 Horak, Karol. Impulzy, stimuly a modifikatory divadla alternativneho typu. In. Kontexty alternativneho divadla
II. Eds. Jan Gbur, Karol Horak, Miron Pukan. Presov: FF PU, 2006, s. 36
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telesnost’, sice menej radikalna ako sa objavuje v The Living Theatre, je v SD nepochybna. Herci
zhadzuji obleCenie, aby pozornost’ upriamili na telo ako také a zaroven vyjadrili protest proti
kostymu ako spolocenskej norme. Kym u hercov z The Living Theatre ,,fyzicky vyraz vychadzal
skor nez z extatického psychického roznietenia hercov, z prenesenia dorazu na citlivy, plasticky a

“20 v 8D je tato orienticia vyjadrena inak. Herci SD sa

joginskymi cvi¢eniami uvol'neny prejav tela,
vyjadruju priméarne fyzickou akciou a telo sluzi ako prvotny, odrazovy materidl pri vzniku
inscenacie. Rozdiel je 1 v tom, ze telesnda priprava herca v preSovskom subore nesuvisela s
joginskymi cviceniami, ale s kondi¢nou pripravou, s ktorou mal umelecky vedtci ako byvaly
Sportovec osobnu skusenost. Cielom bola najmé priprava na vySe hodinové, pohybovo narocné
predstavenia, v ktorych sa objavuju i akrobatické prvky.

Horékovo ,,indpirujiice sa“ SD je mozné chapat i ako odraz $pecifickej divadelnej
metody postavenej na prepojeni unikatneho systému nacvikov podla vzoru Grotowského, jeho
osobitej hereckej metody (v ktorej spaja hlasové cvicenia s akcentovanymi fyzickymi cvi¢eniami a
s principom chudobného divadla) doplnenej o mechanicky rozpohybovaného herca po vzore
Mejerchol'dovej biomechaniky. Plejadu tychto impulzov by mohlo uzavriet kantorovské absolttne
divadlo, o ktoré sa Karol Horak zaujimal, ale nemohol jeho principy vyCerpavajico skamat’. V jeho
zaujme branili okolnosti (¢i uZ mame na mysli bariéry ideového — spolocenskd klima, c¢i

technického charakteru — vzdialenost’ a nemoznost’ za divadlom Tadeuzsa Kantora vycestovat)).

1.3 Domaci umelecky kontext

Domaéca divadelna scéna sa stala vzhl'adom k spolocensko-politickej dobovej situdcii
najotvorenejSim priestorom k dialégu jednotlivych divadelnych stborov. Slovenské Studentské
divadla sa snazili o inscenovanie poézie. V sedemdesiatych rokoch, podobne ako SD, smerujii od
divadla poézie k pohybovejsiemu a plastickejSiemu divadelnému tvaru.?' Podnetnymi subormi pre
Karola Hordka boli amatérske zoskupenia Ex-Lex ¢i B-Klub. Bratislavsky Ex-Lex sa pokusal o
tvorbu autorského divadla s dorazom na hudobnt a scénograficka zlozku. Vznikol v navédznosti na
popularitu ¢eskych i domacich divadiel malych foriem ako Semafor, Rokoko, Divadlo Za rampami,
Lasica a Satinsky. Zac¢inali uvadzanim recesistickych vystupov s piesiiami doprevadzanych Zivou
bigbitovou hudbou. Preferovali kabaretné hry a parddie, do ktorych prostrednictvom naznakov a
alegorii vkladali Casto politicky angazované komentare. Zaujimavy z hladiska novovznikajiacich

principov pre divadlo bol i bezprostredny vztah k divakovi. Hralo sa v malych klubovych

20 Horak, Karol. Impulzy, stimuly a modifikatory divadla alternativneho typu. In. Kontexty alternativneho divadla II.
Eds. Jan Gbur, Karol Horak, Miron Pukan. PreSov: FF PU, 2006, s. 42.

21 Horak, Karol. Slovo, gesto, pohyb, tvar: dramaturgicko-rezijné poznamky k jednému typu studentského divadla a
malych javiskovych foriem. Bratislava: Osvetovy ustav, 1977, 150 s.
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priestorov, kde bol herec v bezprostrednom kontakte s divakom. Divéci boli vtahovani do deja 1
priamou uc¢ast’'ou na javisku, ¢omu prospievala i pritomnost’ zivej kapely.

Druhym zaujimavym stborom bol bratislavsky B-klub inscenujuci pdvodné predlohy.
Zacinal ako divadlo poézie. Neskor preferoval typ autorského divadla, ktoré vystihovalo mentalitu
tvorcov — vtipné dialogy, ironia, hereckd improvizéacia neraz povazujuca text za vychodisko tvorby,
vlastné texty pesni¢iek. Ich produkcie mali vyrazne kabaretny charakter. ,,Myslim, ze sa svojim
javiskovym myslenim 1 citenim najviac priblizil predstave Studentského recesivneho divadla.
Vtipna replika, zmysel interpretov pre improvizaciu, pestrost vyrazu, pomerne vydarené
komponovanie postav v scénickom priestore, malé kvantum rytmickych naruseni predstavenia — to
by boli asi tak zakladné pozitiva B-KLUBU.* Oba spominané stubory vo svojej tvorbe zrkadlili
nadhlad, genera¢ny, mladeznicky, a teda nekonven¢ny a humorny pohl'ad na svet.

Ceské alternativne divadlo bolo na rozdiel od situacie v slovenskom divadle omnoho
progresivnejsie. Pre slovenskych divadelnikov znamenalo vidiet na sutaznej prehliadke cesky
subor podobny umelecky sviatok, ako vidiet subor pol'sky. Bol to v tomto obdobi vrchol
divadelného Zivota a umeleckého napredovania. Tvorcovia SD poznali ¢eské subory velmi zbeZne,
ale chapali ich ako inSpira¢ny zdroj svojej rodiacej sa novej estetiky, ktory bol v Ceskom
divadelnictve uz kvalitativne dalej. Pre Karola Hordka bolo velkou a nezabudnutel'nou
skasenost'ou vidiet'” Cesky subor Quidam. Ten pracoval s koncepciou pohybového divadla uz
koncom Sest’desiatych rokov. Vtedy stalo slovenské experimentalne divadlo zalozené na pohybovej
akcii este pred svojim zrodom.? Quidam bol brnensky Studentsky subor, ktory sa z klasického
inscena¢ného divadla vyprofiloval v osobité autorské divadlo experimentujuce v oblasti krajne
pohybového divadla, v ktorom je hlavnym prostriedkom herec. Jeho telo, gesto, mimika, jeho hlas a
zvukovy prejav. Podobne ako SD to bolo generaéné divadlo, v ktorom sa javila snaha o
sebarealizaciu predstavitel'ov skrze divadelny jazyk a vystupovanie proti umeleckej a spolocenske;j
konvencii. Martin PSenicka poukazuje na to, Ze sibor Quidam vo svojich predstaveniach uziva
vyrazové prostriedky v dobovom domacom kontexte skor Sokujuceho charakteru, a to
»akcentovanou télesnosti herecké akce, synergickou pfitomnosti aktéri (herct 1 divakd),
upozadénim textu, prostorovym minimalismem a totdlnim tutokem na smyslové vnimani divak,
vcetné jejich nésilného vtahovéani (vmanipulovavani) do uddlosti pfedstaveni rdmovaného jako
profanni obfad“*, ¢o evokuje in§piraciu Grotowského laboratériom. Extrémne sustrednie na herca a

jeho telesnost' vedené k surovej materidlnosti v podobe ,,krvacajiceho®, potiaceho sa a obnazené¢ho

22 Horak, Karol. Zapas o kvalitu. Javisko 5, 1973, €. 2, s. 43-45.

23 U Horaka sa uz objavuji podobné tendencie v inscenaciach Kopie (1970, rekonstrukcia Fialkovej pantomimy), V
ako Valek (1970) a Dzura (1971, nachadzaju sa v nej sty¢né body s The Living Theatre).

24 Psenicka, Martin. Krvacejici myslenka: skupina Quidam (1966 — 1972) — mezi divadlem a performanci In.
Divadelni revue, ro¢. 24, ¢. 1, 2013, s. 22.

17



tela herca nasilne vlaceného na scéne (priklad uvedeny z predstavenia Archimimus, pozn. autorky)
mdze a nemusi byt' spdjané so svetovymi avantgardnymi pohybmi na divadelnej scéne. Konktrétne
ku Grotowského inSpiracii je postoj tvorcov vel'mi podobny Hordkovmu (viz s. 12) : ,,Divadelni
inspirace [...] nebyly pocatecni, nevyvolaly hledani této formy. Tieba o Grotowském jsme néco
malo Cetli, ale vic jsme ho poznali vlastné az pozdé¢ji. Formu ¢i spiSe vyraz jsme nasli instinktivné
jako jediny adekvatni a dostate¢né silny prostiedek toho, co jsme chtéli vyjadit.“* AvSak s tym
rozdielom, Ze Horédkove produkcie mali viac punc rafinovaného humoru, hravosti a zamernej

infantility nez drsnej ¢i sexualnej koncentracie na telesnost’.

25 Kral, Karel. Nejsem partyzan. Svét a divadlo 3, 1992, €. 2, s. 76. [Cit.dle PSeni¢ka, Martin. Krvacejici myslenka:
skupina Quidam (1966 — 1972) — mezi divadlem a performanci In. Divadelni revue, roc. 24, €. 1, 2013, s. 23.]
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2 METODA TVORBY

Novovznikajice inscenaéné postupy alternativnych pohybovych divadiel sa zacinaji
manifestovat’ na sklonku Sestdesiatych rokov okrem iného i v teoretickej rovine: ,,Uz dlhsi Cas sa
traduje na Slovensku nézor, ze dominantnym cinitel'om divadla poézie je zivé slovo. Neprijemné
vSak je, Ze platnost’ tejto tézy nadrad’uje nad vSetky ostatné zlozky divadla, poézia vystupuje vo
vztahu k nim prili§ autoritativne, ak nie dogmaticky.“** Hordkovo ,,experimentujice divadlo
vznikd nepochybne v izkej ndvédznosti na jeho dlhoro¢né aktivity v divadle poézie, ktoré prave
z pozicie skuseného recitatora a divadelnika reflektuje ako uz viac esteticky nepostacujuce. Na
pozadi divadelnej praxe analyzuje meniacu sa situaciu a snazi sa teoreticky definovat’ nové postupy,
ku ktorym jeho divadlo v tejto dobe smeruje okrem iné¢ho i v kontexte svetového divadla: ...
pripadnad deStrukcia, naruSenie klasickej harmoénie predstavenia v pomere pouZzitych tvarnych
prostriedkov (slovo: mimoslovné zlozky) je pre mna ovela plastickejSim svedectvom o pocitoch
interpretov svojej doby trebars i1 v klasickej romantickej poézii ako idylkovitd, harmonicka,
dojemnéd zhoda, rovnovaha ¢i klasické utriedenie prostriedkov, bez hlbSiecho ponoru do stavu

vedomia, ¢i podvedomia poézie.*?’

2.1 Genéza inscenacie

Charakteristickou ¢rtou tohto typu divadla je jeho procesnost’. ,,Hordkovci® pracovali
metddou laboratorneho typu divadla a relativizovali striktné postupy zndme z profesionalnych
divadiel. Karola Hordka na praci so Studentmi fascinoval a zaujimal prave tento postup, ktory
neudaval hranice textu ani vyslednému tvaru a dovoloval mu upravovat’ sa a formovat’ inscenaciu
d’alej 1 pocas repriz. Tento aspekt je tizko prepojeny so slobodou alternativneho divadla — to, Ze
divadelny tvar nie je definitivny, ale neustdle Zivy - tvorcovia maji moznost na fiom dalej
pracovat’ i po premiére.

Obecny proces vzniku inscenacie sa pokisme rekonStruovat’ na priprave inscendcie
Fragmenty (februar, 1974)*. Bola prvou inscenaciou suboru po asi roénej prestivke a podielala sa
na nej nova generacia Studentov, preto je jej vznik jedine¢ny a tvorivy proces obohateny o ,,vyuku‘
Studentov. Doslo tu k spojeniu procesu samotnej tvorby so Skolenim novoprichodzich Studentov,
a postupne k tomu pribudli ipravidelné fyzické tréningy, ktoré mali viac formu Sportovej ¢i

zabavnej hry nez drilu a drezary.

26 Horak, Karol. Obrana destrukcie (O problémoch divadiel poézie na Slovensku). Javisko 1, 1969, ¢. 4, 5.104-106.
27 Op. cit., s. 105.
28 Presny datum premiéry nam nie je znamy z dévodov uvedenych na str. 12.
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Horékové fyzické cvicenia su syntézou Cerpajucou zo skiisenosti s Mejerchol'dovymi a
Grotowského pohybovymi technikami, ktord poukazuje na rozmanitl interpretaciu a vyuzitie tohto
principu Skolenia hercov. Kym Mejercholdov systém objavuje vonkajSie zakonitosti hercovho
pohybu v scénickom priestore vylucne skrze jeho fyzicki dynamiku, Grotowski kladie déraz na
autenticitu hercovho prejavu, ktora vychddza z vnutra tela herca. Podl'a neho ,,ak sa reakcia
nenarodila vnutri tela, je nepravdiva.“* V geste nachddza prirodzend reakcia herca svoje
zakon&enie. Horak zavadza v SD fyzické cviéenia, aby herci dokézali zvladnut naroéné tempo
inscenacii, ktoré narastalo so vzrastajicim zaujmom o pohybové divadlo a o jeho fyzicky narocné
postupy. Zaujimali ho zaroven i prirodzené schopnosti herca, ktoré pri cvi¢eniach vychéadzali na
povrch a mohli sa formou etud d’alej rozvijat’. Prostrednictvom nich herec reflektoval svoj vnatorny
postoj k okolitému svetu, ktory sa odrazal na praci s rekvizitou, s partnerom, ¢i na jeho vzt'ahu k
scénickému priestoru. Nacvi¢ené etudy sa d’alej rozvijali az do podoby reprezentativneho celku,
inscendcie pripravenej k premiére.

Na Fragmentoch pracovali neSkoleni a divadlom nedotknuti herci, ktori zacali svoje
posobenie v SD sprvu individualnymi skGskami s rezisérom. Skolili sa na drobnych etudach, v
ktorych vyjadrovali svoje zakladné existencné zazemie. Kazdy z interpretov do etudy vlozil svoju
individualitu a svojrazny nahlad na svet. Prikladom, ktory Karol Hordk uvadza, je vyjadrenie
vzt'ahu herca k nozu.*® Kazdému hercovi zadal reZisér inStrukciu v podobe emdcie, ktora mal herec
smerom k nozu stvarnit. Mal sa postavit’ k nozu ako k vrazednému nastroju, ¢i ako k nastroju,
ktorym sa kréja chlieb. Vyjadrovali sa teda emocie r6znorodého charakteru — surovost’ ¢i, naopak,
neznost’ k nozu. Studenti v tejto pociato¢nej improvizacii vynikali svojou napaditostou a prinasali
natol’ko prekvapivé impulzy, Zze sa necakane zacali jednotlivé etudy vdaka ich originalite a
vydarenosti fixovat a Clenit’ vo vhodnej postupnosti za sebou. Necakane vznikd divadelny tvar
postaveny z niekol’kych kratkych pribehov na témy z bezného Zivota Studentov. Medzi nacvikmi
jednotlivych etad herci paroduju rozne témy opét inSpirované Zivotom, ¢i ich zdlubami. Napr.
dobovo popularne mayovky, ktoré sa taktiez stdvaju sucastou vyslednej podoby Fragmentov.
Zaujimavostou je, ze Studenti zo zaCiatku skuSaju bez pouzitia slov a 1 napriek neSkolenosti a
fyzickej nepripravenosti, alebo mozno prave vdaka nej, dokazali postavit’ svoj herecky vyraz na
pohybe, geste a mimike.

Na zéklade Horakovych dramaturgicko-rézijnych poznamok’' dokazeme ziskat' i

29 Grotowski, Jerzy. CviCenia In. Divadlo a ritual. Texty 1965-1969. Zost. Janusz Degler, Zbigniew Osinski.
Bratislava: Kalligram, 1999, s. §3.

30 Horak, Karol. Slovo, gesto, pohyb, tvar: dramaturgicko-rezijné poznamky k jednému typu Studentského divadla a
malych javiskovych foriem. Bratislava: Osvetovy ustav, 1977, 150 s.

31 Slovo, gesto, pohyb, tvar: dramaturgicko-reZijné poznamky k jednému typu studentského divadla a malych
Javiskovych foriem. Bratislava: Osvetovy ustav, 1977, 150 s.
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predstavu o tom, ako vyzerali skusky z praktického hladiska. SkuSalo sa trikrat az Styrikrat
tyzdenne a jednotlivé nacviky mali rozsah tri az Styri hodiny. Priebeh nacviku mal pestra Struktiru a
dokumentuje zabavno-kreativny nadych prace SD. Skuska zadinala pat az desat’ minatovou
pohybovou rozcvickou, nasledoval pétnastminutovy tréning fyzickej kondicie spojeny s
posililovanim, hodinové precvicovanie osvojenych etud, hodinovy nacvik novych etid, priblizne
polhodinové hladanie a prehravanie moznych etud, teda Fragmentov, ktoré sa stali zarodkom pre
vznik novych etad. Népli nacvikov sa prispdsobovala aktualnym potrebam stiboru. Citali sa
novoupravené texty, overovali sa v priestore a prispdsobovali sa hercom a ich dispoziciam. Text sa
modifikoval podl'a vhodnosti na zaklade konzultacie so scendristom-rezisérom a na zéklade jeho
aplikovatel'nosti do pribehu a javiskového tvaru chystaného diela. Rezisér sa touto metodou, ktorti v
subore vypracovaval, snazil vyhnut’ sterilnosti a striktnosti pri tvorbe divadelného tvaru, s ktorou sa
stretol v profesionalnych divadlach. Zarovein mohol byt nacrtnuty skasobny proces vyhodny vo
chvili, ked’ povodni herci opustali SD a v predstaveniach sa pokradovalo bez nich, ¢ s hercami
novymi. Hra sa mohla vd’aka svojej tvarnosti d’alej upravovat a nespdsobovalo to tvorcom
nevyhnutne problémy s predstavenim i v zmenenej hereckej zostave. Takto vyzerala laboratorna
praca ,horakovcov®, ktora v suvislosti s vytvaranym dielom vynikd svojou flexibilitou,
napaditost'ou a tvarnost'ou.

Finalna podoba Fragmentov je pétdesiatimi minutami ohraniceny priestor, v ktorom
Studenti v Prolégu a v dvoch castiach, Detstvo a Dospelost’, prezentuju najméd svoje mladicke
postoje a napady. V Prologu sa herci vyjadruji k faktu, ze hra je ich prvym pocinom, po¢inom
neskusenych hercov. Uvadzaji hru a vtahuju divdka do predstavenia: ,,Prolog/ je / na to / aby/ sa /
¢lovek / z hl'adiska / divajuci / jemnym / nasilim / od nas / pochadzajiicim / vtiahol / do kaSicky /
predstavenia!*“*® Prva Cast’ samotnej hry je hrava, veseld a ideovo nezdvazna. Herci v nej
predstavuju vtipné scény a momenty zo svojho zivota, kazdodenného i Studentského, od detstva, cez
Skolu, maturitny vecierok az po prijimacie pohovory na vysoku skolu. Do toho je zakomponované
individualne ¢itanie, parddia na vtedy popularne mayovky: ,,Bizon prvy: Pasiem sa. - Bizoén druhy:
Vetrim...- Bizon treti: Stepny mravec. Komunikujeme spolu. Tangua: Santre! Kdy bude ohniva
voda? - Santer: Moment, momentik...- Bizon prvy: Dobfe, Santre, dostals mé&, vole! No jenom
pockej! Vzdyt ptijdou Siouxové, dyt ti seSkrabnou podkoznej pigment z lebene! - Santer: Spravne;j
padouch ma nahradni dily!“** Druhej Casti dominuje pohyb a v opozicii k prvej, sa stava
sugestivnou vypovedou a bilanciou medzi detstvom a dospelostou. Herci sa vyjadruju k okolitému

svetu a k celospoloCenskému kontextu napr. tematizovanim revolucie. PokraCovanie prve;j,

32 Horék, Karol. Slovo, gesto, pohyb, tvar: dramaturgicko-rezijné poznamky k jednému typu Studentského divadla a
malych javiskovych foriem. Bratislava: Osvetovy ustav, 1977, s 28.
33 Op. cit., s 36.
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humornej Casti Fragmentov, sa nesie v ideovom duchu ako kontrapunktu k pociato¢nej I'ahkosti a
myslienkovej nendroc¢nosti. ,,V Sere vybehne do hracieho priestoru zena A, za fiou nasleduju d’al$ie
dve B, C. Cez ¢elo maju previazené Cervené stuhy. Otacaju sa dozadu. A zdvihne ruku, na toto gesto
sa z dial’ky ozve napev Marseillasy. Kratko trvajica sekvencia; zeny kyvaji na kohosi vzadu, ozve
sa hluk davu, Zeny rychlo odbiehaji zo scény*. V podobnom duchu, v ktorom absentuje slovo a
dominuje pohybova, skor psychofyzickd akcia, sa nesu i d’alSie etudy druhej Casti s nazvom
Bilancia, Sny, Sen a skuto¢nost’ a Prognoza. Prehlbovali sa tu témy nacrtnuté v scénach prvej Casti a
atmosféra vynikala sugestivitou, obsah existencialnou tonalitou: ,,druhd Cast’ (Dospelost’) sa stavala
parabolou o Gsili ¢loveka prekonat’ svoju pominutelnost’ tvorbou nadéasovej hodnoty.**

Inscenédcia dokumentuje nielen metédu inscenacného procesu prostrednictvom multifunkénych
tréningov a cviceni, ale 1 schopnost’ hercov uz v ranej tvorbe aplikovat’ svoje zobrazovacie
predpoklady na emocionalne rozne ladené pribehy. Dokazali s minimom scénickych prostriedkov
zahrat’ r6zne postavy, individudlne ich tvarovat’ a plynulo prechddzat’ z jednej postavy do druhe;.
Overili 1 schopnost’ vyuzit’ postupy nielen iluzivneho ¢i antiiluzivneho divadla, teda pracovat na
motivoch fiktivnych €1 autentickych, in§pirovanych realitou. Okrem toho sa v hre pozitivne uplatnili
autorské postupy, najmé scenaristické a schopnost’ ,,harmonizovat’ interné dispozicie suboru a

externé poziadavky divadelného tvaru.«*

2.2 Javiskova metafora

Karol Horék svoju estetiku buduje na praci s javiskovou (scénickou) metaforou, ktorej
hlavnym principom je kombindcia obraznosti a vyznamu slova, pohybu a scénickych komponentov.
Javiskovd metafora bola zakladnym umeleckym a vyjadrovacim prostriedkom stuboru, ktory
Clenovia vytvarali a precizovali na skiiSkach. V tomto umeleckom prostriedku, ¢i uz mal slovni
alebo mimoslovnu podobu, dochadzalo k scénickej interpretacii slova pouzitim vsSetkych
dostupnych divadelnych prostriedkov, o zdroven ozrejmuje obl'ubu stboru v syntetickom type
divadla. Uz v ¢asoch, kedy Karol Horak pracoval s estetikou divadla poézie predznamenaval zrod
novej poetiky: ,,Ak skonstatujeme pri umeleckom prednese poézie, ze jeho alfou a omegou je slovo,
37

pri divadle poézie musime k tejto konstatacii este dodat’: slovo a jeho scénické stvarnenie.

Hordkova neskorsia inklinacia k fyzickému divadlu a ,rozpohybovanému* slovu

34 Op. cit., s 45.
35 Op. cit.,, s 23.
36 Op. cit., s 54.
37 Horak, Karol. Obrana destrukcie (O problémoch divadiel poézie na Slovensku). Javisko 1, 1969, ¢. 4, s 104.
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neznamenala totdlnu neliterarnost’. Slovo stoji v partnerskom vzt'ahu k pohybu, rekvizite, scéne.
Navzajom sa dopliiaju a pod¢iarkuju vyznam a vyraz predvadzaného divadelného predstavenia, ¢o
sa mu dari ,vdaka oscilacii medzi zakladnym a obraznym vyznamom, predmetnostou a
abstraktnost'ou, zamenou objektu a subjektu a pod.***

Medzi vyrazové prostriedky - metaforické spojenia slova s inymi scénickymi
prostriedkami v diele Karola Hordka patri napr. popis pohybom, analdgia ako zjednotenie vyznamu
slova apohybu, tvorba metafory striedanim dorazu na vyznam slovnych a mimoslovnych
prostriedkov, kontrast vyznamu slova a pohybu, kontrapunktické spojenie scénického prvku, slova
a pohybu, primarny vyznam slova v spojeni so symbolom, pointa ako zjednotenie protikladného
vyznamu slova a pohybu®: ,,Usiluje sa va¢Sinou o scénické znovuobjavenie zakladnych vyrazovych
prostriedkov herca (slovo, mimika, gesto, pohyb) cez autentickl generaéna vypoved.”* Vrcholom
tohto tvorivého obdobia sa tak stdva vznik syntetického divadla, ktoré spaja obsahové a formalne
zlozky, slovo a pohyb, dramaturgiu s réziou a herecky prejav buduje na vSemoznych vyrazovych
prostriedkoch: slovo-gesto-pohyb-mimika.

V tivodnej Casti inscenacie Fragmenty dochadza k analogickému zjednoteniu slova a
pohybu. Dochédza k tomu, ze kym herci hovoria o prologu ako o prekroceni nulového bodu
,»Prolog je nato, aby sa prekonal nulovy bod.“, vSetci protagonisti leZzia na zemi. Ked'Ze herci
nehraji postavy, ale na scéne stvarniuju primarne sami seba, v tejto Casti sa je zaznamenany prave

!C‘

tento princip. 4 vyzyva civilne priestor, v ktorom interpreti leZia: ,,Bud’ predstavenie!* Znova ticho,
nijaka odpoved’, pauza. 4 si znechutene I'ahne, lezi nehybne ako predtym. 5 dohovéra priestoru, v
ktorom vSetci lezia, ale vlastne aj im: ,,No tak, nerob FORY: stai sa divadlo!* Prida sa 6, ktora
stupiiuje svoje prosby: ,,Hraj sa predstavenie, hraj sa predstavenie!* 7 §tavnato: ,,Krat' bokmi
zvodne, zvodna Thalia nasa!“#!

Opis pohybom v scéne Skola, inscenicia Fragmenty: ,,.Cely monolitny pohyblivy
mechanizmus sa dostane az pred ucitel'a, strhne ho pred seba, zacina ho spractivat vo svojom
vnutri: Stekli ho, nat'ahuje, vyrovnava, zohyna, valcuje, prejde cez neho, nechava ho na zemi, v
strede koberca, ,,inStitlcia® sa prezenie celym hracim priestorom, dostdva sa opétovne do pravého

zadného rohu.“? Kolektivna akcia paroduje ¢innost ZRPS — ZdruZenie rodi¢ov a priatel'ov $koly,

ktory atakom na ucitela ,,uvolfiuje cestu pre dobro svojich deti.

38 Palkovié, Pavol. Portrét dramatika. Teatro 4, 1998, ¢. 9, s 25.

39 Institorisova, Dagmar. Citanie v mysli dramatika (Karola Horaka). Bratislava: Tatran, 2007, 199 s.

40 Horak, Karol. Hrou pripravujeme na zivot. In. Iskrenie tvorivosti (25 rokov Akademického PreSova). Yost. Ladislav
Bartko, Karol Horak. Presov: FF UPJS,1991. s. 24.

41 Horak, Karol. Slovo, gesto, pohyb, tvar: dramaturgicko-rezijné poznamky k jednému typu studentského divadla a
malych javiskovych foriem. Bratislava: Osvetovy ustav, 1977, s 28.

42 Op. cit., s 34.
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Striedanie dérazu na vyznam slov a mimoslovnych prostriedkov v metafore zo
Zivého ndbytku, ktora vyjadruje moc jednych — panov nad inymi — sluhami. ,,1 (pan Ikaj) vyjadruje
krajné rozladenie nad situaciou vo vlastnom dome. Privola 4, nabytkara, bije ho, stipa po fiom,
zapasi s nim: ,,Nabytkar! Ku mne! To je strasné, moje zivé tapety sa smeju v nevhodnu chvil'u,
moje zivé kreslo ma pravidelne zhadzuje, moje Zivé bicie hodiny ma udreli dvakrat po hlave. Ak to
takto pdjde d’alej — ja neviem, ¢o s vami urobim!“*

Kontrast vyznamu slova a pohybu. 2 (uchadzac) sedi a vfta sa zamyslene v nose: ,,Ale
ked ja, pan Ikaj, citim, Ze som inteligentny ¢lovek. Mam skoncéené jazyky.«*

Pointa ako zjednotenie protikladného vyznamu slova a pohybu. Vystup so
Satnikom, ktord symbolizuje nel'udskost’. 2 kl'a¢i pred skrifiou a zveliene jej robi reklamu: ,,Vidite
aky perfektny je skrinovy nabytok pana lkaja! Napriklad, ked” hl'ada koSel'n, okamzite sa ukaze
prednost’ moderného Satnika.” 1 (pan Ikaj) prichadza zboku, otvara dvere, prehrabava sa v skrini,
nemdze najst’ hl'adant vec, obrati sa do publika a zareaguje: 1: ,,Kde v pekle je ta koSela?! - 2:
,, Vidite? Hned’ vidi, ze ju nevidi!* Pohyb, ktory nasleduje po replike 2 je pad skrine na pana Ikaja
sprevadzané vykrikmi kolektivu evokujucimi chaos.*

Vypointovanie protikladu slova a pohybu mézeme ukazat i na Parodizujicej epizdde
inSpirovanej Mayovym Pokladom na striebornom jazere (inscenacia Fragmenty): 2 zacina palbu,
spociatku puskou, potom gul'ometom, no bez efektu. Pohne to i mftvymi bizéonmi, jeden druhého sa
pyta: ,,Co je? On nie je streleny? - Nie, je streleny, preto beha ako streleny.«*

Primarny vyznam slova v spojeni so symbolom. Skrina v inscenacii 7ip-top biotop
symbolizuje Zivotny priestor ¢loveka. Pritomnost desiatich interpretov, ktori v skrini koexistuju
sucasne, symbolizuje l'udsku schopnost” resp. neschopnost’ spolunazivat a pod. Jednym z
vyznamom mdze byt vyjadreny i replike: ,,Skrina je mala a ¢lovek tiez. Problém je maly, ¢lovek v
fiom tiez.“Y” Okrem slova sa do spojenia so symbolom dostidva i fyzickd a priestorova akcia
doplnena roéznorodou Skélou zvukov v Casti Revollcia inscenécie Fragmenty. Dynamickou akciou,
gestami, hlukom a mavanim cCervenou zdstavou evokuje scéna v divakovi emoécie spojené s
revoluciou. ,,Zo smeru, ktorym zZeny mavali, prichddza skupina muzov, zvuky davu sa zosiliiuja,
pocut’ vykriky, skandovanie, silniaci spev. Muzi sa zastavia, dvihaji nad seba 1 s cervenou
zastavou, hluk davu prechddza do vasnivého skandovania hesiel, svetlo trochu zosilnie, odhali

revolucionarov.**

43 Op. cit., s. 87.
44 Op. cit., s. 81.
45 Op. cit., s 75.

46 Op. cit., s. 37.
47 Op. cit., s 101.
48 Op. cit., s. 45.
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Kontrapunktické spojenie slova, pohybu a scénického prvku zjavné v inscendcii
Tip-top biotop. V uvodnej scéne sa odkrytim bielej plachty na scéne objavuje stard kancelarska
skrifa s niekol’kymi priehradkami a polickami, do ktorych st natlaeni desiati interpreti. Nielen
fakticky maly priestor v skrini, ale aj ich stiesnend pohybova akcia evokuje minimum Zzivotného
priestoru, interpreti kladii doraz najmi na mimiku a gesto a na intondaciu. Ich repliky maju svizné
tempo a vyjadruju nadSenie a chvalu obydlia: ,,Ako? - Fajn. - Vyborne. - Skvele. - Geniélne. -
Bohovsky. - Hovadsky. - Ako sa vam byva? - Skvele. - Fajn, fajnovo, fajnulienko — bohovsky! -
Genialne, famozne, hovadsky. - Nezateka, neprsi, nefuka!*“*

Scénicka metafora, ktora sa stala ukdzkovou svojou vypovedou a absurdnym
humornym ladenim, bola tzv. cirkulécia v inscendcii Tip-top biotop. Obyvatelia skrine za¢nu trpiet
kvoli nedostatku Zivotného priestoru a chct vyriesit’ svoj problém pohybom v skrini: ,,...kolektiv sa
da na put’ skrinou: lozia z priehradky do priehradky, na skriiiu, po koberci, opéat’ do skrine, a tak
stale dookola. Nakoniec sa kolektiv znova umiestni v skrini.“**Vynaliezava pohybova akcia, po
ktorej medzi protagonistami dochédza ku konfliktu, ked zistuj, Ze novy priestor nenadobudli,

poukazuje na neschopnost’ 'udi konstruktivne riesit’ svoje problémy.

2.3 K hereckej metode
Herecky prejav vychadzal z principov Grotowského chudobného divadla a vyrazové
prostriedky, ktoré herci na scéne vyuzivali korenili vylu¢ne v ich telesnosti. Z nej nésledne

komponovali dramatické situacie v spojeni s literarnym ¢i scénickym nametom, ktoré boli stcastou

.....

predlohou, fragmentom témy a priestorovou provokaciou.*"!

Herci sa okrem iné¢ho Casto inSpirovali svojim zivotom, vyberali z neho rdzne situdcie a
ladili ich komicky az absurdne. Recesia a nonsens, ktoré vznikali z dielne SD, boli ukotvené v
realite a boli rdmcované zazitou skusenostou clenov stboru. Herci kriticky pristupovali k
aktudlnym témam 1 uZitim zamernej infantility, v ktorej prameni ironické vyznenie zobrazovanych
situcii. ,,Slo o netradi¢né zjavovanie skuto¢nosti pomocou neskoleného hereckého prejavu.“*? Pri
nacvikoch uzivali improviza¢ni metédu a td umoznovala hercom nachadzat’ a presahovat’ hranice

svojich schopnosti, priCom zdroj humornosti tkvel v ich telesnosti. Komedidlnost’ az nonsens neboli

49 Op. cit., s. 95.

50 Op.cit., s. 106.

51 Sarik, ubomir. Rozprava(nie) o metéde (nepritomnej postavy). In. Kontexty alternativneho divadla I. Eds Jan
Gbur, Karol Horak. Presov: FF UPJS, 2003, s 72.

52 Op.cit., s 71.
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fakticky ,,cielom, ale prostriedkom, vozidlom, na ktorom sa viezla ovela hlbsia vypoved.“*
Improvizacia hrala sice vyznamnu tlohu pri priprave predstaveni, no vo finalnej verzii sa s touto
metddou nepocitalo. Ked’Ze §lo o narocné pohybové divadlo s akrobatickymi kuskami ¢i fyzickymi
zostavami (skakanie, lezenie, plazenie, cirkuldcia a podobné, Casto az absurdne vyhrotené tkony
ako napr. lezenie pozdiz skrine dolu hlavou), nebolo jednoduché hrat bez pevného sledu
jednotlivych scén. Herci museli predvidat’ pohyb partnerov na scéne, aby sa vyhli nedorozumeniu ¢i
kolizii, ktoré mohli mat’ za nésledok nielen zoslabenie emociondlneho a estetického vyznenia
predstavenia, ale koniec-koncov i fyzické ohrozenie uCinkujucich. Na druhej strane sa tvorcovia
vyjadruju opatrne i1 k skuto¢nosti, ze by sa mohlo jednat o choreografiu. Tento pojem evokuje
spojenie s obraznym charakterom divadla, no prave v stvislosti s biomechanikou SD je celkom
namieste. ,,Usilie o pohybova funké&nost, snaha o &istotu poetiky pohybového divadla a
predovsetkym o doslednu realizdciu symbidzy slova a pohybu v Tip-top biotope naznacuje, ze toto
oznacenie nie je celkom neadekvatne.“*

Neopomenutel'nym elementom je i spdsob komunikacie medzi hercom a divakom.
Herci svoj scénicky priestor neopustaju a na divakov sa neobracaju priamo, neoslovuju ich,
vyznamovo nestavaju na interaktivnej spolupraci s divakom. No 1 tak medzi nimi dochddza k
hlbokému prepojeniu. Suvisi to jednak s generacnou homogenitou, divaci boli prevazne Studenti a
spoluziaci hercov, a preto im bol jasny kontext mnohych naznakov. Ci uz politicky ladenych, ktoré
herci nemuseli explicitne vyjadrovat’, pretoze divak-Student chcel vidiet podobné suvislosti. A ¢i
prameniacich v kazdodennej realite Studentov: ,,Poznam Zzivot zenatych Studentov!, hovori jedna
postava, ale prave ten ¢len, inak pohybovo vynikajuco disponovany komik, bol uz Zenaty. Teda
v znamom prostredi stacilo len tato vetu povedat, a salvy smiechu ndm odpovedali z publika.*“>
Toto porozumenie d’alej prameni i1 v uzZiti deformujiceho herectva, ktoré vtahovalo divdka do
procesu tvorby postavy, 1 ked neovladal principy vnimanej kreativity. Rozhodujucu tulohu tu
zohrala rezisérska vynaliezavost' Karola Horaka, ktory ,,vedel opustit’ nepotrebné a nahradit’ to
potrebnym, napriklad pohybom na ukor slova. Aj to slovo, ktoré ostalo, bolo hlasovo tak
deformované, Ze karikovalo postavu skor nez jej sémanticky vyznam gesta.*>

Genéza postav je uzko prepojena s hereckymi principmi a metédami. Tie mali v hrach
SD tri podoby. Spociatku $lo najmd o anonymné postavy, &asto oznatené &islom. To &islo

znamenalo poradie, v ktorom postavy vystupili, ale nemali zdsadnejSie konotacie k obsahu ¢i

nametu replik. Napr. vo Fragmentoch vystupuje niekol’ko chlapcov a dievCat oznacenych cislami,

53 Op.cit.,, s 71.

54 Horak, Karol. Impulzy, stimuly a modifikatory divadla alternativneho typu. In. Kontexty alternativneho divadla II.
Eds. Jan Gbur, Karol Horak, Miron Pukan. PreSov: FF PU, 2006, s 76.

55 Sarik, Cubomir viz. Priloha 2.

56 Op. cit.
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ale v kontexte témy hry — Zivotné fragmenty - nebola na strane realizdtorov ambicia ich prehlbovat’.
Mozno i preto, Ze kazdy herec hral viac-menej sam seba. Postavy su anonymné i v hre Zivy nabytok,
v ktorej sa na ich pomenovani odraza ich funkcia ako napr. Tajomnik a pod. Postupne sa postavy
typizuji, a i ked ostdva ich oznalenie Gislami, moZeme vidiet prehibenie ich charakterov.
Dochéadza k tomu uZivanim pohybovych modelov a napr. v hre 7ip-top biotop vidime uz skor nez
postavy ich charaktery. Tam sa spolu s postavou utvara uz i herecka osobnost. Tvorcovia uzivajl
konkrétne slovné, no najmd pohybové metafory, ktorymi plasticky utvaraji charaktery s
vyhranenymi vlastnostami. Prikladom moze byt' etuda, ked' jedna z postav vytt¢a nohu zo skrine a
zaberd si telom &o najviac priestoru. To divakovi moze indikovat’, Ze je egoista. Dalsia postava,
skepticky Samotar, rozprava katastrofické pribehy zo zivota a otravuje tak svojich spolo¢nikov
negativistickym postojom k zivotnym udalostiam napr. planovanie deti a pod. V Tip-top biotope uz
nie je zamerom len rychle premiestiiovanie hercov z role do role bez akejkol'vek jasnej povahovej
¢rty, ale ndsobia sa obrazné indicie, priznacné pre ti ktorti postavu, na zaklade ktorych mozeme v
postavach odhalit’ konkrétny povahovy rys a na zéklade neho i hereckt osobnost’.

Herci mali k dispozicii minimum scénickych prostriedkov, kostymami im boli tricka,
dziny ¢i tepléky, tenisky prip. cvicky, odev, ktory nosili 1 v beznom zivote. K sebarealizacii a k
tvarovaniu charakterov dochidzalo vyraznymi vyjadrovacimi prostriedkami. ,,Zivelnost’ bola
markantnd Crta expresie hereckého vyrazu. Hraniéné pdsmo komunikacie. Prad civilizmu na javisku
bola rafinovana ndvnada veduca cez humor k nadsdzke, zhodnoteniu kone¢ného vyznamu ¢i rastu
zmyslu diela s hranicami samotnej inscenacie.’” Nebolo to na ukor celkového vyznenia hry, herci
divdka svojou energiou neatakovali, len mu umoZiiovali dotvorit vyznamy, ktoré na scéne
predhravali. Prave tu vidime korene i vysSie naznacovana spolupraca medzi hercom a divakom a
priestor, kde vynika relativita divadelného tvaru hier SD.

Zivy ndbytok prinasa zlomovy moment v hereckej metode suboru SD. Slovo ustupuje do
ustrania a herecka vypoved je postavena na pohybovom aparate hercov. Hra je inSpirovana
rovnomennym textom ruského prozaika J. D. Zozul'u, ktory Karola Hordka nadchol pre svoju
jednoduchu fabulu: pan Ikaj ma dom so zivym nabytkom. Tento motiv stoji na zaciatku procesu
rozvijania hereckej tvorby. Herci, aby mohli dospiet’ do kone¢nej fazy, v ktorej sami predstavuju
jednotlivé kusy ndbytku, nacvi¢uji pohybovu zlozku a jej zavereCni podobu pomocou troch
pristupov. Pracuju s deStruovanym kusom nabytku napr. stolicka bez operadla a bez dvoch noh,
ktora mal herec pripevnent na svojom tele a fyzickou akciou mal dotvérat’ jej chybajice Casti.

Druhym pristupom bola pohybova imitacia skutocnej vizualnej podoby nabytku napr. postel

57 Sarik, Cubomir. Rozprava(nie) o metode (nepritomnej postavy). In. Kontexty alternativneho divadla I. Eds Jan
Gbur, Karol Horak. Presov: FF UPJS, 2003, s. 74.

27



pozostavala zo Styroch kl'aciacich hercov, ktori boli prikryty bielou plachtou. Poslednym typom
hereckého stvarnenia nabytku bolo vyrazové ¢i abstraktné vyjadrenie nabytku napr. klusajuci a
skandujuci herci predstavovali tapety.>®

Spominané typy zndzornenia nabytku v dome péana Ikaja mo6zeme deklarovat’ prikladmi z
textu hry: Styria herci spojenim svojich tiel tvoria postel’ — ,,na koberec zozadu skocia 2, 3, 4 a 5,
klaknu si, 3 a 4 drzia pred sebou rdm kovovej postele, 2 a 5 tvoria zadnu Cast’ pohyblivej postele, 6
prehodi cez kl'aciacu Stvoricu plachtu, na postel’ naskakuje 1, pohodlne si 'ahne, postel’ ho nesie po
koberci, 5 deklamuje: Som prava zadnd noha postele pana Ikaja a som na to hrda!“*’) ini
predstavuju Zivé stolicky — ,,chodia kolenacky, niektori zasa drZia torza naozajstnych stoli¢iek, ini
nesu na sebe kolegu, a rakto vytvaraju stolicku so sedadlom a operadlom.*“®, ¢i skrifiu - ,,3 a 4
tvoria jej boky, 8 je na ich hlavach ako vrchnd Cast, 5 a 6 su dvere, 7 a 9 zadna cCast’ policky
(naznacuju ich rukami), 5 a 6 sa otacaju ako dvere. 3 ako l'ava stena skrine sa vyto¢i tvarou do

publika a salutuje mechanicky odriekavajic taliansku repliku z vlaku.*“®'

a pod. Okrem gest a
pohybov, ktorymi herci napodobiiuju nabytok sa na scéne pokrytej velkym kobercom vyuzivaju i
iné druhy pohybu napr. baletné piruety, tancuje sa odzemok, skace sa, plazi, robia sa kotule atd’.
Inscenacia vynika kolektivnostou a kontaktnost’ou nielen pri stvariovani nabytku, ale 1 pri gestach
smerom k panovi Ikajovi ¢i k ostatnym spoluhercom: ,,Cely stdl sa priblizi k 1, 5 tvarou tesne proti
Ikajovmu obli¢aju lezi na stole, rukami obchytkava Ikaja, obcas ho oblizne jazykom, pricom sa 1
vyhyba jazyku, vrti sa a myka.“®> Herectvo ma sice v tejto inscendcii vyrazne kolektivny charakter
a postavy, ktoré su cCislované a prevazne anonymné hraju vSetko, dochadza i k individualizécii
postavy pana Ikaja, jeho tajomnika, nabytkara a uchadzaca. Tieto postavy ale zaroven vystupuji i v
skupinovych scénach, teda tvoria sucast’ komparzu. Na tom je evidentné, ze herci vynikali svojou
schopnostou plynulo menit' role, prechadzat z postavy necharakterovej do postavy
individualizovane;.

Skala telesnej akcie je rozmanitd, pohyby st jednoduché, ale napadité. Herci sa objimaju,
hl'adia ¢i Steklia, kopu do seba, sdcaji sa, strapatia i maznaju. PodcCiarkuje to vynaliezavost v
pohybovej zlozke, ktord ked’ze sa stala hlavnou vystavbou hry, vynika odvaznostou ako v pripade
oblizovania ¢i Steklenia. Herci sa nebranili telesnosti a gestam, ktoré mali i mierne Sokujuci

<63

charakter: ,,8 chce prehovorit, vyprskne zvy$ni vodu z st do tvare 1-ke.“*, prip. boli ladené

58 Horék, Karol. Slovo, gesto, pohyb, tvar: dramaturgicko-rezijné poznamky k jednému typu Studentského divadla a
malych javiskovych foriem. Bratislava: Osvetovy tstav, 1977, 150 s.

59 Horék, Karol. Slovo, gesto, pohyb, tvar: dramaturgicko-rezijné poznamky k jednému typu studentského divadla a
malych javiskovych foriem. Bratislava: Osvetovy ustav, 1977, s 72.

60 Op. cit., s 73.

61 Op. cit., s 74.

62 Op. cit., s 75.

63 Op. cit., s 78.
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intimne: ,,7 si nezne privinie k hrudi 1, hladka ho, $tekli.“®*, ¢ naopak surovo a hrubo: ,,3
dzudistickym hmatom zrazi 6 na zem, potom zatla¢i 6-ke 0¢i.“* Nacrtnutou telesnou akciou herci
manifestuji svoj zdujem o zdbavny typ divadla, ktory suvisel s komickymi a pohybovymi
dispoziciami hercov, so spoloCenskou potrebou — aktivna snaha o humorne-satirickii reflexiu
aktualnych problémov a s orientdciou umeleckého vedenia na tento Zaner. V amatérskom i
celoslovenskom kontexte to bol novy typ divadla a suvisel i s jeho nepochybnou popularitou u

publika.

64 Op. cit., s 75.
65 Op. cit., s 79.
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3 TIP TOP BIOTOP

Tip top biotop alebo tiez Blsinec alebo eSte aj Prel'udnenie (marec, 1976)% je
inscenacia, ktora vznika v netradi¢nom inscenaénom procese rovnako ako ostatné produkcie SD. K
inscenacii opét' existuje literarna inspiracia - poviedky Michaila Zosc¢enka, Arkadija Avercenka a
eseje Alexandra Mitscherlicha - no tématické napady sa postupne vrstvia na prvotne vytvorenu
scénickll metaforu, ktorou je stard kancelarska skriia. Dvojdverova skriiia, ktord ma na I'avej strane
vol'ny priestor urceny k veSaniu kabatov a na pravej strane niekol'ko policiek, sa napriek svojej
pevnej Struktire stala tvarnym prostriedkom a zdkladnym elementom inscendcie Tip-top biotop.
Jednotlivé kratke casti inscenacie sa odvijali od Ustredného scénického komponentu a ziroven
jedinej rekvizity, od uvedenej skrine.

Casti hry, ktoré sl nasledne zaznamenané i v scenari a texte inscenicie menujeme v
poradi, v ktorom nasledovali za sebou. Uvodna scéna sa vol'ne nazyva ,,Objavenie nového
priestoru. Po osvetleni javiska vidime Ciernou latkou zahaleny kvader. Na scénu sa postupne
vyndaraju postavy a uvedomuju si, Ze objavili novy Zivotny priestor. Vyjadruji nadSenie z objavu a
postupne nezndmy objekt pod plachtou obsadzuji, az za nou nakoniec zmiznu vsetci desiati
interpreti. Druha ¢ast' uvodnej scény, teda ,,DalSie objavenie nového priestoru®, zagina odkrytim
plachty a spustenim radostnych dialégov medzi postavami. Humornost' tejto sekvencie vyplyva
najmé z prekvapenia po odkryti plachty a objavenia desiatich hercov, vSetkych v jednej skrini.
Moment prekvapenia je silnym rozohranim celého diania na scéne a i spomienky sti¢asnikov, ktori s
odstupom casu inscendaciu reflektuju, hodnotia tito chvil'u ako neocakavané a originalne uvedenie
do nadchadzajticej atmosféry, ktora ovladne predstavenie. Martin Porubjak rovnako ako Karol
Horék sa zhoduju v tom, Ze po odhaleni skrine a obrazu desiatich hercov obklopujucich jej ttroby
sa z hladiska ozyvali vybuchy smiechu.®” V tejto Gasti eSte nedochadza k dynamike pohybu,
postavy sice objavuju priestor, v ktorom sa ocitli, ale ostdvaju pocas celej scény v skrini, kde ich
divaci po odhaleni plachty uzreli. Dynamika je zastupena tempovo rychlymi a sviznymi replikami,
ktoré evokuju radost’ a nadSenie. Postavy sa zoznamuju, nadvédzuju spolu vztahy a védzby, aby mohli
vytvorit’ biotop, v ktorom budu nasledne spolu koexistovat. Do popredia sa dostdvaju recitacné
schopnosti hercov, ktori v pohybovo statickej scéne vytvorili kontrast a napitie vysokym tempom
prednasanych dialogov. Repliky su rytmicky podfarbené prilezitostnymi rymami a popevkami,
ktoré umozituju hrava pracu so slovom a jeho zvukovostou a melodickostou. Dalsi aspekt

prispievajuci k Zivelnosti scény je obsah dialogov. Na jednej strane strucnost’ a na druhej absurdny

66 Presny datum premiéry nie je znamy z dévodov uvedenych na str. 12.
67 Rozhovor s Karlom Horakom. Ulozené v sikromnom archive Barbory Repicke;.
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humor v prejave hercov, ktori verbalizuju pravy opak toho, ¢o vidi divak. VSetci herci natlaceni v
jednej skrini ,ako sardinky* hovoria o dostatku, ba nadmernom mnozstve priestoru: ,,Kol'ko? -
Vzduchu dost’. - Plochy dost’. - Miesta dost’. - A predsa, kol’ko? - Keby som mal tri nohy, vojdu tri.
Keby Styri, aj Styri sa zmestia. - Nevzali by ste podnajomnika? Ja som spratna. - Vase miery? - Tri.
Sedem. Pit. - Kaman bejby na privat utvorime sexi-syndikat. - Utulné. - Milé. - Teplé. -
Smradlavucké. - Ale nase.**®

Sekvencia s nazvom ,,Hudba“ je momentom, kde sa pomocou pouzitia hudobného
néstroja objavujii prvé tony a zvuky, tradiéne sa v inscenaciach SD neobjavujiice z inych zdrojov
ako z hlasovych schopnosti hercov, teda ich spievaného, recitované¢ho a inak modifikovaného slova
¢i hlasok. Hranie na husliach sa stava mozno i impulzom k tomu, ako zmenit' naladu na scéne.
Herci sa hasteria o kvalitu hudobného majstrovstva jedného z hercov: ,,To Ze je hudba? To sa neda
pocuvat’! - Bud'te tam ticho! Tu sa neda existovat'!*“®, neskor sa strhava boj o husle a ¢lenovia
biotopu si ohranicuju svoj spociatku spolo¢ne zdielany priestor: ,,Nie pani! Slacik drzime pevne v
rukach my! - Pocujte, ale ked' slaCik prejde cez moju hranicu, odlomime z neho! - Detto. - Dobre.
Na va$om uzemi si mozete za slacik tahat’ aj vy. “”” Sekvencia je vypointovana objavenim fujary,
ktora strhava pozornost’ interpretov a ich dialogy sa presuvaji k novému predmetu na scéne.
Absurdita replik je umocnend tym, Ze kym doteraz sa strhaval boj o jednotlivé casti husli, slacik
struna, drevo, zacastneni nasledne vyjednavaji o vlastnictve aspon jednej dierky na fujare. Cela
sekvencia skonéi recitaciou: ,NaSa je skrifia, naSi sme tiez. Mala je skrifia, mali sme tiez."
MozZeme sa domnievat’, Zze sa jedna o jednu z dvojznacnych replik s etickym obsahom na pozadi
osobnej vypovede, ktoré neboli v produkciach SD vynimkou & nahodou. Mali , kouzlo piimé a
autentické vypovéedi nejen slovni, ale predevsim pohybové. Ale pocit naléhavého osobniho sdéleni
tu byl neobycejné silny.*’* NajviditeI'nejsie to je v Casti ,,Boj, kde mdzeme Spekulovat’ o analogii k
spolocenskému boju. K vypointovaniu jednotlivych absurdne humornych, miestami az banalnych
dialogov, Casto kon¢i humanisticky a eticky ladenymi odkazmi ¢i myslienkami. ,,Autor tu predstavil
opat’ panoptikalny obraz — societu I'udi tiesniacich sa v jednej skrini. A opét' tu bol obraz o I'udske;j
intolerancii, intriganstve, o premendch a ,,premenach* l'udskych vztahov. Obraz vtipny a groteskny

a merajic mravnu a l'udskd Groven aktérov, vlastne tragicky.«”

------

68 Horak, Karol. Slovo, gesto, pohyb, tvar: dramaturgicko-rezijné poznamky k jednému typu Studentského divadla a
malych javiskovych foriem. Bratislava: Osvetovy ustav, 1977, s. 96

69 Op. cit., s. 97.

70 Op. cit., s. 100.

71 Op. cit., s. 102.

72 Porubjak, Martin. ...na tu dobu samoziejmé. In. Amatérska scéna, ro¢. 16, (Ochotincke divadlo 26), ¢. 11, s 10.

73 Stefko, Vladimir a kol. Dejiny slovenskej dramy 20. storo¢ia. Bratislava: Divadelny ustav, 2011. s 582.
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nesie priznaény nazov ,,Zivotné prostredie”. Zvolenou témou sekvencia harmonicky zapada do
hlavného motivu, ktory sa nesie naprie¢ celym predstavenim a navzajom ich logicky prepdja.
Motivy ako zivotny priestor, biotop ako zékladnd potreba Cloveka, podciarkuje metafora skrine,
d'alej vztahy ¢loveka k svojmu Zivotnému prostrediu a vztahy l'udi navzajom. Ustredny motiv
zivotného prostredia je vedeny do dosledkov hyperbolizdciou neblahych javov Zivota l'udi v 20.
storo¢i. Ako jedna z kl'icovych metafor sa javi metafora skrine obrazne vyjadrujica stiesneny zivot
I'udi na sidliskach, kde sa ich zivotny priestor zmenSuje a scvrkava, o ma za nésledok psychické
neurdzy a poruchy, d'alej mézeme uvazovat’ o tematizacii urbanizmu, socidlnej psychologie, ktoré
interpreti svojimi replikami a v pohybom v limitovanom priestore odkryvaji. Toto tématické
pozadie sa skryva za jednotlivymi metaforami, ¢i uz scénickymi a ¢i literarnymi.

Z pohybového hladiska nasleduje jedna z najzaujimavejSich Casti inscenacie. Herci a
ich pohyb na scéne sa aktivizuje na maximum. ,,Cirkulacia® je Cast'ou, v ktorej sa autor i interpreti
pohravaju s tvarnost'ou skrine a experimentuji s jej moznostami, predvadzaju vtipné, ale fyzicky
naroéné pohyby len v ramci priestoru skrine. Pohyb cirkuldcie je motivovany vzrastajicou
nespokojnost’ou obyvatel'ov skrine, ktorym uz viac ich Zivotny priestor nepostacuje a rozhodnu sa
ku zmene tym, ze sa pohni a vymenia si miesta. Pohybovo zdatni a trénovani herci sa tejto lohy
zhostujii s prirodzenost'ou naozajstnych ndjomnikov skrine. Komicky vyznieva zdver procesu
cirkulacie, ked' sa vSetci ocitaji na svojom povodnom mieste v skrini. ,,Podvod! Ved' je to t4 ista
Skatul’a. - T4 ista plocha. - Steny! - Priestor! - Som skréend! - Zhtizvana! - Kvasim. - Kysnem. -
Zrejme sme zle cirkulovali! - Tak cirkulujme znova!“’* Dochadza k druhému kolu cirkulacie, v
ramci ktorého egoizmus a hladanie vlastnych vyhod vyvola konflikt prerastajuci do bitky.
Sekvenciu znazoriiujucu boj medzi jednotlivymi obyvatelmi skrine Martin Porubjak interpretuje
ako metaforu spolocenského boja a mocenskych $truktar, ktoré societu ovladaju”™. Herci si
navzajom hrozia pist'ami, naddvaji si, ohrozuju sa, ti, Co su hore sa vyvysuju nad najomnikov
umiestnenych v dolnej Casti skrine. Spociatku rovnostarsky usporiadany biotop sa v tejto scéne
triesti na ,,triedne roz¢lenenu spolocnost™ a metaforicky odkazuje na priznacné paradoxy dobovej
spolo¢nosti.

Tuto sekvenciu spolu s nasledujicou vel'mi kratkou sekvenciou ,,Boj* mame moznost’
analyzovat na zaklade videozaznamu z roku 1976 a zarovei porovnat s remake Studentov
Filozofickej fakulty PreSovskej univerzity z roku 2006. Porovnanie s mladSou verziou inscenécie
podéiarkne mnohokrat zmiefiované a pre SD charakteristické inscena¢né postupy. Poukazeme na to,

ako pracoval stbor v §tvrtej periode SD a aky mala ich tvorba esteticky uc¢inok, ktory budeme

74 Horak, Karol. Slovo, gesto, pohyb, tvar: dramaturgicko-rezijné poznamky k jednému typu Studentského divadla a
malych javiskovych foriem. Bratislava: Osvetovy ustav, 1977, s 106.
75 Nezaznamenany rozhovor s Martinom Porubjakom uskuto¢neny 10. 5. 2013 v Prahe.
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rovnako sledovat v remake inscendcie. Rozdiely st zjavné na niekolkych trovniach, pri¢om
najvyraznejSie odliSnosti sa javia na urovni realizacnej. To vyplyva z faktu, ze herci nemali k
dispozicii totozny scénograficky komponent, na ktorom je celd inscenacia postavend. Skrina
tvoriaca ustrednu javiskovu metaforu sa v remaké objavuje, avsak s jej odliSnymi vlastnostami sa
objavuju i odlisné dorazy v inscenacnej rovine. MladSia inscenacia pracuje so skrifiou takmer
prazdnou, bez jednotlivych policiek a priehradok, ktoré umoziovali v povodnej produkcii
rozmanity pohyb. Tak dochddza k tomu, ze pohybova zlozka je menej vyrazna. Tento materidlny
fakt a zaroven nie tak dosledna praca hercov s vlastnymi fyzickymi moznost'ami zapriCinili, Ze
pohyb neposobi prirodzene a autenticky ako v inscendcii z roku 1976. Ako zdoraziuje Karol Horak
v spomienkach na nacviky pohybovych pasazi, povodne herci kladli neopakovatel'ny doraz na
plynulost' a preciznost' pohybovej zlozky. Vysledkom bolo vel'mi presvedCivé predvedenie
choreografie na javisku, suhra medzi hercami navzajom, ale i medzi hercom a jeho javiskovou
pomockou. V modernom prevedeni absentuje telesnd rafinovanost' a doslednost' hercov, zrejme i v
stvislosti s inou intenzitou v skiiSani a nacvikoch. Tie uz neobsahovali tak vyrazné sustredenie na
fyzické cvicenia ako v sedemdesiatych rokoch. V realiza¢nej rovine, naopak, ostava takmer totozna
praca na verbalnej urovni. Herci st v oboch verziach inscenacie zdatni vo verbalnej rovine a v
jazykovom prejave. Dokonca by sme sa mohli priklonit' k ndzoru Karla Hordka, ze prednost'
mladsej generacie hercov spociva v recitacnej rovine, ktord sa stdva t'aziskom remake inscenacie
Tip top biotop. Zaujimavé, ba vel'mi vyrazné je, ze re¢nicky prejav oboch hereckych generacii je v
recitacii replik nesmierne podobny. MladSia generacia hercov sa zrejme snazila na jazykovej tirovni
vyrovnat', napodobnit', mozno 1 kopirovat' svojich prechodcov. Spolu s Karolom Hordkom by sme
mohli tvrdit', ze ambiciou bolo, aby herci prevzali od svojich predchodcov totozné herecké
uchopenie jednotlivych postav a sustredili sa na zdéraznenie rovnakych vyznamov ¢i miest v texte.
Melodia, rytmus a doraz - jednotlivé komponenty v reCnickom prejave - su kladené na rovnaké
repliky. Podobnost' slovnej zlozky vyznieva tak, ako avizuje Karol Horak, Zze skutoCne existujii
matrice poetiky SD, ktoré sa predavajui z generacie na generaciu. Minimélne v tejto inscenaénej
zloZzke vidiet' snahu nadviazat' na to, ¢o v roku 1976 na tejto trovni vzniklo. MozZna interpretacia,
preco si tvorcovia davaju natol'ko zéalezat', aby bol ich prejav totozny je, Ze existuje tizka stvislost'
textu scendra a jeho javiskovej realizdcie. Mdme na mysli to, ¢o sme odhalili pri vyskume tvorivého
procesu SD, e Karol Horak vzdy komponoval svoje texty so skiisenost'ou divadelnika — poetu.
Divadlo poézie, na ktorého tradiciu SD bezpochyby navizuje, pracuje najmi s rytmikou slova, a s

jeho zvukovymi vlastnost'ami. ,,Zmysel pre rytmus patri medzi tradi¢ni znaky Hordkovho rezijniho
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rukopisu“’®, rovnako ako ,zmysel pre zvukové ozvlastnéni verSe.“”” Tvorcovia tak dokazu
inscenaciu obohatit' hudobnost'ou slova. Reprodukovana & Ziva hudba neboli v inscenaciach SD
zastipend, jedine ak sme ochotni pripustit', Ze sa v recitacii kompozicne premyslenych replik
nachadza rozmanitd melodia, ¢i uz harmonicka, a ¢i disharmonicka, pri javiskovom stvarneni
zastavajlica vyznamnu estetickli funkciu. Textova rovina a scendr inscendcie je otvoreny
aktualizatnym prvkom zo strany interpretov. V pdvodnom scenari ndjdeme repliku: ,,Poznam zivot
zenatych Studentov®, ktord vyznieva humorne z st Cerstvo Zenatého interpreta. Kto poznal tieto
okolnosti, vedel si dosadit' vyznamy podc¢iarknuté samotnymi hercami, cielene smerujice ku
kontextu vlastného prezitku. V remake ndjdeme iné repliky napr. reakcia na meskajiceho herca:
»dtanko, ja som ti hovoril, Ze nemas chodit' tridsat'osmickou®, ¢o je zmienka odkazujiica na
mestskl hromadnt dopravu, ktora v sporadickych intervaloch stoji priamo pred Filozofickou
fakultou PreSovskej univerzity. Opit' je to hra s vnimavost'ou divakov a s ich schopnost'ou
rozpoznat' nadhl'ad a vtip postaveny na kazdodennej Zivotnej sklisenosti interpretov. Remake je
ukoncéeny scénou zo sekvencie ,,Vzduchoplavci®, v ktorej praskne nafiknuty baloénik oznacujuci
lietajaci balon, ktorym sa herci pokuSaju vzlietnut'. Herecka vzapati vyprskne repliku ,,a mas
blo¢ik?, ¢o v hovorovej refi znamena paragon, teda doklad o kupe tejto malej, avSak
vyznamotvornej rekvizity, ktort svojou hereckou akciou znicili. Posledna replika zaznieva do tmou
zahaleného priestoru a ukoncuje ambicidézny remake nadvizujuci na sldvnu éru inscendcie, ktory sa
nielen inscenanymi komponentmi, ale i osobnost'ami hercov a dobovym kontextom stava
svojbytnym divadelnym projektom.

Nasleduje reportdzne ladend cast' ,,Populdcia®, zacinajica kratkym monolégom
dievc¢iny, ktord sa snazi formou anketového rozhovoru s ostatnymi ucinkujicimi vypatrat' spdsob,
ako by Franctizi mohli svojim reprodukénym chovanim ovplyvnit' hroziacu populacnu krizu. Herci
stale ostavaju tesne naviazani na priestory skrine. Zaciatok scény rozohrava diev¢ina stojaca na
vrchole skrine, jej respondenti sedia na vrchu skrine, v skrini ¢i na polickach. Ide o dynamicky
jednoduchu cast', v ktorej sa k zachovaniu komiky pracuje priméarne s rekvizitou. Herci trieskaju
dverami, bozkavaju roh skrine nazna¢ujtic milostny pribeh, kiZzu sa po krajoch skrine, tancujt v nej
a rozne sa v nej pocas svojich replik premiestiiuji. Scénické poznamky naznacuji pohyb
pripominajtci pohyb deti loziacich na detskej preliezke. AvSak nie v zmysle akychsi gymnastickych
a kf¢ovitych pohybov, ale tym najprirodzenejSim plynulym pohybom medzi jednotlivymi ¢ast'ami
skrine, ktorej sa v okamihoch predstavenia stali sucast'ou. Si to momenty napadité a rezijne

rafinované, ktoré svojou jednoduchost'ou a zaroven prekvapivost'ou posobia efektne a atraktivne na

76 Porubjak, Martin. ...na tu dobu samoziejmé. In. Amatérska scéna, ro¢. 16, (Ochotincke divadlo 26), ¢. 11, s 10.
77 Op. cit., s 10.
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divaka. V popisanej dvojakosti ostdva neustdle napitie podciarknuté humorom, parddiou a zivelnou
energiou doplnené obcasnymi spoloCensko-politickymi naznakmi. Spravny pomer jednotlivych
»ingrediencii* spolu s ich dobre odhadnutym nacasovanim vyvolava divacku zéal'ubu v divadelnych
produkciach SD.

Jeden z interpretov sa plynulo zhost'uje tlohy typovo vyraznej postavy, ,,Samotéara®,
ktory otravuje vzduch host'om na oslave. Svojou paranoiou a komicky zvelicenymi katastrofickymi
viziami ¢i ¢iernymi historkami znepokojuje a desi ostatnych pritomnych: ,,Nech ziji deti! - Deti sa
vzdycky nevydaria. Poznal som chlapca, ktory uz vo svojich deviatich rokoch rozparal svojej starej
materi brucho ihlicou, a ked' ho zatykali, odbachol revolverom dvoch prislu$nikov.“” ¢i ,,Nechcem
rybu, vezmem si salamu. - Otrava sposobena méisom z hovddziny je nepochybne vzacnejsia ako
otrava spdsobena rybim jedom, ale vedzte, aj ta sa vyskytuje.“” Za kazdym neutralnym ¢i nebodaj
optimistickym vyrokom nasleduje nevesely pribeh. Skeptik svojimi pribehmi o chorobach,
nehodach a neduhoch spolocnosti naznaCuje hrozby 20. storo€ia. Problémy nie st explicitne
verbalizované, su vlozené do jednotlivych pribehov a z ich atmosféry citime urcita zavaznost' ich
obsahu odl'ahéeného vtipom a parddiou. ,,Vy ste Student, viak? - Ano. - A ktora fakultu $tudujete? -
Filozoficku. - Turbujete si hlavu, turbujete a ani neviete ako chytite mozgovy nador. A namiesto
promoé¢nych famfar - umieracik. *

V ,,Predletovej faze™ sa vSetkych postupne zacina zmocniovat' nepokoj vychadzajuci z
tuZzby po lete. Sklamanie spojené s uvedomim si svojej pozemskosti a nemoZznosti vzletu interpretov
nahlodava k tomu, Ze skusajii moznost' potencialneho lietania. Skriabu sa na vrchol skrine: ,,Prva
doba: pripravit' sa.“®', kde mavaju rukami ako kridlami: ,,druhd doba: rozopit' kridla. - tretia doba:
odrazit' sa. - $tvrtd doba: vzlietnut'.“** VSetci spolu zosko€ia zo skrine: ,,Piata doba: hladké
pristanie,** a padnt na zem. V zavere sa interpreti $tylizuju do pozicii ako na rodinnej fotografii:
strojené figliry a prehnané ismevy, na chvil'u kratka tma a zac¢ina sekvencia ,, Vzduchoplavci®. Stale
pohl'ad na rodinnu fotografiu, herci s kratkymi a striedavymi gestami, s vyraznou mimikou,
zaCinaju diskutovat'. Jednotka stoji na skrini a prenasa monoldg: ,,Vzali sme si za ciel', pani,
podmanit' si vzduchopriestor. Ale ¢o robime v skutocnosti? Spijame sa, hasterime. Vari sa tak patri
84

na poriadnych aviatikov? - Vpred za materialno-hospodarske zabezpecenie stratosféry.

Vzduchoplavei diskutuji akym lietajucim prostriedkom sa dobytie vzduchopriestoru uskutocni a
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82 Op. cit., s 116.
83 Op.cit., s 116.
84 Op.cit., s 117.
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vyber padne na balén. Stvorka nafiikne balénik a chvil'u si ho herci medzi sebou pohadzuju. Vsetci
su kolektivne nadSeni z perspektivy letu. NadSene lezll na skrifiu a vyt'ahuji pomdcky potrebné na
let balénom - lano, miniatirne vrecuska, plast', kos a pod. Situacia sa vyhrocuje vo chvili, ked'
vSetci desiati stoja na skrini a zistia, ze ich je prili§ mnoho a nebudi moct' vzlietnut'. Vyjednavaju
najprv muzi so zZenami, pilot s posaddkou, neskor sa handrkujii podl'a materidlneho vkladu, ktory
investovali do balona. Zaver sekvencie a napokon i celej inscendcie sa kon¢i vyjednavanim o tom,
kto bude nuteny ,vystapit“ a letu sa nezucastnit'. Hadka sa vyostruje akonahle zucastneni
prichadzaju na to, Ze balon je zrejme len pre jedného. Bojuju onho do chvile, kym baldon nepraskne
a ,,obidvaja zapasiaci s krikom padaju zo skrine. VSetci obyvatelia biotopu vyskakuju zo skrine,

padaji na zem a so smiechom kri¢ia: A uz letia...“®

85 Op. cit., s 124.
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ZAVER

,Je to divadlo vicsich moZnosti.“* Peter Scherhaufer o ochotnickom divadle

Vynimoénost' poetiky SD spo¢iva najmi v tom, Ze prinaa slovenskému divadlu odkazy
druhej divadelnej reformy a névum v podobe klasickou ¢inohrou a ndroénym realisticko-
psychologickym inscenovanim nezat'azeného divadla. V zastipeni reziséra a svojich ¢lenov si
buduje priestor k uvedeniu neStandardnych inscenaénych praktik — nové vyrazové prostriedky,
overovanie nového priestoru, dynamizacia hereckého prejavu prostrednictvom pohybovej Stylizacie
¢i gesticko-mimicka hyperbolizacia®’. Nonkomformita sa objavuje skryte, ale zaroven pre ciel'ovl
skupinu divakov Ccitatel'ne. Tento typ divadla sa nestal poplatny dobe, ale naopak, priniesol do
prostredia slovenského divadla rozmanité nové podnety. Ako hovori Peter Scherhaufer v tivahach o
ochotnickom divadle, primarnu ulohu zohrava radost' z hry, hl'adanie vlastnej cesty suborov
stojacich na okraji, ktoré sa stavaju platformou pre vacsie moznosti sebarealizacie a tvorby. VSetky
tieto charakteristiky vystihuju ¢innost' SD v PreSove.

Zaverom poukédzme okrem iného na to, akym spdsobom ndm vyskum jedného typu
alternativneho divadla otvoril Siroké spektrum d'alSich moznych vyskumnych otdzok, na ktoré by
sme mohli roz§irenim vyskumu v budtcnosti poukazat'.

Karol Horak pdsobil ako divadelnik nielen na poli amatérskeho divadla. Napriek tomu,
ze tam aj silou politického tlaku dlho zotrvaval — cenzlra a politicky rezim ho nepustila k
profesiondlnemu divadlu - zaciatkom osemdesiatych rokov sa jeho divadelné hry inscenuji na
profesiondlnych scénach v Martine, v PreSove ¢i v Bratislave. Poukazuje to 1 na moznua prepojenost'
a jeho pripadny vplyv na slovenské profesionalne divadlo, na ktorom sa mohla poetika SD
podpisat’. Podmienky pre experimentdlnu tvorbu neboli do roku 1989 vel'mi priaznivé, avSak
divadelnici svojou napaditost'ou dokézali skrze netradicny umelecky tvar a jazyk zachovavat' i
odkazy a informacie, ktoré normalne nebolo mozné prezentovat'. Vzajomna interakcia a presahy
alternativneho amatérskeho a tradi¢ného profesiondlne divadla st plochami, na ktorych sa
nepochybne odraza dobovy kontext. Ddlezitym aspektom je i1 fakt, ze Karol Hordk mohol tvorit'
relativne slobodne. Toto tvrdenie mozeme zastavat' i s vedomim niekol'kych cenzurnych zakazov,
napr. nésilné prerusenie kontinuity subor SD v rokoch 1970-1972. V porovnani s celoeurépskym

kontextom je vSak jeho tvorba otvorend podnetom a zachovava estetické a mySlienkové ndzory

86 Scherhaufer, P. Divadlo vacsich moznosti. In. Javisko, 1976, ¢. 8. Scherhaufer, P.: Divadelny subor J. Chalupku pri
DK ROH Mostaren Brezno v obdobi 1972-1975. In. Javisko, 1976, ¢. 11.
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tvorcu. Preco to tak bolo suvisi pravdepodobne s faktom, Ze ide o divadlo pod zastitou privlastku
Studentského divadla pdsobiaceho v malom vychodoslovenskom regione. Otazkou je, preco sa
urcitej slobody, aspon relativnej, nedostava v podobnom rozsahu i inym eurdpskym suborom. Ak sa
pozrieme na kontext a suvislosti ceského divadla, uz tam by sme nasli mnohé rozdielnosti ziadajuce
si ozrejmenie.

Dalej sa vynara otazka, pre¢o bola prave vybrana faza takto Gspesna, kym nasledujtce
predstavenia uz nevyvolali vyrazny ohlas u kritiky ani u divakov. Po Tip top biotope priaznivci
odakavali pokradovanie boomu vyvolaného tvorbou SD v prvej polovici sedemdesiatych rokov, ale
maloktort z nasledujucich inscendcii prijali natol'’ko srde¢ne. Mozné dovody st zrejmé: odisla
generacia vyrazne talentovanych hercov, spolocenska klima sa zmenila natol'ko, ze dvojzmyselnost'
uz v textovej rovine nemala opodstatnenie a interpreti ,,nevytvareji jednotlivé originalni osobnosti
kompaktnejsi tim, Ze jejich individualni danosti se neznasobuji do vyrazné skupinové vypoveédi.«*®
K tomu, aby toto divadlo pokracovalo v nastavenom tempe a gradovalo svoju expresivitu
potrebovalo 1 zlepSenie technickych a finanénych podmienok, ku ktorému nikdy nedoSlo a v
intenciach chudobného divadla, umelecky i socidlne, tvori divadlo v d'alSich generaciach dodnes.

Odborna a divacka prit'azlivost' SD nepochybne stvisi na jednej strane s pestrym a
napaditym umeleckym vyrazivom a na strane druhej so spolocenskym kontextom, ktory
nepochybne poetiku SD vyznamne ovplyviioval. Vo svojej ceste za totdlnym divadlom mali
tvorcovia neustdle na mysli divdka, ktory bol rovnocennym spolutvorcom inscenacii. Nesmierna
vnimavost' vo¢i vyslednému tvaru, jeho odkazu a kvalite sa podpisala na uspesnosti a obl'ubenosti
SD. S Peterom Scherhauferom by sme mohli podotknut', Ze vysledkom divadelného procesu nie je
len inscenacia, ale aj to, akym odkazom ¢i informéciou pdsobi na prijemcu-divaka. A ¢im vac¢smi
vyvolava v prijemcovi prekvapenie, tym vicSia je zmena jeho vychodzieho stavu. Produkcie
odzrkadl'uji osobnosti jednotlivych tvorcov a stavaju sa obrazom celej generdcie Studentov
pdsobiacich v sedemdesiatych rokov na FF UPJS v Presove. O tom, Ze sa sformovanim a aktivnym
pdsobenim tohto siboru stalo Cosi pre slovenské divadlo neopakovatel'né svedci i fakt, ze sa vd'aka
vizionarstvu Karla Hordka v rdznych modifikdcidch a intencidch dostava tendencia
neprvoplanového alternativneho divadla 1 na profesiondlne scény. Uvedené tendencie sa
odzrkadl'uji napr. v hre Medzivojnovy muz, ktora v roku 1984 reziroval Roman Poldk v
Slovenskom komornom divadle v Martine. Divadlo poézie a poetiku alternativneho divadla v tejto
inscendcii tkveju ,,v tej povelomanii, v rytmoch, v snovosti a v mozaikovitosti pribehu. V divadle

poézie je Clovek este slobodnejsi, tam sa modzete zadekovat v labyrinte ikonickosti a nikto véas

88 Porubjak, Martin. Poprad a PreSov. In. Amatérska scéna, ro€. 17, (Ochotnicke divadlo 27), ¢. 10, s. 7-8.
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zdanlivo nemdZe pri ni¢om prichytit’.«®

SD »vychovalo® i mnoho osobnosti, ktoré sa etablovali v profesionalnom divadelnom a
kultirnom Zivote. Ci uz ako profesiondlni herci - Boris Farkas, babkoherci - Be4ta Rimarova, Marta
Slavkovska ¢i Ivan Sogel’, prip. ako divadelni teoretici a vedecki pracovnici - Jan Gbur, dekan FF
UPJS v Kosiciach, ¢i divadelni manaZéri - Cubo Sarik, riaditel' Mestského osvetového strediska v
Rimavskej Sobote a Peter Himi¢, riaditel' Statneho divadla v Kogiciach. Okrem menovanych
mnoho absolventov, ktori v SD pdsobili, sa venuje praci v masmédiach, najmé v Slovenskom
rozhlase a televizii, a je tak evidentné, Ze SD naplnilo i vychovny program, ktory §iel ruka v ruke s

estetickymi ambiciami Karola Horaka.

89 Horak, K. viz. Priloha ¢.1
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PRILOHA 1

Rozhovor s Karolom Horakom, umeleckym vedicim SD od roku 1965

Co vas priviedlo od divadla poézie k pohybovému divadlu? Na zadiatku ste boli recitatorom,

¢o bolo tym impulzom, ktory zmenil vasu umelecku orientaciu?

D4 sa hovorit’ o viacerych podnetoch. Ja som sa zGcastiioval aj medzinarodnych, aj
Ceskoslovenskych festivalov ako bol Wolkrov Prostéjov, Generace Ostrava avidel som tam aj
Ceské subory. Hrali divadlo, ktoré bolo Uplne inym typom divadla poézie ako sme robili my. My
sme stavali vietko na slove. Ceské a niektoré zahraniéné subory, ktoré sme tam videli, tie boli uplne
iné. Hl'adali kl'a¢ cez pohyb, vyrovnavali verbalnu zlozku s pohybovou. To je prva vec. Druhd vec
je, ze som mladost’ stravil ako Sportovec, bol som futbalista. Bol som fyzicky disponovany
auvedomil som si, Ze Sportovy tréning ma v biomechanike vel'mi vela spolo¢ného s divadlom.
Malokto o tom vedel. Ja som si z toho urobil metodu.

Dalsia vec je, Ze pre mia najddlezitej$im stimulom a obratom k divadlu fyzickému
alebo pohybovému bola skusenost’ s pol'skym Studentskym divadlom. Ja som bol na wroclavskych
festivaloch. Vel'mi dodlezita bola moja skiisenost’ s Grotowského divadlom. Videl som Apocalypsis
Cum Figuris. Sklonok 60. rokov bol vel'mi ddlezity, uvidel som iny typ divadla, aky som robil ja a
aky bol do istej miery typicky pre Slovensko. Cize $port, Poliaci, ¢eské divadlo napr. Quidam,
s ktorym sme sutazili na sutaziach Wolkrov Prostéjov, Generace Ostrava. No a potom Sanca
laboratorne robit’ s mansaftom, to bolo ddlezité. Preto mam rad alternativne divadlo, pretoze

neexistuje kone¢na podoba textu, inscendcia sa dé stale upravovat,, formovat’.

Jednym z inSpira¢nych zdrojov bolo i divadlo Bread and Puppet Theatre. Akym sp6sobom vas

ovplyvnil tento divadelny stibor?

Oni ma nadchli, lebo som videl ich Volanie ludu po mdse. To je ich slavne predstavenie,
ktoré som videl vo Wroclavi. Prva Cast’ stvariiuje pomocou babok a figurin biblické namety.
V zavere st zobrazené antimilitdrne fragmenty na margo vojny vo Vietname a pod. To bol pre mna
fantasticky zazitok, ja som totiz v detstve hral v babkovom divadle, ktoré mal moj otec. Bol riaditel’
Skoly na dedine ato sa mi cez to prepojilo. Nikdy som nerobil s babkami, ale ta ostenzia, to
predvedenie...

Tam som si uvedomil, o om potom hovori Ivo Osolsobé, ato, Ze ostenzivny,
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predvadzaci prvok je velmi dblezity. Strhlo ma to. Bolo to divadlo, ktoré zastavilo chod na ulici,
prisli tam obycajni I'udia. Na tom namesti bolo tisic, dvetisic I'udi. Bol to velky zazitok, ale to

divadlo som hlbsie Studoval az neskor.

Dalii z indpiraénych zdrojov, ktory uvadzate, je Mejercholdov biomechanicky princip. Dalo
by sa povedat’, Ze v tej dobe to uz bola prekonania metéda. Ako sa vam podarilo oZivit’
biomechanicky princip? Ako sa vam vobec podarilo v danom obdobi nadviazat’ na spominané

inSpira¢né zdroje?

Na sklonku 60. a na zaciatku 70. rokov, kym nas nezrusili, sme boli s inscenaciou V ako
Valek, ktord je tak troSku prepojena na Bread and Puppet, v Hamburku. Tam sme mali s tym
predstavenim uspech. Potom nas zakézali. Valkova poézia ma fascinovala ako recitatora tym, ze ma
striedavu Struktiru volného a viazaného verSa. On je neskutocne rytmicky basnik, ¢o som si
uvedomil ako solista. Napr. StvornoZci majt : ,,Boli sme dvaja, hl'adali sme dvoch/Vo $tvrtok réano
nahle zomrel Boh/V Jeho Stvorrozmernom oku sa zachveli Styria anjeli/NieCo sa chystd, nieco visi
vo vzduchu/Ospravedliite poruchu.* Toto je hip-hop, by som povedal. Ja som to citil a dostal som to
do nasej kolektivnej interpretacie. Uvedomujem si, Ze divadlo, a to uz i Komensky povedal, je aj
umenie, ktoré treba fyzicky vediet’ zvladnut’. Proste hrat’ hodinu a pol fyzické divadlo predpoklada
vytvorit’ si aj fyzicka kondiciu. Ja som zaradil do pripravy siboru rozcvicky, behy, hry s loptickou
v mali¢kej miestnosti. Studenti akoby hrali futbal, zaroven sa rozpravali, robili si §vandu jeden
z druhého. Zistil som cez hru, Ze jeden je leps$i pohybovy komik, druhy verbalny. Pri tych
rozcvickach, ktoré sa stavali pomaly sucast’ou predstavenia, sa to rusilo. Fragmenty boli zaujimavé
v tom, Ze prva Cast’ su recesivne, Studacke foriky a druhd Cast’ je vyrazova, skoro nemohra, kde je
totalne detailna praca na pohybe, na vyraze, na praci s rekvizitou a potom zrazu obrovska akcia. To
vSetko sme robili v procese hladania a povedali sme si: ,,Toto je dobre, toto sa da vyuzit.”

A nejakym spdsobom sme si to zakomponovali do tych hier.

AKY bol va§ postoj k Ceskoslovenskym divadelnym siborom? Ceské sibory Quidam, Bile
divadlo, Kresadlo, ¢i slovenské subory B-klub, Oko, Ex-lex? Predpokladam, Ze ste tieto

subory a ich tvorbu poznali. Ako vas ovplyvnili?

Tvorbu som nie vel’'mi poznal, ale Cesi boli vtedy zaujimavi. V 60. rokoch, ked” som ja
eSte zacinal ako Student. To bolo vel'ké, to bolo iné divadlo. Boli to zazraky. Ked na Hviezdoslavov

Kubin prisiel prazsky subor, to bol sviatok. Bol to iny typ divadla. U nas boli zo zaciatku 60. roky
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tzv. recitovadla poézie. Divadlo poézie bolo sosné, postavené na slove, so Stylizovanym pohybom.
Ja sam som robil také divadlo. Vyhrali sme v Hradci Kréalové festival, porazili sme Lud’ka Nekudu.
Tam sme vyhrali festival Studentskych divadiel, to bolo v roku 1965 alebo 1966. A robil som
Mastersovu Spoonriverski antologiu. To je nejakych dvadsat’, tridsat’ epitafov z cintorina, ktoré st
pribechom Spoon Riveru. Jedind scénograficka jednotka bola postel’, hola, Zeleznda, a my Styria sme
vlastne cirkulovali okolo tej postele. Pri kazdom jednom rohu sme zastali, povedali pribeh, potom
sme skocili na ta trampolinu, na ten stroZliak, a tam sme zarecitovali. Boli to také hl'adania. To bolo
Studacke predstavenie priblizne v rokoch '64-'65. Tam som si uz overil, ze ta Stylizovanost
a soSnost’ a tie postupy smerom k akejsi mftvote zdhrobnych pribehov, to je malo pre divadlo. To

som potom hl'adal a odrazil som sa od textovej Struktary tych basni.

AKY bol vzt'ah medzi textom, slovom a pohybom vo vaSich inscenaciach?

Ja som sa snazil robit z pohybu javiskovia metaforu. Keby ste si pozreli na§ Zivy
nabytok - to hrdme v nejakej generécii stale - tam je vlastne suma toho pohybu. Precital som si
Zozulovu poviedku. Zozul'a bol z formalnej Skoly, za Stalina ho popravili. Bol vel'mi dobrym
ukrajinskym prozaikom. Mne sa ta préza zapacila, ma taka jednoducht fabulu. Pan Ikaj mal dom
plny zivého ndbytku. A ja som nevedel ako to stvarnit’, ako to spracovat. Zo zaciatku som zacal
robit’ mimesis, mimetické napodobniovanie. Dokonca az po rokoch som zistil, ze Kantor mal taky
postup, ze priviazal Cast’ nabytku, stolicky, na herca alebo mal figuriny, ale to som nevedel. To bola
tragédia normalizacie, Ze som nevidel Kantora. A tu je to Styristo kilometrov do Krakova. Bohuzial,
vtedy bolo tazké sa dostat’ i do Pol'ska. Ale ja som zacal tym sposobom, zZe som zohnal staré
umyvadlo, rdm. Herecka v tom bola miesto toho lavora, hrala s tym. Potom to tam uz vobec nebolo
potrebné. Gesticky, jemnym ndznakom mimesis a pohybom sme to zahrali. Ale celé to predstavenie
malo vysoké tempo. Bolo fyzické, pohybové, prekvapujice. Na to st vel'mi dobré kritiky. V mojich
knizkach napr. Metamorfézy alternativneho divadla, tam je to evidentné. Ja som na prepojeni slova
a pohybu postavil poetiku Studentského divadla. Studenti to dokazali, boli pre to nachylni.
Uvedomil som si, Ze prepojenie slova arytmu stupniuje zazitkovost' predstavenia. Prekondva
ukecanost’ dramy, presilu rozpravania. V Zivom nabytku nie je vela textov. Tam su dva alebo tri
monolégy nabytkara, toho adepta, ostatné st také fleSe. My sme ani nevedeli, dodatocne ktosi
povedal, Ze sme boli prvi slovenski postmodernisti. Ja si myslim, ze je to pravda. Ale to bolo

spontanne.

Hovorite vel’a o0 komunikacii s prijimatel’om a o tom, Ze ste sa snaZili narusit’ vztahy javisko-
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hPadisko. Ako konkrétne si to m6Zeme predstavit’?

Zacinali sme na jednom festivale, to bol festival v Poprade, pred klasickym divadlom,
pred dverami, kde sme si urobili srandu z klasického divadla. Zabili sme staré¢ho divaka a hrali sme
potom v aréne. Keby ste sa iSli pozriet do internatu, byvala tanciaren folklorneho suboru, kde si
mdzeme postavit’ arénu, kde si moZeme postavit’ kukatko. Tam hrame bezprostredne, totalne, tam
citite dych interpreta. Dakedy sme hrali tak, ze sme vtiahli divdka, ale na to som rezignoval,
podobne ako Grotowski, lebo mam skusenosti aj s tym, ze sa nam to divadlo zvrhne, Ze sa to
nevydari, a ze sa to pokazi. Takze radSej som, ked’ mé& divék pocit, ze ten Student, ktory hra, je
rovnaky Student ako on. Ale nesnazim sa to silit, ze teraz bud’ tym a tak. To je moje presvedcenie,
vtom som klasik. Ale hrali sme blizSie divdkovi. Niekedy ste prinateni hrat’ aj v klasickych
divadlach a my sme sa tam nestratili. ESte jednu dbleziti vec. V zahrani¢i hrame vzdy v slovencine.
Nikdy sme nemali problémy s komunikaciou, to znamend, Zze sa nam pravdepodobne podarilo
prekonat’ jazykovl bariéru a komunikovali sme jazykom divadla. Hrali sme vo Viedni, v Madride,

v Bordeaux, v Juhoslavii, V Pol'sku, vo Francuzsku, v Nemecku...

TakZe sa Vam podarilo komunikovat’ skrze javiskovi, pohybovii metaforu.

Absolutne.

Za milnik pre Studentské divadlo povaZujete insceniciu Fragmenty. Miia zaujima eSte
inscenacia DZura (1971), pretoze ta predchadzala Fragmentom a tieZ mala inscena¢ny postup

a komponenty pohybového divadla. Cim sa Dfura liSila od nasledujicich inscenscii?

Bola filozofickejSia. DZuru som urobil s jednou generaciou. S jednou generaciou som
urobil Spoonriversku tragédiu (1966), Démona (1967), V ako Vilek (1970) a Dzuru (1971). Ti
odisli. S nimi som bol este vtom Hamburku. V 1972 sa konala Eurodrama, kde nas pozvali. Ked’
sme sa vratili, uZ nam povedali, Ze sme zruSeni a dva roky sme nehrali. A potom povedali, Ze
mozeme zacat’ znova a ja som si postavil partiu zo Studentov nedivadlenikov. Nikto z nich nebol
divadelnik. U¢il som ich a pocas Stidia som zistil, Ze ten je intelektualnejsi, ten je taky... Prizval
som ich do stboru a zacali sme robit’ divadlo formou etid. Ja som ich naozaj ucil. Dali sme si stolik
a ja som ich ucil, zahraj vztah k stolu, ale nie tak, Ze prides a hras tri hodiny ako u Stanislavského
s prezivanim, ale vyjadri v kratkom vstupe svoj vztah k stolu, k nozu. A teraz Styria zahrali rozli¢né
alternativy, ¢o sa da s noZom urobit. Chytit’ ndz, ktoré¢ho sa bojis. N6z, ktory sa obrati proti tebe,

ktory ta prebodne. N6z, ktorym kréjas chlieb, ktorym sa komusi vyhrazas. V rytme, v prepojeni na
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ten stol. A k tomu sme, pocas cviCeni, vydelili vaZznejSie sekvencie a sekvencie, ktoré boli iné,
komické. Parodia dobovych filmov. Vtedy boli ve'mi obl'ibené indianky. Karl May ako spisovatel,
to bola volakedy zakdzana literatira. O Indidnoch abojoch s Ameri¢anmi. A potom parddia
ucitelov, parddia vyuCovacieho procesu, to boli srandy, také fleSe. Tak sme urobili Fragmenty,
s Castami Mladost’ a Dospelost’. Tam uZ som vedel trochu viac o divadle na pozadi V ako Valek, na
pozadi Dzury, na pozadi Démona, na pozadi tych predoslych inscenacii. Sli sme d’alej.

V tomto obdobi Studentského divadla su tri velmi dobré inscenacie. Fragmety, Zivy
nabytok, Tip-top biotop. Tip-top biotop je zrytmického a fyzického hladiska podla mmna nase
najlepSie predstavenie. Aj televizia ho zaznamenala, ale vystrihli zaver, ked’ dieta podpali ta skrinu
a detonuje ju. ESte i potom dalej sme robili. Robili sme Valkovo Slovo, ktoré malo vlastne aj
komunisticky rozmer, ale je to fantasticka poézia. Tam s dve tretiny univerzalii, tieZ v prepojeni
slova, tam sme uz pouzivali aj gitaru. Elementaristika, nedocenené dielo, kde sme takisto zase
s d’alSou generaciou robili elemenaristiku hereckej tvorby, ale zase to prepojenie na tému narodnt,
tzn. nejaké uvedomenie sa, slovakistika. V prepojeni na folklor, na Starovsku poéziu, v druhej Casti
na baladu Janka Kral'a Zloboh. Robili sme s takou velkou zapasnickou figurinou. To bolo vel'mi
tvrdé, aj ideové predstavenie, malokto to pochopil, ale kritici ano. To uz boli 80. roky, ked’ sa
chylilo ku Gorbac¢ovovi. Bola to velmi inteligentna inscendcia, takisto s velkym fyzickym
nasadenim. O tych sa tak malo vie alebo hovori. DzZura, Dzura bola zvlastna tym, Ze je naozaj
fyzicky naro€na. Znova sme ju oprasili asi pred tromi rokmi v Pol'sku s vel'kym uspechom, takisto
bez akéhokol'vek prekladu. DZura ma vlastne i hlbsie, existencialne podhubie. Vsetky hry ho maju.
Nieco sa v spolocnosti stalo — po vychodniarsky sa povie dzura - takze to je jasné. Demonstrovali
sme vzt'ah k tomu. Za tie roky sa zmenila filozofia toho pribehu, trosku ina¢ sme to vysvetlili.
V poslednom case sme to aktualizovali na obdobie po novembri "89, ale bez politickych floskuli. Je
to taka rozprava o svete a o 'ud’och, o ich egoizme. V prepojeni na vzt'ah k priestoru, k partnerovi,

k masovej hystérii.

Metdéda, ktoru ste pouzivali pri Fragmenoch — to, Ze ste konfrontovali herca s jeho vlastnou
tvorivostou - je vlastne metéda Grotowského a jeho plastického pohybového divadla.

Pracovali ste niekedy osobne s Grotowkym? Videli ste ho pri praci?

Nie. Jediny zazitok, ¢o som mal s Grotowskym bol, Ze som sa dostal s kamaratom na
Apocalypsis Cum Figuris. Pustili nds tam len tridsiatich, bola tam tlacenica. Ale my, Slovaci
s ostrymi lakt'ami, sme sa tam prebojovali s Demom Vizdrom. Vedl'a nas si ktosi sadol. Ja som po

rokoch vedel, Ze to bol Grotowski. Keby som to bol vtedy vedel. Vedel som o jeho technike malo,

47



ale citil som, Ze to je skvelé divadlo. Ja som sa vtedy nevenoval teoreticky divadlu, ucil som Cosi
uplne iné, ale spontanne som si uvedomil, ze je to velké divadlo. Ozrejmilo mi to filozofiu divadla.
Divadla, ktoré nie je postavené iba na slove, a ktoré vel'mi intenzivne pracuje s podvedomim,
s imaginaciou. Uvedomil som si to, paradoxne, az potom. Apocalypsis Cum Figuris je tragicka
svojou tonalitou. My sme aplikovali naSe biomechanické postupy a Grotowského chudobné
divadlo. No my sme boli chudobni naozaj, socidlne, my sme nemali peniaze na divadlo, naozaj len
minimalne. Tak sme hrali v trickach, v takych tenuckych tepldkoch, bosi alebo v §lapkach, v
baletnych piskotach alebo v cvickach.

Pri Tip-Tope som pouzil takl starti skriiu, ktori som mal doma, na starej fakulte. Ta
prazdna skrifia mi pripominala taky maly svet, paneldk, ale vlastne aj nejaké Sufliky, priehradky,
priestory, kde sa Cosi odklad4. Zacali sme pripravovat inscendciu nie tak, ze sme zacali robit’
pribehy, ale zacali sme cvi¢it' disponovanost’ siboru smerom k tomu predmetu, ktory bol jasne
javiskovou metaforou, rekvizitou. Vel'ka stara skrinia, Sifonier po vychodniarsky alebo po mad’arsko
— slovensko - nemecky. Ja som Studentov nutil, aby vedeli cirkulovat’ v tej skrini, aby sa vedeli
spratat’ do priehradky. Uvazovali sme, ¢o by sa v tej skrini dalo robit, napr. hrat' na husliach
v takych stiesnenych pomeroch. V tej skrini nas hralo desat'. Ked’ na tivod spadla plachta z tej
skrine, kde bolo napikovanych desat Tudi, to bol hned fantasticky rehot. Studenti okamZite
tlieskali. Bolo to predstavenie, ktoré malo vtip, generaéni, recesisticki vypoved'. Ziadne politické
narazky, hoci kazdy vedel, Ze to je metafora o ¢omsi. Napr. u Zivého ndbytku to bolo chapané ako
manipulécia alebo existencialna situdcia, v ktorej hl'adas rieSenia a v danej chvili ho niet. Tento
pocit sme vedeli vyjadrit’ a aj sme ho zahrali. Zahrali sme ho takym typom divadla, aky sme vedeli

robit’, aky sme mali.

Vy ste sa snazili robit’ zabavné divadlo, ale dokazali ste ho prepojit’ s intelektuilnou

naroénost’ou. Ako sa vam to podarilo?

To bolo tym, Ze to boli vysokoskolaci. Ale hrali sme to 1 pre I'ud. To je paradox, hrali
sme to v Zugu vo Svajéiarsku, cez defi, na namesti. Tritisic Pudi, bol tam nejaky karneval. Hral tam
s nami napr. Martin Porubjak. My sme boli Sokovani, ked’ sme to tam zahrali a mali sme obrovsky
potlesk. Svajéiari to pochopili. Bolo tam sice i vela Slovakov a Cechov, emigranti, bolo to asi

v roku 1986, ale to ni¢ nemeni na veci, Ze podstatna vacSina boli Svajciari.

Aky bol pomer ¢inoherného, tane¢ného a nemoherného resp. pantomimického pohybu vo

vaSich inscenaciach?
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Tane¢ného pohybu bolo minimum, to bol prevazne parodisticky tanec. Tanec nebola
moja silna stranka a nepracovali sme s externistami, lebo sme na to nemali financie. Ale pohyb bol
naozaj v niektorych pripadoch dominantny. Slovo v druhej Casti Fragmentov takmer nie je, tam st
asi tri miesta. A to ¢inoherné v pravom slova zmysle, ak by sme hovorili o slove, ktoré bolo skor
parodované, bolo tak maximalne pét'desiat na pét'desiat, niekedy s malymi odchylkami Styridsat' na
Sest'desiat.

Cize my sme nebudovali vyrazne na slove, to boli skor skecovité alebo blackoutové
Casti. Bola to mozaika zo vSetkého a niekedy to bola samostatne pohybova Cast’. Cirkulacia v Tip-
top biotope bola skandovana rytmicky. Rytmicky sa cirkulovalo, rytmicky sa vymienali priestory,
pricom slovo mohlo mat hlbsi vyznam. Cirkulujme alebo povedzme, premiestitujme sa. Ale nebolo
to divadlo prezivania, ale oznam, ktory bol potom akoby vystriedany pohybom. Pohyb pri
premiestiiovani bol absurdny, lebo dochadzalo k vymykom, plazeniu po skrini, lezeniu dolu hlavou

z priestoru a pod. Vznikalo tak k paradoxu, k napatiu.

AKo spolu herci navzajom dokazali partnersky fungovat’?

To bolo svojim spdsobom vel'mi dobré, ze boli spoluziaci a kolegovia, ktori sa poznali
nielen herecky, ale predovsetkym Tl'udsky, privatne. Potom som ich ucil k vzajomnej komunikécii,
aby to prosto fungovalo, aby tam neboli nejaké kolizne momenty, no nepredhraval som im.
Chvil'ami, ked’ to bolo nutné, povedal som im: ,, Tak to nerob, alebo naopak, skus to tak. Bolo vela
alternativ. Raz sme to zahrali a pri d’alSom pokuse sme si povedali, co robit nebudeme, co
vyhodime, ¢o premiestnime. Mali sme plno veci, ktoré sme nezaradili do predstavenia. Tzn. robili
sme selekciu.

Dodato¢ne som si uvedomil, Ze aj Living Theatre to tak robil. Aj ostatni. Ale to je
sloboda alternativneho divadla. Ja som robil chvil'u v profesiondlnom divadle a vedel som, ako mi
prekéazalo, ked’ sa dva tyzdne pred premiérou nesmelo s ni¢im hybat’ aj ked’ bolo jasné, Ze je to
blbé. Mal som rad tu slobodu. Cize som ich nauéil spolu komunikovat’ a mal som vzdy v subore
takych Studentov, ktori boli viac Sprecheri a viac pohybovi. Zobral som do suboru aj I'udi, ktori sa
prisli pozriet’, a ktorym som povedal, aby to skusili. A zobral som ich, lebo jeden spravil Cosi, ¢o
som ja ani nepredpokladal. Z jeho danosti som urobil funkény prostriedok. A to je, povedal by som,

to divadlo druhej reformy, o ktorej hovori Braun.

Fungovala partnerina hercov i v pohybovej zlozke?
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Bolo to rézne, ale naucili sa koexistovat’. Bolo to i problematické, boli tam 1 modriny od
tiderov skrine, od padov a pod. Ale ked’ sme robili Zivy nabytok, tak nam prisli pomoct’ dzudisti.
Ukézali nam ako padat’, ako rolovat’ pohyb a pri tych navykoch dochadzalo aj k paradoxnym
situdciam. Niektori Studenti boli drast’aci, niektori kolegovia nicili kolegu, ale z recesie. Napr. ho
pristapil alebo ho mucil a bola to dodatocne Svanda. Museli vSak néjst’ spdsob, modus vivendi, ako
spolu koexistovat’. Bez toho to jednoducho neslo, to je jasné. A mam taky pocit, ze to zafungovalo.
Ze nasli vzdy ta konstelaciu. Aj teraz, ked’ robime DzZuru, mame tam situdciu, ked robime taky
prvok. Tyr§ mal podobné cvicenia, Ze z tiel staval mrakodrap. Moj otec robil volakedy podobné
cvicenie na dedinskych Skolach. Pamitam si to. To sa robilo smrtel'ne vazne, aj ja som to robil. Je to
vel'mi tazké. Ked je ta pyramida z tiel dvanast’¢lennd, tak ti dole musia byt’ fyzicky disponovani,
aby Styria uniesli tych d’alSich 6smich, ale vieme to urobit’. I v tej d’alSej generacii, ktord uz nie je

tak pohybovo disponovana to Ize, ako hovoria Cesi.

Na zaciatku ste robili necharakterové insceniacie a postupne ste prechadzali k prehlbovaniu

charakterov. Malo to nejaku analégiu v pohybovej zlozke? Odrazalo sa to v pohybe?

Myslite ten vyvin? No samozrejme, pochopitel'ne. Usilovali sme sa potom neskor byt co
najvirtudznejs$i. Chcem, aby to nevyznelo chvastavo, ale je to fakt. Tym, ze sme sa kondicne
pripravovali, Ze sme hrali jednotlivé predstavenia, tak sme technicky rastli. To je aj stuvislost’ so

spominanym Sportom. To je lapidarna odpoved’ na tto otazku.

MozZete mi povedat’ nejaky konkrétny priklad ako sa menila pohybova zlozka?

Ked’ si porovndme Zivy nabytok s Tip-top biotopom tak ta kolektivita a td prepojenost
slova, dychania a pohybu bola fyzicky naro¢na, ale zvladnuta tak, ze bola akoby prirodzena. Hoci
bolo jasné, ze herec musel byt na to pripraveny. Ked popisujem ti metddu, ako sme to robili, tak aj

hovorim, ze sme to skusali aj pol roka. Tym stapala technicka kondicia, aj pripravenost’.

Podarilo sa vim na poetiku pohybového divadla nadviazat’ i v d’alSom tvorivom obdobi?

Mam na mysli po inscenacii Tip-top biotop?

Ano. Sice zase odiSla genericia a nie vSetko sa vydarilo. Tam vznikol problém, ¢o

dalej. Ale ked’ som sformoval v 80. rokoch novi partiu, znova napr. v Elementaristike (1981) to
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bolo trochu iné. Bol tam vztah dychania, rozcvi¢ky, zmohutnenia od nulového bodu po
predvedenie. Vel'mi zaujimava inscendcia. Tam sme uz potom isli do divadiel poézie, povedzme, do
toho slova. Zacal som robit’ divadlo Sizyfos po slovensky (1985). To uz bola silna ¢inoherna vec,
ale opét’ s vyraznou pohybovou metaforou. Zaroven uz aj scénografickou. Inscenacia mala vel'mi
jednoduchy pribeh. Hra rozpravala o Zene, ktora sa za prvej republiky stavila s obchodnikom, Ze
vynesie vrece muky na kopec. On jej ju potom d4, pretoze bola chudobna. Na konci, na tom kopci
zisti, ze to nie je muka, ale piesok. Toto rozohrané na tom kopci kon¢i. To bolo velké Cislo. S tym
sme tiez vyhrali, len sa to tazko hravalo. Postava chlapca, ktory sa potom tej Zene narodi, hra
s takou velkou skokanskou tyCou. Pride a vysko¢i na tyC, zostane vo vySke a vibruje. Tym

predstavenie kon¢i.

AKé rozdiely vnimate v p6vodnom predstaveni Zip Top biotop a v jeho remake?

Rozdiel je jasny pre tych, ktori poznaju prva verziu. Prva verzia bola uvedena v roku
1976, t. z. v dobe, kedy vrcholila normalizicia a politicko - historicky kontext bol uplne iny. V
zazname vidite divakov ako reaguju - to bolo fantastické. Uvedomil som si, Ze to bolo divadlo,
ktoré hrali Studenti pre Studentov, a v istej situdcii. VSetko bolo vnimané ako alegéria, naznak. To je
to kuzlo divadla. Bol som vtedy mlady ¢lovek a to sa nedalo robit’ bez fanatizmu. My sme vel’mi
tvrdo cvicili, boli sme fyzicky pripraveni na to, aby sa hodina zvladla v tempe. Diev¢atad boli sama
modrina, lebo to nie su Zarty robit’ vymyk a narazit’ na hranu tej skrine a pod. Kazdy sa musel
prisposobit’ tymto podmienkam, ale nikto nereptal. VSetko bolo normalne, len vo chvili, ked’ sa
prezliekali, bolo vidiet’ na holenych kostiach tie strasné modriny. Vzdy ked’ sme hrali toto
predstavenie v zahrani€i, ani jedno slovo sme neprekladali, malo obrovsky uspech. T. z., Ze Cosi je v
tom tvare, napade i1 v realizacii, o prekonava jazykovu bariéru. Divak pravdepodobne nemusi
detailne obsiahnut’ celli sémantiku tych Suplikov a jednotlivych epizdd, a aj napriek tomu vie, Ze
ten je egoista, lebo mu tr¢i noha a obt'azuje ostatnych nohou, v susednom trakte ten pohrozuje
sla¢ikom druhému, lebo ma maly priestor na hru na husle. Toto tam funguje stale.

V remake, v ktorych si niektoré uz robili Studenti sami, to bolo troSku iné. Jednak sme
bohuzial’ prisli o tu arovnu skrifiu, ktorti ndm rozbili, a prerobili sme inu, ¢o uz nebolo celkom to
isté. Vselijako sme sa to pokusali urobit’, Studenti ma nakoniec presvedcili, ze je to dobré tak, ako
to je. Vznikli in¢ situacie, napr. vertikalneho, vac¢sieho priestoru polskrine ako keby na kabaty, ktora
nebola uzavrena. Ale Co je zaujimavé, remake z roku 2006 sme hrali v Madride a vSetci tomu
porozumeli. Svietil som tam, tak si to pamdtam. A stile som si myslel, Ze Skoda, ze tam nie je o tri

Supliky viac. Niektoré generédcie to nechcu robit’ presne tak, ako to bolo predtym, pretoze na to
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nemajl technicky alebo to citia tak, ako to generaéne citia. Napr. teraz robime oprasovacky Zivého
nabytku a Dzury. Ked’ mi to ukazali, bolo mi smutno za prvymi verziami, ale ¢o absolutne obstoji
je, ze my to citime tak. Vniesol som tam aktualizacie, ale nie prvoplanovo publicistické alazie. V
intenciach pohybového divadla to tam mozno bude zrejmé. Ale ja si myslim, Ze to plni takmer taku
ista funkciu ako v prvych verzidch. Nasli cez to predstavenie kI'u¢ k sebaidentifikacii, nechcem
pouzivat' velikdsske slova, ale DzZura je o tom. O frustréacii, o prelome ¢ohosi, co mohlo byt’ v

minulosti, ale je to 1 su¢asny problém.

Pri komparicii existujucich zaznamov je vidiet', Ze pohybova zloZka je v remake vyrazne

upozadena. Co si o tom myslite vy z pozicie tvorcu a reZiséra oboch inscenacii?

Viaceri herci boli v remake v intenciach Studentského herectva vo vypracovanosti minus
fyzické divadlo lepsi ako prva generacia. To je paradox. Boli akusticky i1 verbalne vel'mi dobri.
Dievc¢ata boli mozno lepSie pohybovo tie, ktoré zacinali. To som si uvedomil, aj pri cirkuacii. To
bolo fyzické trapenie, bol tam vidiet’ vykon, nie hravost’. To pri tych prvych sme robili — mali sme
cvicenia ako vyskocit’ na skrifiu, aby to trvalo kratucko, ako urobit’ vymyk. Bolo tam vel’a pozicii,
ktoré sme nakoniec vobec nepouzili, my sme si najprv ohmatali ten predmet, ja som tomu veril od
zacCiatku. Ale poviem paradox. My sme s tymto typom divadla pokracovali aj v '78 a '79 roku, ale uz
nie tak uspeSne ako predtym. Malo to absolutne logické zdovodnenie. Ja som za tym neSiel, lebo
som nemal Sancu sa profesionalizovat'. Ten typ divadla si vyzadoval i profesionalneho vytvarného
umelca. Toto, o som vymyslel na skrini sa dalo variovat' i na inych predmetoch, ale uz by to
nebolo ono. Uz by to chcelo vacSiu mieru Stylizécie, a to uz by chcelo trochu profesiondlne
¢inoherné divadlo.

Potom sme robili Su-su-su Suksina (1980) — to nebolo marne, ale po Tip tope vsetci
cakali nejakti bombu. Mali sme len jednu dosku, na ktorej sme stali, skakali. Tam nebolo vel’a
moznosti. Potom sme mali predsa este jedno predstavenie, zabudnuté, s vel'mi dobrymi hercami, ale
uplne inak stavanymi, na motivy méjho roméanu Cukor. Sizyfos po slovensky. Pribeh zeny, ktorej za
prvej svetovej vojny obchodnik pontkol, Ze jej da vrece muky. Prisla do obchodu a okna obchodu
boli oblozené vrecami piesku. Sla okolo vreca a myslela, Ze je mu¢ne. Obchodnik jej povedal, Ze
ked’ vrece vynesie na kopec, tak jej ho da. Ona ho vytrepala na kopec a zistila, Ze je to piesok.
Pouzil som skokansku ty€, vlastne ten rozpravac, ktory rozprava ten pribeh, skoci s tycou proti
publiku s vyuzitim principu skoku o zrdi. Ty¢ sa uchytila o droteny koS a skokan pripatany rukou o
ty¢ vyskocil vysoko nad vrchol, na ktory Zena, o ktorej pribeh rozprava, vyliezla. Zostal za ruku

obeseny a laminatova ty¢ sa knisala. To bolo vel’ké divadlo. Pokus doviest' fyzické divadlo d'ale;.
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To bol $port, atletika, cirkusantsky vykon.

Co bolo na inscenicii Tip-top S$pecifické oproti principidlne vel’mi podobnym,

predchadzajicim divadlam z tohto obdobia vasej tvorby?

Tip topom sa uzavrel jeden typ vnltornej koncepcie suboru. Uz som potom nesiel tymto
smerom. Robil som dvadlo poézie a aj iné divadlo, ale hlavne v 1984 mi aj zasluhou Porubjaka hrali
v Martine hru Medzivojnovy muz. Potom to robili v Usti nad Labem v Cinohernim klube v rézii
Ivana Rajmonta. Ja som si vtedy uvedomil ta Sancu. Pvodne to malo hrat' koSické divadlo v 1983,
ale ked’ze som bol vyskrtnuty zo strany, tak mi povedali, Ze si mam robit' to divadielko pre
Studentov, ale nie profesiondlne divadlo. Martin Porubjak to pretlacil do Martina, kde to reziroval
Roman Polak. Vd’aka tymto I'ud’om sme podobné postupy alternativneho divadla prepasovali do
profesionalneho divadla. To je nedoSkriepitel’'né, v tej povelomanii, v rytmoch, v snovosti a v
mozaikovitosti pribehu, pre ktoré to mozno v Kosiciach nechceli prijat’. V divadle poézie je ¢lovek
eSte slobodnejsi, tam sa mdzete zadekovat v labyrinte ikonickosti a nikto vas zdanlivo nemoéze pri
ni¢om prichytit, hoci aj to vedeli. Ked sme robili V ako Valek — bolo to robené jednoducho, hralo sa
tam na gitaru a pod. Mali sme rekvizity z novin a jeden cenzor si v§imol, ze sme tam mali ruské
noviny. Bola to ndhoda, ale bolo to symptomatické pre ti dobu. Ked’ som zacal robit’ pre
profesionalne divadlo, vedel som, Ze to musim robit’ pre profesionalne divadlo. Je strasné, ¢o tu
teraz zazivam, ze ako sedemdesiatrocny ¢lovek by som mal znova ucit herca chodit’ a pod. Remaky
su vlastne matrice tej poetiky. Ked sa to Studenti nabiflia, umoznia mi I’ahsi prechod k tomu, ze sa
mdzem venovat’ inscenacii. Minuly rok som jednu nedokoncil, pretoze to sa nedd vyrabat' ako

mlyncéekom.
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PRILOHA 2

Rozhovor s Cubomirom Sarikom, ¢lenom SD v rokoch 1972 - 1976

MozZete mi bliZSie popisat’ akym spésobom ste pracovali s vaSimi fyzickymi danostami pri
tvorbe inscenacii? Ako ste ako neprofesionalny herec pracovali so svojim pohybovym

arzenalom? Aké konkrétne pohyby a gesta v inscenaciach z daného obdobia ste vyuzivali?

Predpoklady pre tento typ pohybového, ,,biomechanického divadla si vyzadovali ista
fyzickl dispoziciu, ale nebola podmienkou. To, Ze sme takto pracovali vyplynulo z toho, ze sme
tymito vlastnostami disponovali a rezisér Karol Horak pri tvorbe Fragmentov, najmi jeho prvej
Casti, Detstvo, si to otestoval. Tato hrava forma vytvarala priestor pre vznik pohybovej i slovnej
Studentskej recesie. Neskor, ked sa kader suboru stabilizoval, sa fyzické nasadenie interpreta
vyuzivalo programovo. Teda individudlne (gymnastické rozcvicky) ale aj kolektivne, (,,zborové™
scény a cviCenia s angazovanim predovsetkym telesnej zlozky).

Osobne som bol dobre disponovany a nerobilo mi tazkosti vyuzivat’ svoje telo, ba daval
som svojej telesnosti, pohybu, nadsddzke, komickému gestu ¢i mimike prednost’ pred bravirou
slova. Moje niekdajSie gymnastické Skolenie mi priSlo vhod. Vymyslal som rézne krkolomné
pozicie, ktoré¢ by vSak zvladli okrem mma aj ini interpreti. Ale, prirodzene, predovSetkym som
pracoval na sebe, pontikal som Horakovi isté varianty pohybovych gest, ¢i inej gymnastickej figlry.
To vSetko sa vSak dialo viac nez spontannym hl'adanim, skor na namet nejakej kratkej prozaicke;j ¢i
inej sekvencie, ktora sa prave hranim v pohybe rozrastla na hlavna tému: teda nie o ¢om, ale ako
hrat’ tieto scénky stalo v centre rozcviciek a tematizacii pohybovych aktivit.

Najviac sa vyuzivali karikované gesta, nadsadené hyperbolou pohybu zvyraziujicou
vzdy skor typ ako nejaky Cinoherny charakter postdv. Typizacia a karikovanie zndmych gest,
1 politickych (v tej dobe v inom diskurze Studentskej hry), hyperbola mimiky az sa z tvare stavala
maska postavy cez kontrapunkt k slovnému prejavu. To bol aj zdroj komedidlnosti, Studentskej
karnevalizacie, mali sme pocit, Ze s nami hrd aj publikum, teda, Ze sme vSetci na mieste niekoho
iného, najma politicky a satiricky!

Sumarne povedané: karikatura gesta, deStrukcia realnych vzt'ahov, derealizicia, teda
Stylizacia vzdy vyuzivala pohyb na vyjadrenie hibky vypovede cez I'ahkost’ jej uskutocnenia. Tie
gesta boli tak samozrejmé, Ze nas nikdy nikto neobvinil s umyslu hrat’ kriticky o rezime, aj ked’
skoro kazdy divak, najmi Student, chcel za tymi hravymi nadnesenymi gestami vidiet nejaké

politikum. A ono tam aj bolo! No nie intencionalne, ale sklonom mladych vyjadrovat’ sa ku svetu,
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v ktorom sme zili, kriticky.
Aky bol pomer c¢inoherného, tanecného a nemoherného resp. pantomimického pohybu

v inscenaciach z rokov 1973-1976?

Niektoré pohybové Skolenia sme si odpozerali s Fialkovho pantomimického filmu. Ale
neboli sme nikdy v pantomime Skoleni a ani neslo o nejaké vrstvenie réznych Zanrov dramatickej
interpretacie. Nevedel by som kompetentne hovorit’ o nejakom pomere. Vyuzivali sme ad hoc
vSetko, Co ndm posluzilo k naplneniu témy, o ktorej sme hrali. Dominantnym sa stal individualny aj
kolektivny pohyb ako vyraz, expresivita postavy, ale aj ako syntéza vsetkych ostatnych divadelnych
druhov a zanrov.

Namet, tému, fragmenty scendra priniesol Karol Horék, rezisér. No velakrat sa stalo, ze
po vzhliadnuti nasich pohybovych kreacii napisal uplne novy scenar k scénke, alebo v zavere aj
celej hry. Teda participovali sme na tvorbe predlohy scenara tym, Ze Hordk vyuzil a povysil nase
prirodzené pohybové vlastnosti na ,,Styl“ tohto Studentského divadla. To sa, prirodzene, premietlo aj
do Struktury textu a s v nich aj Casti, ktoré vznikli vyloZene pocas pohybovych improvizacia ako
rozko$ z hrania sa. Do témy, ktord ponukol rezisér, sa tak inkorporovali nase pohlady na nu
a niekedy aj vytlacili povodnt myslienku alebo ju stlmili. Napriklad v samotarovi, €asti z hry 7ip-
top-biotop su redlie zo Studentského Zivota, ktory sme aj zili.

, Pozndm Zivot Zenatych Studentov!, hovori jedna postava, ale prave ten c¢len, inak
pohybovo vynikajico disponovany komik, bol uz zenaty. Teda v zndamom prostredi stacilo len tito
vetu povedat’, a salvy smiechu ndm odpovedali z publika. Ale nie to bolo dolezité. Rezisér Karol
Horék genidlne vedel opustit’ nepotrebné a nahradit’ to potrebnym, napriklad pohybom na ukor
slova. Aj to slovo, ktoré ostalo, bolo hlasovo tak deformované, ze karikovalo postavu skor nez jej

sémanticky vyznam gesta.

Ako ste pracovali s jazykovou zloZkou, so slovom as textom? V ¢om spocivala sloboda
inscena¢ného procesu? Do akej miery ste sa, vy ako herec, podielali na tvorbe scenara

a vysledného tvaru inscenacie?

Slovo a text nestali vzdy na zaciatku. Ba niekedy az po istych pohybovych cvi¢eniach
sa pridavalo slovo, kvoli rekonStrukcii vypovede. Tento zdznam je ale uplne iny pri Citani ako pri
vzhliadnuti! Nazdavam sa, ze vzdy iSlo skor o interpretaciu slova, jeho silu, rytmus, farbu, teda o
»reCovy™ prejav nez o text, ktory vyjadroval nejakt explicitnt ideu. Skor naopak. Text poukazoval

jednym smerom, ale spdsob interpreticie iSiel vela raz opacne ¢o vzbudzovalo komicky, ¢i
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komedialny efekt. Ale l'ahkost” fyzického nasadenia sa dosiahla tvrdymi tréningmi.

Zaujimalo by ma, ako ste navzajom na javisku fungovali s ostatnymi hercami. Kolektivnost’
niektorych pasazi v textoch hry napoveda, Ze ste boli dobre zohrati. Akym sposobom ste to

cvicili? Malo to nejaky ekvivalent i v pohybe, v pohybovom partnerstve?

Nazdavam sa, ze vysledky cviceni sa prezentovali vzdy pred celym ,hereckym*
kolektivom. Ci sa sktisalo v dvojiciach, jednotlivo, alebo s viacerymi ¢lenmi. Tym kazdy vedel, ¢o
sa odohrdva aj na tej Casti scény, na ktoru nedovidel. Najma ak iSlo o zborové nastupy, pochody,
cirkulovanie, gymnastické a akrobatické¢ kolektive vystipenia. Vzdy boli postavené na dovere
k partnerovi, lebo inak by to v inscenaciach tohto typu ani nebolo mozné. Hrat' v stiesnenom
priestore jednej kancelarskej skrine si vyzadovalo nie len népad, ¢o tam urobime, ako to urobime,
ale predovsetkym ako to urobime vsetci odrazu! Tu bo vZdy rezisér Karol Horak viac naro¢ny lebo
vedel, ze vzdy mame sklon trocha si nieco ulahcit. Ale v kolektive to neslo. Vzdy bol ohrozeny
osud postavy, ale aj zdravie kamaratov. Nemohli sme si dovolit’ improvizacie, tie boli odstranené
a pouzil sa iba jeden model. Ale taky, ktory vyzeral, akoby prave teraz vnikol pred divakom! To
preto, Ze vSetci herci boli pritomni pri jeho vzniku, ale aj pri odstraiovani balastu. Zaroven sa

%¢

cvicila aj ,,bezpecnost™ takychto scén.

Mali sme Stastie na seba ako l'udia aj ako herci v kolektive. Taky kolektiv sa neda
vytvorit’ intencionalne. Vznikol z potreby vyjadrit’ sa pomocou divadla, a najmd pohybom. Tato
vola asklon k hraniu nas vSetkych spajala, nebol v stbore interpretacnej hierarchie. Preto sa
postavy oznacovali ¢islami, lebo kazdy interpret v nejakej situacii bol dominantny na scéne, aby
nasledne zanikol v dave. Teda v dave deviatich ¢i desiatich interpretov. V tom cCase ktosi
predpovedal, Ze taky kolektiv uz divadlo mat’ nebude. Neviem ¢i to je pravda, ale my sme do hry

vkladali vSetku svoju intelektualnu aj fyzickl silu, vzdjomne sme si doverovali a druzne Zili aj

mimo scénu. Napriek tomu, ze sme Studovali rézne odbory.

Co viedlo k oznaceniu divadelného utvaru, ktory v Studentskom divadle vznikal, malou
javiskovou formou? Bola apelativnost’ a spolo¢enska angaZovanost’, s ktorou toto oznacenie

suvisi, vaSou ciel’avedomou koncepciou?

Termin malé javiskové formy zahfnal vSetky divadelné tutvary ainé javiskové ¢i
podiové produkcie, ktoré predpokladali nesamozrejmy pohlad na divadlo. Zameriavali sa na

rozneho divéka a tak sa vedl'a seba ocitla ¢inohra a Studentské divadlo, ¢i pantomima. No fenomén
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»studentstva®“ evokoval vzdy v nazve isti davku recesivnosti. Malé — neboli rozsahom ani ¢asovo
obmedzené. Dnes by sme povedali, Ze to bola alternativna scéna k tradicnému /?/ typu divadiel. Aj
ked’ si uvedomujem, ze nazov ,,tradiény* moze platit’ aj na alternativu.

Isty typ malych javiskovych foriem preferoval socialistickt kritiku prace v kolektivoch
¢i Zivote jednotlivcov, ale inscenacie mnohokrat az naivnym spdsobom smerovali k inému
prijimaniu. ISlo skor o angazovanost’ v duchu marxistickej estetiky s ciel'om posilnit’ jej tri piliere.
Ludovost, triednost’, stranickost’. Kritika rezimu by subory ohrozila.

Existovala celoslovenska sutaz suborov MIJF v Poprade. Tak stali vedla seba
pantomima, kabaret, divadlo hlasky, divadlo s hudbou na javisku, a — Studentské kolektivy.
Stredoskolské, klubové aj vysokoskolské. Niekedy sa viac zabavalo ako vypovedala nejaka zavazna
mysSlienka. Bolo to menej nebezpecné., ale v celku mdézem potvrdit, Zze MJF tej doby preferovali
humorny typ divadla. No boli aj angazované a aktualizované k nejakym témam. Neskor sa vSak
takyto typ divadiel s angaZovanost'ou na prvom mieste ocitol na inom stitaznom poli — Klub fore,

ktoré organizoval SZM — socialisticky zvdz mladeze s Gstredim v Bratislave...

Inklinovali ste k zabavnému typu divadla, ale, §lo zaroven i o intelektualne naro¢né divadlo.

Pomocou akych konkrétnych prostriedkov sa vam podarilo tieto dva predpoklady prepojit’?

Zabavnost' bola vozidlom, vehikukom, na ktorom sa niesol tenor, podstata hibky
vypovede. Humor ul'ahcoval transport a vytvaral jednak komunikacny most, ale sucasne bol aj
prvkom nestélosti so sklonom k reinterpretacii vyznamu. Tato ,nestdlost* bola podmienkou
humoru smerujuceho inam, nez mal divék pred ocami.

My sme preferovali generdlny pohyb, masové nasadenie tiel, ktoré vzapiti preSlo do
individualnej scéne atym sa premiestiioval obsah z Casti na celok aopacne. Vyuzivali sme
senzualnu metaforu a metonymiu. Cast za celok v opozicii k vyznamu — to bola jedna z ciest ako
pravdivo vypovedat a pritom neopustit’ pddu umenia. Telesnost’, ktorou sme predstierali burzoazny
hedonizmus bol vysmechom kolektivizacie naSej socialistickej pritomnosti. Spominam si ako sme
do inscenacie Tip-top-biotop vpasovali realitu z nasej Skolskej vojenskej pripravy. Ale v spojeni
gesta, kolektivnej nadsazky a slova sa nedalo iba smiat’, museli ste sa zamysliet, ba bolo to aj
nebezpecné. Stalo to na hrane, ktor cenzura spolo¢enského a politického zivota nemusela tolerovat’
ani pod kepienkom Studentskej recesie. Slova ako ,nepriatel’ zl'ava, nepriatel’ spredu, nepriatel’
sprava...“ nebolo I'ahké povedat’, ale obalené¢ do gest Studenta - vojaka sa prehliadli. Stacilo len
zmenit' poradie a dodato¢ne v bulletinoch informovat divdka, ako sa na veci divat’ a ako ich

vnimat’. (VIavo boli l'avicové a proletarske strany, teda aky nas nepriatel'?) Zvlastna doba...
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Teda vyuzivali sme svoje telo, nadnesené¢ gesto, karikovant rec, ktord sa stala aj
typizéaciou postav. Vsetko neskutocne zveliené, nadsadené a fyzicky zvyraznené v pohybe. No vo
vnutri kazdej scény rezonoval akcent vzdoru. Nikdy sme ho tam zdmerne nevkladali, ale aj divak,
najmad Student, chcel vidiet’ tieto konotacie. Tak sme ho v drobnych narazkach aj na t cestu poslali.
Nechceeli sme byt pateticky intelektudlnym stborom hrajicim iba o ,,vaznych* témach. Boli sme
skor karnevalovym spolocenstvom, Santiacou skupinou s istou davkou vedomej infantility, za
ktorou sme skryvali svoje intelektudlne a l'udské stanoviskd. Nechceli sme hrat’ politické divadlo
a predsa sme o dobe cez humor vypovedali ,,politicky*. V tom je sila divadla. Nam to umoznilo
poznat’ svet z roznych aspektov. A divak s nami iSiel a doveroval ndm. Nemohli sme ho opustit’.
NavySe nadSmu Stylizovanému kolektivnemu a hyperbolizovanému pohybu s prvkami artistiky

rozumel aj divak na Zapade a z inej reCovej oblasti!

Myslim, Ze ste tvorili s pouZitim ve’mi hravého a nad¢asového humoru...najviac je to citel’'né
v Tip-top bitotop. Predpokladala hra skisenejSie a sebavedomejSieho herca, ako sa mi z textu

javi (mam na mysli oproti prvej hre Fragmenty)? A v ¢om tkvela ona skisenost’ a zru¢nost’?

Cesta $tudentského divadla FF UPJS v Presove bola spojend s hlada¢stvom. Tazko
porovnat’ priamo Fragmenty s Tip-top-biotopom lebo Fragmenty vznikali ako divadlo poézie,
v ktorom sa pri zdbavkach na skuskach objavil potencidl vyuzit' telesnost’ herca a tak vznikli
scénky so zndmymi témami ako parddie. ISlo o r6zne spolocenské javy, ktoré neskdr do dvoch cCasti
zakomponoval rezisér Karol Hordk ako Detstvo a Dospelost. Sebavedomie a skisenost’ sme
ziskavali spoluprebyvanim na sktskach ana javisku. Neslo o $pecidlne Skolenie. Jednoduchost’
pohybu bola vysledkom sustredenych cviceni a objavovani vlastnej telesnosti. ISlo o zvlastny druh
komedidlnosti az banalnosti povysenej v dokonalej spoluhre na monumentalne ,,zivé* obrazy. Tak
tomu bolo aj v Zivom nabytku s tym rozdielom, Ze dej sa odohraval okolo Gstrednej postavy pana
Ikaja. No v Tip-top biotope uz neboli postavy, ale sa na javisku tvorili vyclenenim herca
z kolektivu.

ISlo vzdy o fyzicky vykon na hrane moznosti. Ti, ktori dokézali viac vtiahnut’ svoju
pohybovu zdatnost’ do planu inscenéacie sa museli podielat’ aj na spoluhre s ostatnymi, ktori skor
dominovali slovu. Nazddvam sa, ze to umenie tkvelo v kolektivhom, karnevalovom uchopeni
postav nie ako charakterov s vniitornym svetom, ale ako mechanickej bytosti vtiahnutej proti svojej
voli do sukolia sveta, ktorému sa chceli vzopriet. To bol aj zdroj intelektudlnej komiky. Obrazne
povedané, nasa tvorba bola ako monumentalna freska, ktorej hodnotu ste poznali len z odstupu a za

pritomnosti vSetkych postav, no sucasne ste sa mohli zamerat’ aj na jednotlivosti. Tie mali svoju
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individudlnu roztopasnost’ a 'ahkost’ prave kvoli pohybu, pocas ktorého iné iba predstavovali chor
¢i galériu na obraznosti inscenécie. Prave v neSpecifickej neskolenosti herca, ¢i lepsie povedané
interpreta, tkvela neopakovatel'na chvila stretnutia s divakom, pred ktorym cez pohyb a v pohybe
vSetko vznikalo. Slovo iba retuSoval vyznam, alebo ho umyselne smerovalo inde ako sa dialo na
scéne. Tuto stratégiu rozluskol vzdy rezisér a ur€il kedy, v ktorom okamziku sa zvyrazni detail,
a kedy bude posobit’ celok (napr. cirkulacia v Tip-tope...). V inscendcidch prevazoval pohyb obrazu
nad jeho slovnym vyznamom. Celok aj Casti sa v zavere syntetizovali v Gstrednej myslienke, ktora
akoby v jednotlivych epizodach sa vytracala. No nebolo tomu tak. Vzdy sme mali na mysli bod, ku
ktorému chceme dospiet’, a za ktory musi ist’ d’alej divak po opusteni saly. AZ tam, von, po salvach

smiechu, dozrieval zmysel nasej kolektivnej hry na scéne.

AKo ste vy i ostatni herci komunikovali s divakom? Mali ste ambiciu narusit’ vztah javisko-

hPadisko? Ako konkrétne si tento proces moéZem predstavit’?

Nebolo naSou ambiciou opustat svet postdv a vtahovat' divdka do inscendcie cez
rampu. No na druhej strane sme sa niekedy na neho obratili, ale skor ako na celok, dav,
potvrdzovatel’a toho, ¢o robime. Spoluti¢ast’ publika na vytvarani vyznamu sme neexponovali. Nase
predstavenia nestali na priamych osloveniach publika. Vzdy sme hrali istd javiskovu fikciu,
priznavali sme, ze sme naivnym, Studentskym, neSkolenym umenim premenieniajucim interpreta na
postavu pred divakom a cez smiech. Niekedy tato nedokonalost’ bola az majstrovstvom... Ale prave
v kolektivnom a globdlnom hereckom uchopeni, stvarneni, totdlnom nasadeni telesnosti,
artistickych vystupov 1modelového slova. Prosto fenomén Studentskosti triumfoval nad

vtahovanim publika do deja.

Od prvej ,,necharakterovej“ inscenacie postupne smerujete k detailnejSiemu psychologickému

vykresleniu postav. Malo to nejakd analégiu i v pohybovej zlozke?

V podstate sme nekracali cestou vytvarania charakterov s individudlnym
psychologickym zdzemim. Skor iSlo o primeranu typizéaciu, vytvaranie pomocou pohybu, gesta,
mimiky, intondcie, isté spolocenské klis¢, ktoré¢ poukazovalo k roznym ,,charakterom®. ISlo vSak
skor o sociopatické javy nez o ,,psychopatiu®“. Pre divdka mozno vznikal v jeho vedomi pocit
ucelenosti postavy, jej vyvoj a jej premena. V podstate vSak psychologicky aspekt, ak sa niekedy
objavil, odrazal spoloCensky jav ako ludsku traumu veducu k destruktivite vztahov. O tie iSlo

predovsetkym, o tych sme hrali, ale zmyslom bolo poukazat’ na nieco iné. Na patologické javy
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spoloCenského zivota povySujice kolektiv nad jednotlivca. Kritiku spolocnosti produkujucu
»robotnikov arolnikov ¢i vojakov* bez intelektudlneho zizemia. Intelektudl nielenze bol
neziadanym javom, ale bol aj oznacenim l'udi s inym nazorom.

Ak sa pri Citani zdznamu o inscendacii alebo priamo pri ¢itani textu predlohy objavi
moznost’ chapat’ postavy ako vyraz subjektivity s psychologickou kresbou a je vidiet’ ten posun od
inscendcie k inscenacii, tak je to majstrovstvo scendristu. Na javisku to bola globalna spolo¢na
interpreta¢na vypoved'.

Nemozem teda potvrdit’ takuto analogiu, lebo realne pohyb nebol jej obrazom. Bol
pri¢inou icielom interpretacného umenia Studentov, (aby som nepouzival nepresny termin

,herectvo Studentského typu®).

Moézeme v suvislosti so Studentskym divadlom hovorit’ o praci s choreografiou? Fixovali ste

pohyb, ku ktorému smerovali spolo¢né nacviky? Do akej miery ste na javisku improvizovali?

Cielene sme s choreografom nepracovali. Javiskovy pohyb nebol vysledkom
intenciondlnej zostavy, ale nevyhnutnosti vytvarat’ typ zobrazovanej postavy. Choreografiou (ak ju
tak m6Zeme nazvat), bola réZijnd koncepcia Karola Hordka, ktory komponoval obraz na javisku
ako celok, pricom vyuzival potencionalitu pohybovych aktivit jednotlivych interpretov v ramci ich
registra vyrazovych pohybovych, gestickych a mimickych ¢i hlasovych moznosti. Vysledkom bola
radostne predvadzana hra Studentov ako pri karnevale, ale s tym rozdielom, Ze rdmec inscenacie bol
vzdy budovany ako divadelna Struktira, v ktorej dominoval pohyb. Pohyb, ktory sme vybrali
z mnozstva ponuknutych varidcii, sme fixovali tak, Ze ostal priestor aj pre moznost’ dotvarat’ isty
rdmec vystupu improvizaciou. Ale v inscenacii — aj ked’ sa to mozno zdalo — sme neimprovizovali.
To sme robili v ramci nacvikov, cviceni a skiSok, kde sa uvolfiovala tvoriva energia. Z nej zostavil
rezisér subor vyznamovych vztahov, gest, pohybu. No isto sme neboli zoSnurovani v nejakej
rezisérskej klietke. Naopak. Pri tvorbe sme sa prave ponukou moznych prostriedkov pohybu
podielali na vytvoreni obraznosti inscenacie. No neimprovizovali sme aj preto, ze narocné
ekvilibristické cvi¢enia museli byt kvoli bezpecnosti vzdy rovnaké. Odpoved’ iného typu mimo
dohovor nebolo mozné zvladnut. To sme robili v inych typoch programu, kde v centre stala prave

improvizacia ako metoda.

AKy vyznam pre vas mala hudobna zlozka? V pohybovom divadle je zvycajne vyznamnym
elementom i rézna Skala zvukov. Akym spésobom ste pracovali s hudbou a so zvukom?

V nasich inscendciach tohto obdobia bol z hudobnej ponuky vyuzity iba spev ,,nazivo®,
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ale v takej podobe, Ze iSlo skor o ,,skandata“ a charakterizaciu situacie nez o braviru intonécie
a melodiky. Deformacia vo vsetkom. Aj v speve. Reprodukovani hudbu ani ini sme nepouzivali
v inscenaciach ani pri ndcvikoch. Hudba nebola podkladom pre nase pohybové cviCenia.
Choreografia s hudbou sa d4 dosiahnut’ metodou dreztry a drilu, ale my sme slobodne stvariiovali
svet predstav inSpirovany predlohou, robili sme to pomocou spontanneho pohybu, z ktorého sme
zavéazne, po vzajomnom dohovore pouzivali vSetci v inscendcii. Preto sa mozno zda, Zze sme mali
zocviené spoloéné vystupy. Ano aj nie. Bola to brikolaZ réznych postupov interpretacnej tvorivosti
podriadena zékonom javiska. To je vSetko.

Zvuk sme pouzivali v réznych Sumoch, tderoch, podupavanim noh, tdermi o skriniu,
udermi o telo, predstieranymi agresivnymi atakmi, zoskokmi — teda nie melddiou, ale jej
odvratenou stranou: kakofoniou a polyfoniou roznych zvukov. Tak ako sme hrali o deformovanych
medziludskych vzt'ahoch, tak sme ich na javisku aj de-realizovali, zveli¢ili do neskuto¢ného az
absurdného gesta, ktoré sa vSak k divdkovi dostavalo nielen ako metafora podporovana smiechom,

ale ako vypoved’, altizia na skryté vyznamy tej doby.
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PRILOHA 3

V ako Vilek, 1968, Zdroj: Archiv Karla Horaka
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DZura, 1970, Zdroj: Archiv Karla Horaka
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Tip top biotop, 1976, Zdroj: Archiv Karla Horaka
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