Kapitola 1

Uvod do estetiky performativity/performativnosti

24. tijna 1975 se v innsbrucké galerii Krinzinger odehrala pamatna, pfelomova udalost. Jugoslavska
umélkyné Marina Abramovic¢ zde pfedstavila svou performanci Tomdisovy rty (Lips of Thomas). Na
zacatku se umélkyné svlékla donaha. Poté dosla k zadni sténé¢ galerie, pfipevnila na ni svou fotografii
a oramovala ji péticipou hvézdou. Odtud se odebrala k nedalekému stolku, na némz se nachazel bily
ubrus, lahev cerveného vina, sklenice medu, kfist’alovy pohar, stfibna 1zice a bi¢ (dutky). Usedla na
zidli ke stolu, vzala si sklenici medu a stfibrnou IZici. Pomalu vyprazdnovala sklenici, az pozfela celé
kilo medu. Do poharu si nalila ¢ervené vino a po malych douscich ho pomalu polykala. Oba tkony
opakovala az do vyprazdnéni lahve i1 poharu, ktery nasledné rozdrtila v pravé ruce. Ta zacala krvacet.
Marina Abramovi¢ se postavila a pfesla k zadni sténé s fotografii. Zady ke sténé, celem k divakam si
ziletkou vyfizla do podbifisku péticipou hvézdu. Krvacela. Potom vzala bi¢ (dutky) a vklece pod svym
obrazem, zady k publiku, se pocala bicovat na zadech. Objevily se krvavé sramy. Nakonec ulehla na
kifz z ledovych kostek a rozpazila ruce. Ze stropu v mistech nad jejim zaludkem visel tepelny zdroj.
Vlivem horkého vzduchu pocaly rany po péticipé hvézdé opétovné krvacet. Abramovic zistavala
nehybneé lezet na kvadrech ledu s imyslem prozivat sva muka tak dlouho, dokud teplo neroztopi
vsechen led. Po tficeti minutach nehybného lezeni bez jakéhokoli naznaku pferusit svou tryzen
nesneslo nékolik divakt dale jeji utrpeni. Pospisili k ledovym kostkam, sundali umélkyni z kifze a
odnesli ji pry¢. Tim performanci ukoncili.

Performance sama trvala dvé hodiny. V jejich prabéhu spoluvytvofili umélkyné a jeji publikum
udalost, jez dosud neméla obdobu ¢i pfedchudce ve vytvarnych ani v zivych uménich. Svym
jednanim umelkyné nevytvofila artefakt, nezvniklo zde fixni ¢i opakovatelné dilo, které by mohlo
dale existovat bez ni. Zaroven svym konanim nic nezobrazovala. Nejednala jako herecka, ktera
pfedstavuje hereckou postavu (jevistni figuru) a v ramci role sni pfili§ mnoho medu, vypije nadmérné
mnozstvi vina a zptsobf si rozlicna zranéni. Nebyla postavou, jez si zpusobuje zranéni, ve
skute¢nosti ublizovala Abramovi¢ sama sobé¢. Tyrala své télo za ucelem cileného prekracovani hranic.
Krmila je substancemi, které jsou v malych davkach neskodné, ale v takovémto mnozstvi zpusobuiji
nevolnost a nepohodli. Je potfeba zduraznit, ze oblicej ani télo umélkyné nevykazovaly zadné z
pcedpokladanych symptomu. I zranéni, ktera si zptisobovala, musela v divacich vyvolavat dojem
silné fyzické bolesti. Ani v tomto pfipadé nedala umélkyné byt’ naznakem najevo pocit’ovanou tryzen

— nezasténala, nevykifikla ani nezkfivila oblicej bolesti. Celkové potlacila jakykoli fyzicky piiznak



nevolnosti ¢i utrpeni a nedoprfala tak pozorovatelim jistotu pfi rozhodovani, zda se v tomto pifpadé
jedna o skutecné prozivanou bolest ¢i zda je tato pouze pfedstirana, sehrana. Umélkyné se omezila
na znazornovani téch jednani, jez jeji télo zfetelné ovliviovala — krmila ho medem a vinem,
zpusobovala mu viditelna zranéni. To vse, aniz by dala najevo jakoukoli zménu vnitinich stava,
kterou by v nf jeji jednani vyvolalo.

Tim pfivedla publikum do iritujici, bytostné zneklidnujici a v jistém smyslu strastiplné situace, ktera
vybocovala z dosud zdanliveé pevné urcenych, nesporné platnych norem a jistot. Pii navstéve galerie
¢i divadla platilo tradi¢ni pravidlo, podle néjz se role navstévnika rovna pozorovateli, respektive
divaku. Navstévnik galerie tak pozoruje vystavena dila s vétsim ¢i mensim odstupem bez moznosti se
jich dotknout. I s nejvys$si moznou ucasti a zaujetim sleduje divak v divadle déni na jevisti bez
moznosti zasahnout, i kdyz se jedna z postav na scéné¢ (napf. Othello) rozhodne zabit jinou (v tomto
piipad¢ Desdemonu). Divaci st plné uvédomuji, ze vrazda je pouze predstirana, i to, ze se
predstavitelka Desdemony na konci objevi pfed oponou a spolu s pfedstavitelem Othella se bude
klanét pfi dékovacce. Naproti tomu v bézném zivoté plati pravidlo okamzité zasahnout, pokousi-li se
nckdo zpusobit zranéni sobé ¢i jiné osobé, pokud tim neohrozujeme vlastni zivot. Jaka pravidla ma
ale divak aplikovat v pfipad¢ performance Mariny Abramovié? Cilené a dobrovolné si vefejné
ubliZzuje a svou sebetryzen navic schvalné prodluzuje. Kdyby totéz provadéla na libovolném
vefejném prostranstvi, divaci/svédci by se patrné dlouho nerozmysleli a okamzité zasahli. Ale tady?
Neprokazuje snad respekt vaci umélkyni pravé to, ze ji nechame dokoncit jeji plan a umélecky
zameér? Nepodstupuje clovek riziko, ze znici jeji ,,dilo*? A naopak: shoduje se se zakladnimi pravidly
humanity a lidského soucitu sledovat ji klidné pfi tom, jak sama sobé¢ ublizuje? Chtéla divakim vnutit
roli voyera? Nebo se pouze pokusila zjistit, jak daleko mus{ zajit, aby se divaci rozhodli ukoncit jeji
utrpeni? Co v tomto piipadé plati?

Abramovic¢ tak svou performanci dostala divaky do situace, jez je svymi pravidly a normami postavila
na hranu uméni a bézného Zivota, estetickych a etickych postulata. V jistém smyslu slova je uvrhla do
krize, pii jejimz zdolani se nemohli spolehnout na zazité vzorce chovani. Divaci reagovali
okamzitymi télesnymi znaky, které u sebe umélkyné upozadila — znaky, které odkazovaly k vnitinim
stavam, jako napfiklad nevéftici Gzas v prub¢hu konzumace jidla a piti ¢i dés doprovazejici drceni
poharu holou rukou. Kdyz se umélkyné zacala fezat bfitvou, bylo doslova slyset, jak pfihliZejici
sokem zadrzovali dech. Vnitini promény, které divaci prodélali béhem danych dvou hodin —
promeény, jez se zCasti projevovaly pozorovatelnymi fyzickymi reakcemi — vyustily v jednani se

zfetelnymi nasledky. Pfispély k ukonéeni umélcina utrpeni a tim 1 performance. Zacastnéné divaky



navic proménily v aktéry.

Kdyz se difve mluvilo o tom, ze uméni transformuje a podnécuje vykonavajictho umélce i recipienta
k pfeméné, byly tim spiSe mysleny umeélcova inspirace ¢i v recipientovi vyvolany prozitek, jenz

k nému jako Rilkeho Apollén promlouva: ,,Musis zménit svij zivot™. V kazdé dob¢ se nalézali
umélci, kteff se svym télem zachazeli zhoubné. Vypravéni (svédku) 1 autobiografie vybranych umélct
li¢f historky plné nedostatku spanku, drogové zavislosti, aloholismu 1 jinych excest, v neposledn{ fadé
sebeublizovani. Pachané nasili vsak nebylo provadéno za uc¢elem umeleckého aktu a nebylo ostatnimi
jako takovy ani chapano.' Podobné praktiky, tolerovany umélcim 19. a 20. stoletf, byly nahlizeny
jako mozny zdroj inspirace pro umélcovu tvorbu, jako cena za umélecké dilo — nikdy ale jako dilo
samotné.

Naproti tomu existovaly — a existuji — jiné oblasti kultury, v nichz jsou praktiky jako sebezranovani ¢i
jeho riziko brany nejen za ,,bézné*, ale za piikladné a modelové. Jedna se predevsim o oblasti
nabozenskych rituald a jarmareénich spektakla. V mnohych nabozenstvich funguji asketové, eremiti,
fakifi a jogini, jimz byva pfisuzovana zvlastni svatost, jako lidé, ktef{ nejenze vystavuji své télo pro
obycejného smrtelnika nepfedstavitelnému odfikani a ohrozeni, ale dobrovolné mu také zptasobuji
rozli¢na zranéni. Pozoruhodné je, Ze ¢as od casu se podobné praktiky rozmohou masove, jako tomu
bylo v pfipadé bicovani. Pavodné individualni ¢i skupinové konani sester a mnichu, pochazejici z 11.
stoleti, rozvinulo se sebemrskacstvi do nekolika forem: ve 13. a 14. stoleti byla poradana procesi
sebemrskacu, kteff svij ritual provadéli na vetejnych prostranstvich pfed o¢ima pocetného publika.
Jednalo se o spolecenstvi rozsitena predevsim v romanskych zemich, jejichz clenové se pii
konrétnich piilezitostech hromadné bicovali. Sebemrskacstvi ztustalo doddes Zivou tradici,
praktikovanou pfi procesich na Velky pétek ve Spanélsku a jizni Ttalii, pfi liturgii Sewana Santa & pti
oslavach T¢la a Krve Pane.

Z popisu zivota klasternitho fadu dominikanek v klastete Unterlinden u Kolmaru, ktery zalozila na
pocatku 14. stoleti Katarina von Gebersweiler, vyplyva, ze bicovani se stavalo jednou z nejvyssich
forem liturgie, ne-li jejim vyvrcholenim:

Po ranni a vecerni modlitbé zuastaly sestry stat pospolu na kiru a modlily se, dokud nedostaly znameni, aby
zacaly s obétnim uctivanim. Nékteré opakované padaly na kolena, opévujice moc Pané. Jiné, pohlceny ohném
bozi lasky, ronily slzy a doprovazely je vzlyky a natkem. Nepfestaly, dokud je znovu nezaplavila milost a
nenasly (citat 13). Konec¢né dalsi mucily sva téla kazdodennim tryznénim: jedna skupina ofezanymi pruty,

druha ditkami se tfemi nebo ¢tyfmi feminky, tfeti zelenymi fetézi, ¢tvrta bici, které byly opatfeny hroty.



Béhem adventu i v dobé pustu se sestry po ranni modlitbé shromazdily v hlavnim sale ¢i na jiném zvoleném
misté a tryznily sva téla pomoci bicovacich nastrojt tak dlouho, az jim z ran tekla krev. Zvuky udert se
rozléhaly po celém klastefe a doléhaly, sladsi nez jakdkoli melodie, az k usim Pané.?

Ritual sebebic¢ovani pozvedal sestry nad jejich kazdodenn{ existenci v kastefe a nabizel jim moznost
transformace. Utrpeni, jez svému télu (Fleisch) pfinasely, a nasili, jemuz ho (Koérper) vystavovaly,
jakoz i jejich viditelné nasledky s sebou pfinasely proces duchovni obrody: ,,Ti, kdoz se témito
vselikymi cestami pfiblizi k Bohu, budou odménéni lehkosti v srdci, ¢istou mysli, planoucimi pocity,
projasnénym usudkem, a jejich duch bude povznesen k Bohu.*’

Dobrovolné sebemrskacstvi, kdy nasili pachané na vlastnim téle slouzi jako prostfedek k duchovni
obrodg¢, patf dodnes k uznavanym zptisobim pokéni v katolické cirkvi.*

Druhou kulturni oblast, v niz jsou sebezranovani ¢i jeho riziko akceptovany, pfedstavuji jarmareéni
spekakly. Zde jsou pfedvadény tkony, které ,,bézné* vedou k tézkym zranénim — polykan{ ohné ¢i
ostrych mecu, propichovani jazyka jehlici a mnohé dalsi — umélci se vsak jako zazrakem nic nestane.
Artista ale provadi ukony, jez ho ¢asto uvrhuji do smrtelného nebezpeci. Jeho mistrovstvi pak
spociva prave ve schopnosti tomuto riziku celit. Pfitom staéi jen na vtefinu ztratit koncentraci pfi
provazochodectvi bez zachranné sit¢ nebo drezife divé zvéfe ¢i hadd, a ¢ihajici hrozba se stane
realnou — provazochodkyné se zfiti dolu, krotitel Selem bude napaden tygrem a krotitelka hadt bude
ustknuta ¢i uskrcena. To je pfesné ten moment, jehoz se divaci dési a jemuz se pokouseji ¢elit,
moment, v némz se snoubi jejich nejhubsi strach spolu s fascinaci a la¢nosti po vzrusujici podivané.
Pii spektaklech se tak nejedna primarné o pfeménu aktért, netkuli obecenstva, ale spise o
demonstraci mimofadnych télesnych i dusevnich schopnosti artistd, ktefi tim uvadi publikum v Gzas
— stav, ktery pocit’uji divaci 1 pfi vystoupeni Mariny Abramovié.

Dalsim charakteristickym znakem jeji performance je pferod divaka v aktéry, tedy jev, jenz je
pozorovatelny v rozlicnych kulturnich oblastech. V tomto kontextu se jako jeden z padnoucich
piikladu jevi ritual popravy v obdobi raného novovéku. Jak dokazuje Richard van Dilmen, shlukli se
divaci po vykonu trestu kolem mrtvoly odsouzence, aby si sahli na jeho télo, krev, koncetiny nebo
opratku. Véfili, Ze tento dotek zplisobi vyléceni urcitych chorob a pfinese jim celkové zdravi,

télesnou odolnost a integritu.5 Proména divaka v aktéra se zde uskutecnuje na zaklade viry v trvalou

! Antnonin Artaud pfedstavuje vyjimku. Nebylo to ale jevité, na némz by provozoval své divadlo krutosti — ono
divadlo jako mor, jenz pfinasi smrt ¢i uzdraveni — ale jeho vlastni t€lo, zni¢ené drogami i 1écbou elektrickymi Soky.
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pfeménu vlastniho téla, tim ma ale z principu jiny podnét nez transformace, jiz prozivaji divaci
performance Mariny Abramovi¢ — zde se nejedna o jejich téla, nybrz o jeji. Svym jednanim, které je
proménilo v aktéry, tedy pfimym kontaktem s umélkyni se pokouseli ochranit jejf télesny stav. Jednali
na zakladé etického rozhodnuti, jehoz duasledky byly zacileny na jinou osobu, zde umélkyni.

V tomto ohledu se zasadné odlisuji i od aktl, provadénych pfi futuristickych vecerech (serate),
dadaistickych vecircich (soirée) a surrealistickych ,,prohlidkach® (Besichtigungstouren) na pocatku 20.
stoleti, pfi nichz se také divaci promeénovali v aktéry. Zde bylo totiz obecenstvo k jednani
vyprovokovano pomoci zacilenych podnétd, provokaci a Sokti. Proména divaka v aktéra vyplyvala
automaticky z danych inscenacnich kroku, a neméla tak nic spolecného s uvédomélym rozhodnutim
dotyc¢ného divaka, na coz Ize soudit jak podle zprav o podobnych akcich, tak na zakladé umeéleckych
prohlaseni. Ve svém manifestu Das VVarietétheater (1913) uvadi Filippo Tommaso Marinetti nasledujici
piiklady jako mozné zpusoby vyprovokovani publika:

Je potieba pfekvapit obecenstvo v pfizemi, v 16zich 1 na galerii. Nasleduje nekolik navrhi: potfete vybrana
sedadla ucinnym lepidlem. Divaci — pani ¢i damy — ztstanou piilepeni, ¢imz rozesméji zbytek publika |...].
Prodejte totéz misto deseti riznym osobam, coz vyvola tlacenici, rozpory a hadku. — Popudlivi, excentricti ¢i
vybusni divaci necht’ obdrzi volné vstupenky, aby provokovali obscénnimi gesty, stipanim dam i jinymi
nepiistojnostmi. — Posypte zidle prachem, ktery vyvola kychani a smrkanf atd.6

Slo o umélecké spektakly, pfi nichz byla ¢ast divaka proménéna v aktéry prostym pusobenim Soku,
silou provokace, zatimco zbytek publika i tvirce jejich konani rozcilovalo, provokovalo ¢i bavilo. 1
pii peformanci Mariny Abramovié¢ vyvolala proména nékterych divaka v aktéry u zbytku publika
rozporuplné reakce: stud u téch, kteff se bali zasahnout, u jinych zlost a vztek kvuli pfedéasnému
ukonceni performance, jez jim zabranilo pozorovat, kam az bude umélkyné ve svém sebetryznéni
ochotna zajit; na druhou stranu 1 pozitivn{ pocity jako ulevu a spokojenost, kdyz se kone¢né nékdo
rozhodl ukon¢it muka umélkyné i nékterych divaka.’

Bez ohledu na kone¢nou svornost ¢i rozdilnost vyvolanych pocita propojovala Abramovi¢ ve své
performanci znaky ritualu i spektaklu, respektive mezi ritudlem a spektaklem permanentné oscilovala.
V ramci ritualu dosahla promény umélce (tedy sebe) 1 vybranych divaka, ktera ale v tomto piipadé
nevedla k vefejné kvitované zméné statutu ¢i identity; jako spektakl fungoval ten aspekt, jenz

v piihlizejicich vyvolal pocity tzasu, désu a $oku, a vmanipuloval je do role voyert.

Podobna performance se vymyka postupum tradic¢nich teorif estetiky. Tvrdosijné se vzpira narokim

hermeneutiky, jejimz cilem je porozuméni uméleckému dilu. V tomto ptipadé se ale nejedna ani tak o




pochopeni umélcina dila, jako spiSe o zkusenosti a reakce, které umélkyné prozila a vyvolala

v publiku — jinymi slovy tedy o pfeménu vsech zucastnénych.

To ale neznamena, ze by se obecenstvu nenabizelo nic k interpretaci nebo ze by se pouzité objekty a
s nimi provadéné ukony nedaly povazovat za znaky. Napfiklad péticipa hvézda odkazuje k rozlicnym
mytickym, nabozenskym, kulturné-historickym i politickym kontextiim a muze byt navic
intepretovana jako zazity symbol socialistické Jugoslavie. Kdyz umélkyné oramovala svou fotografii
péticipou hvézdou a nasledné si tentyz symbol vyfizla do podbfisku, mohlo obecenstvo tento akt
chapat jako symbol vsudypifitomnosti statu, ktery jednotlivce svira svymi zakony, vyhlaskami a
nafizenimi, a rovnéz jako symbol nasili, jemuz je jednotlivec od statu vystaven a jenz se mu vryva
pod kuzi. Stfibrnou IZici a kfist’alovou sklenici na bile prostfeném ubruse si mohli divaci vylozit jako
odkaz na mést’anské prostredi vyssi stiedn{ tfidy, nadmérné mnozstvi medu a vina pak jako kritiku
kapitalistické spole¢nosti zalozené na konzumu a plytvani. Podobné v tom ale mohli spatfit aluzi

na Posledni vecefi (Pané). V takovém kontextu by bylo bi¢ovani, jez je jinak chapano jako metafora
statniho trestnfho fizenf ¢i muceni, pfipadné odkaz k sadomasochistickym sexualnim praktikam,
brano jako napodoba bicovani Jezise Krista a jeho vérnych. Kdyz pak umélkyné s rozpazenyma
rukama ulehla na ledovy kiiz, spojili si divaci tento akt s Kristovym ukfizovanim. I moment, pfi
némz ji oni sami z kifze sundavali, mohli chapat jako zabranéni opétovné historické obétni smrti
nebo opakované sejmuti z kiize. Performance mohla divakim slouzit k celkovému vypofadani se

s nasilim jednotlivce vici sobé i nasilim statu (¢i ve jménu statu) vuci jednotlivci, a to jak politickym,
tak nabozenskym. Publikum mélo moznost vaimat ji jako kritiku spolecenskych podminek, kdy je
jednotlivec obétovan statem ¢i se od néj ocekava sebeobétovani.

Jakkoli pravdépodobné se podobné interpretace zpétné jevi, nemohou se rovnat vlastnimu
prozitku pii performanci, v jejimz prabchu se k nim publikum uchylovalo pouze ¢aste¢né. Jednani
umélkyné neznazornovala toliko ,,pit a jist pfes miru®, ,,vyfiznout si do pobifisku péticipou hvézdu®,
,,bicovat se* aj. — bylo jimi vykonano vic, nez znamenala. V§em ztuc¢astnénym, jmenovité umélkyni i
divakam, vytvafela novou, vlastni skutecnost. Tuto skutec¢nost divaci nejen interpretovali, ale
primarné prozivali. Vyvolavala v nich uzas, ulek, hrizu, odpor, nevolnost, zavrat’, fascinaci,
zveédavost, soucit 1 muka a pfiméla je k jednanim, ktera danou skutec¢nost spoluutvarela. Vyvolané
afekty byly zjevné natolik silné, aby pfimély vybrané divaky zasahnout a zaroven eliminovaly jejich
schopnost reflexe, pochopeni ¢i interpretace probihajici udalosti. Hlavnim cilem performance nebylo

porozumeni, ale jeji proziti a nasledné zhodnoceni vlastnich prozitkd, jez nebylo mozné ,,tam a




tehdy* plné reflektovat.

Dana performance tak vyvolala situaci, pfi niz byly redefinovany vztahy, jez jsou zasadni pro
hermeneutiku 1 sémiotiku: zaprvé vztah mezi subjektem a objektem, pozorovatelem a pozorovanym,
divakem a pfedstavitelem, zadruhé pak vztah mezi materialnosti (respektive télesnosti) a
sémioticnosti znaku, tedy mezi oznacovanym a oznacujicim.

Pro hermeneutiku i sémiotiku je dichotomie subjekt-objekt fundamentalni. Umélec (subjekt 1)
vytvai{ umélecké dilo jako samostatny, fixni a opakovatelny artefakt, jenz existuje nezavisle na svém
tvarci. To umoznuje recipientovi (subjekt 2), aby jej vnimal jako interpretovatelny objeks. Fixni,
opakovatelny artefakt — umélecké dilo ve vyznamu objektu — tak nabizi recipientovi moznost
opakovaného vykladu, odkryvani rozlicnych strukturnich vrstev 1 objevovani novych a novych
vyznamu.

Tuto moznost performance Mariny Abramovi¢ nepfinasela. Jak jiz bylo mnohokrat
zdtiraznéno, nevytvarela umélkyné artefakt, ale pfimo pfed zraky divakua ,,zpracovavala® a
proménovala své vlastni télo. Namisto uméleckého dila existujictho nezavisle na ni ¢i publiku
vytvatela zazitek, na némz se piimo podileli vsichni zacastnéni. Divakim nebyl poskytnut nezavisly
objekt k posouzeni a intepretaci. Ocitli se naopak v situaci bz et nune, tady a ted’, pfi niz se vsichni
zucastnéni stavali spoluaktéry. Jeji aktivita vedla k fyziologickym, afektivnim, volnim, energetickym a
motorickym reakcim, jez vyvolavaly dalsi jednani. V prabehu tohoto procesu se vztah mezi
subjektem a objektem redefinoval z dichotomického na oscilacni, jinymi slovy se role subjektu a
objektu zkomplikovala a ¢asto je od sebe nebylo mozno rozlisit. Vytvofili ti divaci, ktefi Abramovic
sundali kfize, svym dotekem specificky vztah spolu-subjektt, nebo ji svym jednanim, jez nebylo z jeji
strany nijak podnécovano ¢i vyprovokovano, odsoudili do role objektu? Nebo naopak jednali jako
loutky, objekty umélkyné? Na tyto otazky chybi jasna, jednoznacna odpoved.

Pfeména vztahu mezi subjektem a objektem souvisi se zménou poméru materialnosti a
sémioti¢nosti, oznacovaného a oznacujictho. Pro hermeneutiku i sémiotiku funguje kazdy aspekt
umeéleckého dila jako znak, coz ale neznamend, ze by ptehlizely jeho materialnost. Naopak,
pozornost je zaméfena na kazdou cast ,,produktu. Vse, co je na ném vnimatelné, je automaticky
interpretovano jako znak: vrstvy barev i jejich specificky odstin v malbé ¢i ton, rytmus a metrum
v basni. Kazdy element se tak stava ogmalovanym, jemuz mohou byt pfifazovany vyznamy. Nic
v uméni neexistuje vné vztahu oznacovany-oznacujici, pficemz jednomu oznac¢ovanému muze
odpovidat vice oznacujicich, tedy vyznamau.

Performance Mariny Abramovi¢ umoznovala kazdému jednotlivci v publiku pfifazovat



vyznamy konkrétnim objektim i jednanim, na coz poukazuji vyse navrzené interpretace fiktivntho
divaka. Fyzické reakce divakt byly evidentné piimou odezvou na jednani Mariny Abramovi¢, aniz by
je tito méli potfebu intepretovat. Kdyz si Abramovi¢ vyfezavala do podbfisku hvézdu, nezadrzovali
divaci dech ani se jim nedélalo nevolno proto, ze by si onen akt vykladali jako popis statniho nasilf,
ale protoze vidéli téct krev a pfedstavovali si bolest na svém vlastnim téle — jejich vnimani tak mélo
okamzity fyzicky ac¢inek. Materialnost (télesnost) konani zde dominovala nad jeho sémioti¢nosti.
Materialnost ale nebyla chapana jako télesny exces ve smyslu nezpracovatelného pfebytku — citat
Faust — jako cosi nepostihnutelného vyznamy, které by byly jednotlivym konanim pfidéleny. Je
pouze vystavena pokusum o vyklad, vychazejicim z autoreferencnosti jednani. Prioritni je fyzicky
ucinek, ktery dané jednani vyvolava. Materialnost dé¢je neustupuje sémiotickému znaku ani v ném
nemizi, pouze vzbuzuje specificky uc¢inek mimo néj. Az tento ucinek — zadrzeni dechu ¢i pocit
nevolnosti — vyvovalava v publiku dojem reflexe. Misto aby divaci reflektovali mozné vyznamy jejiho
jednani, koncentruji se na to, jak a pro¢ u nich toto jednani zpusobilo takovou reakci. Jaky je vztah
mezi uc¢inkem a vyznamem?

Posun ve vztahu subjekt-objekt a materialnost(télesnost)-sémioticnost, jak jej prezentovala
Abramovi¢ ve své performanci Tomdsovy rty, pozménuje vzajemny pomér citéni, mysleni a jednani,
ktery bude pozdéji podrobnéji prozkouman a vymezen. Divaci se zde jednoznacné nenachazeli
pouze v roli citicich a myslicich subjektt, ale téZ jednajicich, tedy aktéra.

Zminény posun navic zpochybnuje tradicni déleni na tfi zakladn{ heuristické kategorie: estetiku
pfedstaveni, dila® a recepce, a svym zptisobem prokazuje jeho zastaralost. Nejedna-li se o umélecké
dilo, jez by existovalo nezavisle na tvrci a recipientovi, ale misto néj se nabizi uddilost (Ereignis), na
nfZ se urcitou intenzitou a pfidélenou roli podileji vSichni zucastnéni, a kdy pfedstaveni i recepce
probihaji paraleln¢ v témze Case na tomtéz miste, je témef nemozné oddélene aplikovat kritéria
estetiky pfedstaveni, dila a recepce. Minimalné je nutné opétovné ovéfit jejich pouzitelnost.

Tento pozadavek je o to urgentnéjsi, ze Tomidisovy rty nebyly prvni ani jedinou uméleckou
udalosti, ktera by volala po redefinici zminéného vztahu. Na pocatku 60. let se v zapadnich
uméleckych smérech objevil obecny, nepiehlédnutelny pifklon k performativnosti’, jenz postihl nejen
jiz existujicf umént, ale v jehoZ ramci vznikla nova odvétvi tzv. akénich a performativnich uméni
(Aktions- und Performancekunst). Hranice mezi jednotlivymi uménimi se stiraly a ¢im dal vice

umélct vytvafelo namisto dél udalosti, které byly napadné casto realizovany jako performance.




Performativni charakter se ve vytvarnych uménich projevil nejprve v akéni malbé a body art,
pozdéji také u svetelnych soch, videoinstalaci apod. Bud’ se umélec pfedvadel zive pred svym
publikem, konkrétné pfi vlastnim aktu malovani, ¢mz stavél na odiv své télo a celkové se sebe-
prezentoval, nebo byl pozorovatel vyzvan k manipulaci s exponaty, sledovan ostatnimi divaky.
Navstéva vystavy tak casto znamenala i ucast na performanci. Znacnou roli sehraly 1 proménlivé
prostory, jez navstévniky obklopovaly.

Predevsim vytvarnici jako Joseph Beuys, Wolf Vostell, seskupeni Fluxus (Fluxus-Gruppe) ¢i
Vidensti akcionisté (Wiener Aktionisten) zavedli v 60. letech nové formy akénich a performativnich
umeéni. Uz od pocatku 60. let provozoval Hermann Nitsch akce jako trhanf jehnatek na kusy, které
piivadeély aktéry i ostatni ucastniky do kontaktu s jinak tabuizovanymi objekty a pfinasely jim tak
specificky zazitek. Divaci Nitschovych performanci do nich byli opakované fyzicky vtahovani a
ménéni v aktéry. Cakala na né krev, vykaly, splasky 1 jiné tekutiny, byli vyzyvani, aby je po sobé
stifkali, kuchali jehné, jedli maso a pili vino."

V ranych 60. letech pocali se svymi akcemi umélci v seskupeni FLUXUS. Jejich tfettho pocinu
Actions/Agit Pop/De-collage/Happening/Events/Antiart/Latruisme/ Art total/Refluxus — Festival
nového uméni (Festival der neuen Kunst), konaného 20. cervence 1964 (sic!) v hlavni aule
(Auditorium Maximum) Technické univerzity v Cachach, se acastnili umélci Eric Andersen, Joseph
Beuys, Bazon Brock, Stanley Brouwn, Henning Christiansen, Robert Filliou, Ludwig Gosewitz,
Arthur Kopcke, Tomas Schmit, Ben Vautier, Wolf Vostell a Emmett Williams. Performanci Podivej,
nakupy — Nel, Hnédy k7%, Tlusté rohy, Modelové tiusté rohy (Kukei, akopee — Nein!, Braunkreuz,
Fettecken, Modellfettecken) vyvolal Beuys (dle vrchniho statniho navladniho v ramci vysetfovani
1964/65) nepokoje bud’ majestaitnym gestem, s nimz drzel hotizontalné nad hlavou médénou ty¢
obalenou plsti, nebo rozlévanim kyseliny chlorovodikové kolem sebe. Studenti vtrhli na pédium.
Jeden z nich udefil Beuyse n¢kolikrat pésti do tvare, az mu zacala z nosu na bilou kosili proudem téct
krev. Krvacejici umélec reagoval tim, Ze z krabice vytahl tabulky ¢okolady a hazel je do publika.
Obklopeny silenou viavou a hlucicim davem pozvedl Beuys v levé ruce krucifix jako pfi zatikavani ¢i
odhénéni davu, zatimco pravou zvedl do vyse na znamen{ upokojeni mas."' I v tomto piipadé §lo o
nastoleni vztahu mezi v§emi zac¢astnénymi, pficemz materialnost (télesnost) zde opét prevladla nad
sémanticnosti.

V hudbé¢ se ptiklon k performativité projevil jiz na zacatku 50. let pociny a kusy (;,events and




pieces*) Johna Cage."”” Audialnimi udélostmi se v tomto pifpadé stavala rozli¢na jednan{ a zvuky —
casto ty, které vyprodukovali sami posluchaci — zatimco muzikant nevydal ani t6n, jako tomu bylo

v piipadé Davida Tudora a jeho skladby 4°33” z roku 1952. Béhem 60. let vpisovali skladatelé ¢im dal
castéji hudebnikim piimo do partitury instrukce, jez jim urcovaly pohyby a kroky pozorovatelné
navstévniky koncertu. Tim se zvyraznil jejich performativni charakter. Zrodily se nové, skladateli
prosazované zanry jako ,,scénicka hudba® (Karlheinz Stockhauser), ,,vizualni hudba® (sichtbare
Musik) (Dieter Schnebel) a ,,instrumentalni divadlo® (Mauricio Kagel). Zaroven byly stanoveny nové
vztahy mezi hudebniky a posluchadi.”

V literatute je pifklon k performativité patrny mimo jiné vznikem specifickych zanra, jakym je
napiiklad ,,interaktivni* roman, ktery nabizi ¢tenafi spoustu materialu k libovolnym kombinacim,
&mz z néj dél4 (spolu)autora.'* Objevil se ale také enormni nirust autorskych ¢tent, na nichz étenate
laka moznost slySet autorav hlas(ovy projev). Kultovnim se stalo napiiklad ¢teni Giintera Grasse
z jeho dila Der Butt, pti némz ho doprovazel bubenik (12. ¢ervence 1992 v hamburském divadle
Thalia). Publikum ale nelakaji pouze ¢tent ,,zijicich autort®, stejné oblibena jsou 1 predcitani z dél
mrtych basnikt. Pozoruhodnymi pifklady se staly: pfednes Edith Clevers Markyze z O. (Maquise von
0., 1989), ¢teni z pohadek brati{ Grimmut Bernharda Minettitho Bernhard Minetti vypravuje pobdidky
(Bernhard Minetti erzihlt Mirchen, 1990) nebo podnik Cisz Homéra (Homer lesen), pofadany roku
1986 ve videnském Dome umelca (Kinstlerhaus) skupinou Angelus Novus. Jeji ¢lenové pfednesli
béhem dvaadvaceti hodin bez jediné pfestavky vsech 18.000 versa l/zady. Ve vedlejsich mistnostech
byly vystaveny dalsi vytisky I/iady a lakaly korzujici posluchace, aby si v nich za zvuku recitace sami
cetli. Jasné se tim zvyraznil rozdil mezi vlastnim ¢tenim literarniho dila a jeho pfedcitanim, tedy
rozdil mezi ¢etbou jako dekédovanim textu a ,,cetbou® jako predstavenim. Pozornost posluchacu se
navic mohla zaméfit na specifickou materialnost prave znéjictho hlasu — jeho barvu, hlasitost 1
intenzitu — ktera se vyrazné projevila pfi kazdé zméné predcitace. Literatura se zde realizovala
vyhradné formou performance. Hlasy fyzicky pfitomnych pfedéitajicich ji vdechly Zivot, cestu do
pfedstavivosti fyzicky pfitomnych posluchacu si vydobyla skrze apel na razné smysly. Hlas pfitom
nefungoval jako pouhy prostfedek pro pfenos textu. Prave diky stfidani ¢toucich zptsobovaly
jednotlivé hlasy svou jedinecnosti, ze posluchaci vnimali vice jak nez co se iika. Svou roli sehral i
casovy faktor: celkova délka dvaadvacet hodin ovlivnila nejen vnimani vsech zicastnénych, ale

pfiméla je tento vliv i kvitovat. Ubihan{ ¢asu mélo dopad na percepci a predevsim podminiovalo




pfeménu emocniho vaimani. Ucastnici pozdéji piiznali, Ze v prubé¢hu akce na sobé pocit’ovali
zmény."

I v divadle se v 60. letech projevil piiklon k performativité. V prvé fadé¢ se jednalo o
pfenastaveni vztahu mezi mezi pfedstaviteli a divaky. Spiin publikn (Publikumsbeschimpfung) Petera
Handkeho v rezii Clause Peymanna bylo premiérovano ve frankfurtském divadle Theater am Turm
v ramci prvnich ,,Experiment® (3.-10. cervna 1966, Frankfurt nad Mohanem). Zde se méla proménit
definice divadla na zaklad¢ zmény vztahu aktért a divaka. Divadlo uz nebylo pojimano jako mimese
,»jiného svéta®, napodoba fiktivni reality, jiz ma obecenstvo pozorovat, analyzovat a pochopit, nybrz
jako proces nastolovani specifického vztahu mezi aktéry a divaky. Divadlo se utvarelo pravé dénim
mezi aktéry a divaky. Dulezité bylo, $e se mezi nimi néco délo, mensi vahu — alespon na prvni pohled
— pak mélo ¢ se udalo. Rozhodné se nejednalo o ztvarnéni fiktivniho svéta, v némz se komunikace
realizuje pouze na jevisti, tedy v ramci promluv jednotlivych dramatickych osob, na jejimz zakladé by
pak teprve mohla vzniknout 1 vnéjsi divadelni komunikace mezi jevistém a hledistém (tedy aktéry a
divaky). Ustfednim se stal vztah aktéra a divaki. Herci utvételi a zarovef testovali tento vztah
piimym oslovovanim divaka, spilali jim do doplnit citace a pohyby svych t¢l utvateli s divaky
specifické prostorové vztahy. Divaci na to pfistoupili a reagovali po svém: nékteff apluadovali, jini
vstavali, opoustéli mistnost, komentovali déni, vstupovali na jeviste, hadali se s herci atd.

Zdalo by se, ze vsichni zucastnéni se shodnou na charakteristice divadla jako procesualnim
aktu — syntéze jednani aktéru, jejichz cilem je vytvofeni vztahu k publiku, a reakei divakua, ktef
nabidku akceptujf, modifikuji ¢i se pokusi navrhnout jinou, vlastni. Dojednani a stvrzeni platného
vzajemného vztahu mezi aktéry a divaky bylo zakladnim pfedpokladem pro vytvoreni divadelni
reality. Jednan{ hercti i divaka tak znamenala to, co vykonavala, a tak se stavala autoreferencnimi.
Jako autoreferencni a konstitutivni mohou byt, stejné jako zatim vSechny popsané ptiklady, oznaceny
za ,,performativni” v Austinovském smyslu."’

Na premiéfe probihaly procesy interakce soubézné. Néekteti divaci piejali roli aktéra a jejich
jednani a komentafe poutaly pozornost hercu i ostatnich divakt. Bud’ odmitali akceptovat
nastolenou dohodu, zvedali se a opoustéli divadlo, nebo uposlechli opakovanou vyzvu a znovu
usedli. Na druhé reprize vsak doslo k incidentu. Néktefi divaci vstoupili na pédium ve snaze ,,spolu-
hrat* s herci a nehodlali je opustit ani po nékolikerych rozlicnych navrzich ze strany herct i reziséra.

Ten nakonec vyjednavani ukoncil a piikrocil k prosazeni vlastnich podminek, kdyz se rozhodl




zminéné divaky z pédia (nasilim) vytlacit."”

Co se zde pfihodilo? Divaci, ktef{ vstoupili na pddium, a rezisér Peymann ocividné vychazeli
z odlisnych pfedpokladt. Peymann vychazel z premisy, Ze inscenuje literarni text tématizujici vztahy
mezi herci a publikem. To pro néj automaticky neznamenalo, ze se v prubé¢hu pfedstaveni tyto
vztahy fakticky znovu-nastoli, a proto nebyl ochoten akceptovat necekany pribéh, jenz na zakladé
jeho zinscenovani Handkeho textu nastal. Domnival se, ze pfevedenim textu na scénu vytvoril
umeélecké ,,dilo*, které publiku prezentuje. Své nadseni ¢i nelibost s jeho ,,dilem* méli divaci projevit
potleskem, bucenim ¢i komentafi. Odpiral jim ale moznost do néj zasahnout a modifikovat je svym
konanim. Pro Peymanna znamenal vstup na jevist¢ poruseni jim nastolenych hranic a utok na samu
podstatu jeho predstaveni, ¢imz bylo zpochybnéno jeho autorstvi i autorita. Nakonec trval i on na
dodrzeni tradiéni dichotomie subjekt-objekt.

S védomim domnélého konsensu, podle néjz se divadlo utvaii a definuje na zaklad¢ vztahu
mezi herci a divaky, nevnimalo publikum dané pfedstaveni primarné jako umélecké dilo (méfitkem
jehoz hodnoceni byva, jak uspésné se podafilo dramaticky text ,,zdivadelnit®), nybrz jako udalost,
jejimz cilem je redefinice vztahti mezi herci a divaky, a jez tim analogicky pfinasi i moznost zamény
roli. Z jejich pohledu mohlo pfedstaveni uspét i jako udalost pouze v pfipadé, Ze tuto moznost
nabizi. Jeho deklarovana performativnost pak nemohla byt pro publikum naplnéna pouhymi
standardizovanymi prostfedky, jakymi jsou potlesk, buceni ¢i komentatfe, musela se naopak ralizovat
formou zasadniho pfenastaveni vztahu aktéra a divakd, jez by molo vést az k zaméné jejich roli.

Ackoli mél Peymann v imyslu svym zasahem zachranit a znovunastolit integritu svého ,,dila“,
zpusobil tim, alespon z pohledu vytlacenych divakd, jeji selhani jako udalosti. Naproti tomu v divadle
americké avantgardy, napf. ,,Living Theatre® Juliana Becka a Judith Malinas (od Basy, The Brig z roku
1963) ¢i ,,environmentalni divadla® Richarda Schechnera a jeho Performancni skupiny (Performance
Group, zalozena 1967) byla ,,divacka Gcast™ zanesena pfimo do programu. Publiku byla spoluprace
nejen umoznéna, ale bylo k ni pfimo vyzyvano. Fyzicky kontakt herct s divaky 1 divaka mezi sebou
daval vzniknout urcitému spolecenskému ritualu, jako tomu bylo v ptipadé pfedstaveni Paradise now
(Avignon 1968) v podani Living Theatre i Dionysos 69 (Dionysus in 69) v podani Performance
Group.'® Redefinice vztahu mezi aktéry a divéky §la ruku v ruce s posunem sémiotického statutu
jednotlivych jednan{ a jejich potencialnich vyznamu. Pozornost se pfesunula k specifické télesnosti,

jejim ucinkim na vSechny zucastnéné a jejich naslednym fyziologickym, afektivnim, energetickym,




motorickym 1 emocionalnim reakcim zna¢né intenzity, jez jim zminéna télesnost umoznovala.

Rozvolnéni hranic mezi uméleckymi sméry , jez od poloviny 60. let prosazovali umélci,
umélect{ kritici, védci i filosofové, je mozno oznacit za piiklon k performativité. Vytvarna umeéni,
hudba, literatura i divadlo tenduji k seberealizaci skrze performance. Namisto fixnich dél nabizeli umélci
uddlosti, jichz se nedcastnili pouze oni, ale do nichz byli zahrnovani i recipienti, pfihlizejici, posluchaci
a divaci. Tim se zasadnim zptsobem zménily podminky pro produkei i recepci uméleckého dila.
Ustiednim bodem téchto procesi prestava byt umélecké dilo, samostatné a nezavislé na umélci i
recipientech, které vznika jako objekt z aktivit subjektu-tviirce a podléha percepci a interpretaci
subjektu-recipienta. Misto toho se setkavame s udalosti, jejiz zacatek, prub¢h 1 konec jsou
determinovany jednanim vsech zucastnénych subjektt — umeélct i divaka. Tim se modifikuje vztah
mezi materialnim a sémiotickym statutem objektt performance i vykonanych aktt. Materialni status
se neshoduje se sémiotickym, naopak se od n¢j oddéluje a nabyva vlastni existence. To znamena, ze
sicinek pusobeni objektt 1 aktt pfestava byt zavisly na vyznamech, které jim lze pfifadit, a vzdaluje se
jakymkoli pokusim o jeho charakteristiku v ramci vyznamu. Jako svébytné udalosti nabizej
performance libovolnych uméni véem zacastnénym (tedy umélcum i divakim) moznost
transformace v jejich prab¢hu.

Zavedené teorie estetiky se mohou stézi adekvatné vyrovnat s pifklonem k performativité
v umeni, jakkoli je mozné je na n¢ z¢asti aplikovat. Pfesto postradaji schopnost postihnout zasadni
moment — pfechod od dila k udélosti a tim pferod vztahu subjekt-objekt, materialnost-sémanticnost.
Pro pochopeni, analyzu a pojmenovani daného pferodu je zapotiebi vyvinout novou estetiku:

estetiku performativnosti/performativity.




Kapitola 2

Definice pojmu

1. Performativnost

Pojem ,,performativni® (performativ) zavedl John L. Austin. Do filosofie jazyka ho uvedl
v ramci cyklu pfednasek Jak udélat néco slovy, ktery probehl na Harvardu v roce 1955, tedy v dobé¢, do
které zasazuji pfiklon k performativité v uméni obecné. V dfivéjsich pracich pouzival Austin zkusmo
pojem ,,performaticky* (performatorisch), pozdéji se rozhodl pro termin ,,performativni‘
(performativ), protoze je ,,kratsi, ne tak ohavny, jednodussi k uzivani a co do tvaru tradicnéjsi®
(Austin 1963: 6). O rok pozdéji vznikla stat’ Performativni véty, v niz dovysvétluje svou volbu slovy:
,,Je pochopitelné, nevite-li, co slovo performativni znamena. Jedna se o osklivy novotvar, ktery snad ani
zadny zvlastni, velkolepy vyznam nema. Ma vsak jednu vyhodu: neni vyznamové zatizeny* (1970:
233). Austin odvodil vyraz ,,performativni* od slovesa ,,to perform®, ,,vollziechen®, tedy ,,provést™:
,»Clovek ‘provadi” ukony*.

Vytvofeni neologismu bylo nevyhnutelné ve chvili, kdy Austin udélal zasadni objev pro
filosofii jazyka. Zjistil, ze vyf¢ené véty nemusi slouzit pouze k vyjadfeni sdéleni a tedy jako tvrzeni,
ale byvaji ¢asto uzce spjaty s konanim, ¢imz vymezil zakladni rozdil mezi konstativni a performativni
vypovédi. Svébytnost druhého typu je vyjadfena oznacenim ,,explicitni performativy®. Kdyz pfi
rozttisténi lahve o piid’ pronese nékdo vétu ,,Kitim tuto lod jménem Kralovna Alzbéta® nebo kdyz
ufednik fekne pfi svatebnim obfadu obéma partnerim, ktefi uzaviraji snatek, ,,Nyni vas prohlasuji za
manzele®, nevyjadfuji tyto véty pouhou skute¢nost, a nemohou tak byt oznaceny za ,,pravdivé® ¢i
wnepravdivé”. Pomoci danych vypovedi se nova skutec¢nost utvaif — lod’ se odted” jmenuje Kralovna
Alzbéta, a pani X a pan Y se timto stali manzeli. Vysloveni zminénych vét zménilo svét; nejenze o
nécem vypovidaji, nesou v sobé navic provedeni tkonu, o kterém mluvi. Jsou tedy autoreferencni,
nebot’ zhamenaji to, co zpusobuji, a zaroven konstitutivni, nebot’ utvareji realitu, o které vypovidaji.
Tyto dva atributy jsou hlavnimi charakteristikami performativnich vypovédi. Akt, ktery odjakziva
mluvdci viech jazyku intuitivné provadéli, zde byl poprvé pojmenovan: jazyk ma transformativni
schopnost.

V obou zminovanych pfipadech se jedna o formalni fecové akty, ale pouhé vysloveni spravné
formulace z nf jeste¢ nedéla performativni vypoved. Aby vypoved nezustala bez ucinku, musi byt

splnéno nékolik mimojazykovych podminek. Nevyslovi-li napfiklad vétu ,,Timto vas prohlasuji za



manzele ufednik, knéz ¢i jind povéfena osoba (napifklad kapitan na otevieném mofi), pak neni
uzavieni manzelstvi platné. Podminky, které musi byt splnény, nejsou jazykové, ale kulturné-
spolecenské. Performativni vypoveéd se vzdy obraci ke spole¢nosti, kterou v daném momentu
reprezentuji aktualné pfitomni, a tak muze byt povazovana za vykonani urcitého socialntho aktu.
Uzavieni manzelstvi tudiz nenf jen legalizovano, je zaroven vykonano.

Béhem dalsich prednasek pak Austin rusi vychozi opozici konstantivii a performativa a jako
variantu pfedklada trojf déleni na lokuéni, ilokucni a perlokuéni akty, jejichz pomoci dokazuje, ze
mluvit vzdy znamena jednat. Diky tomu se mohou konstantivy stat aspé$nymi ¢i neuspésnymi a
performativy mohou byt pravdivé ¢i nepravdivé. Tim Austin borti svou vlastni teorii striktni opozice
kostantiv a performativ. Sibylle Krimer poukazala na to, ze Austinem ,,zinscenované® zruseni dané
opozice muze slouzit jako dukaz, ze ,,vSechna kritéria jsou zpochybnitelna a pevné dané terminy
nejisté, nepostizitelné a mnohovyznamové, podobné jako sam zivot® (Krimer a Stahlhut 2001: 45).
Jinymi slovy, Austin upozornil na performativni akt jako prostfedek dynamiky, ktera ,,destabilizuje
teorii binarnich opozic jako celek® (Ibid 56).

Tento aspekt je pro estetiku performativnosti klicovy. Jak ukazaly predchozi piiklady z
performanci, happeningt a dalsich pfedstaveni, zazité binarni opozice jako subjekt-objekt nebo
oznacujici-oznacované ztraci svou polaritu a jasné vymezeni — dostavaji se do pohybu a zacinaji
oscilovat. I pfes své zduvodnéné odmitnuti jednoznacné dichotomie pojmu konstativni-
performativn{ upfesnil Austin definici explicitnich performativi jako mluvnich aktt, které jsou
autoreferencni a konstitutivni, a jako takové mohou uspét ¢i neuspét na zaklade zazitych kulturné-
spolecenskych podminek (jak dokazuji detailné rozpracované pfiklady, kterymi svou vlastni teorii
popira, §lo Austinovi od pocatku pfedevsim o jeji zpochybnéni). Dalsi vlastnosti performativ je tedy
jejich schopnost destabilizovat a v jistém smyslu dokonce zrusit binarni opozice.

Austin zavedl pojem ,,performativni* vyhradné ve spojeni s mluvnimi akty, coz ale nevylucuje
jeho aplikaci na fyzicka jednani, jakym je naptiklad performance Tomdsovy rty (Lips of Thomas).
Podobné spojeni se pifimo nabizi, nebot’ jak jsem ukazala (v pfedchozi kapitole - pozn. prekl.),
provadi Marina Abramovi¢ autoreferencni akty, které utvareji realitu (coz je spolecné veskerému
jednani), a tim umoznuji transformaci role umélce a publika. Jaka jsou ale v tomto pifpad¢ kritéria
uspéchu ¢i netspéchu? Umeélkyné sice zvladla pozfit velké mnozstvi vina a medu a zptsobit si
zranéni pomoci ziletky ¢i dutek, jeji muka byla ale ukoncena v okamziku, kdy divaci zasahli a sundali
jeji telo z kiize z ledovych kvadri. Podafilo se jeji pfedstaveni ¢i nikoli? Jak pfesné jsou definovany

podminky, jejichz naplnéni (nebo naopak nenaplnéni) nas pfiméje oznacit predstaveni za ,,aspésné



¢i,,nedspesné‘e?

Jako umelecka performance poukazuji Tomasovy rty primarné na podminky stanovené
uméleckymi instituci. Misto konan{ — galerie — odkazuje explicitné na uméleckou instituci, prostor
pfedstaveni se stava referencnim odkazem pro vsechny zucastnéné. Co z toho ale plyne? Jaké byly
podminky uréené uméleckymi institucemi na zacatku 70. let, tedy v dob¢, kdy dochazelo
k pfedefinovani a restrukturalizaci téchto instituci zevnitf i zvenci, navic ¢asto iniciovanému moci?
Narozdil od obfadu jako svatba ¢i kfest nejsou umeélecké podminky pifesn¢ dany, a tak 1ze jen
s obtizemi urcit kritéria, na jejichz zakladé¢ by byl zasah divak do pfedstaveni povazovan za
nedspéch (¢i naopak aspéch) celé akce. Performance navic nebyla uréena pouze parametry jednoho
umeéleckého druhu — jak jsem dokazala, vykazovala i znaky ritudlu a predstaveni. Zde vyvstava
otazka, do jaké miry se kategorie ,,ritualu® a ,,performance® staly samotnym predstavenim. V jakém
ohledu je pak jejich vzajemny stfet ¢i stfet s uménim jako takovym smérodatny pfi urceni uspéchu ¢i
neuspéchu celého podniku? (Bateson 1972: 177-93; Goftman 1974

Je evidentni, Ze Austiniv seznam podminek, které musi byt pro tspésnost performativni
vypovedi splnény, nelze jednoduse aplikovat na performativni estetiku. Jak dokazuji Tomzsovy rty,
dulezitou dlohu pro transformaci pozice vsech zicastnénych zde hraje smiseni ramct a jejich
vzajemna kolize. Kdo si troufne rozhodnout, zda se na zaklad¢ zminéné transformace jedna o
uspésné ¢l naopak nedspésné predstaveni? V této formé je otazka po dspéchu ¢i néuspéchu
jednoduse $patné formulovana, coz znamena, ze je potfeba modifikovat pojem ,,performativni‘

v kontextu estetiky performativnosti.

Pojem ,,performativni® ztratil svou vylucnost ve své matefské discipliné — filosofii jazyka — ve
chvili, kdy teorie mluvnich aktd zpopularizovala teorii ,,feci jako jednani®, sviij druhy boom si prozil
v teorii kultury a kulturnich studiich v 90. letech. Az do druhé poloviny 80. let se v kulturnich
studiich prosazovala myslenka ,kultury jako textu®. Jednotlivé kulturni fenomény 1 celé kultury byly
pojimany jako strukturované soustavy znakd s uréitymi vyznamy. Cetné pokusy popsat a definovat
kultury byly oznaceny prosté jako jejich ,,(pfe)cteni. V ramci takového chapani kultur(y) bylo
hlavnim tdkolem kulturnich studii pfedevsim rozlustit a intepretovat texty napsané v cizich jazycich,
znamé texty pak rozlozit na subtexty a tim je v ramci ¢tectho procesu dekonstruovat.

V 90. letech si cestu prorazila zména badatelskych metod. Do popfedi se dostaly dosud
pfehlizené performativni stranky kultury, které s sebou pfinesly pouziti specifického (praktického)
referencniho ramce na existujici ¢i moznou realitu a pojmenovaly specifickou ,,realitu® kulturnich

déju a jeva, coz se tradicnim textovym modelim nikdy nepodafilo. Do popfedi se dostalo pojeti



,Hkultury jako performance®. Dale doslo k pfedefinovani pojmu ,,performativni, ktery v sobé od té
chvile explicitné zahrnoval i fyzicka jednani.

Judith Butler zavedla ve své studii ,,Performativni akty a formovani genderu: esej
z fenomenologie a teorie feminismu* (Performative Acts and Gender Constitution: An Essay in
Phenomenology and Feminist Theory®) z roku 1988 pojem ,,performativni* do kultur(al)nich studii,
aniz by pfimo odkazovala k Austinovi. Butlerova tvrdi, Ze identita pohlavi (genderu) — jakoz 1
vsechny ostatni identity — nejsou pfedurceny ontologicky ¢i biologicky, ale jsou vysledkem spefickych
(kulturné danych) fyzickych jednani: ,,V tomto smyslu neni gender stabilni identita nebo centrum
(locus of agency), ze kterého vychazeji jednotliva jednani, ale identita utvafend pomoci stylizovaného
opakovani uréityech vzorci jednani (Butler v Sue-Ellen Case 1990: 270). Tato jednani oznacuje Judith
Butler za ,,performativni, , kdy ‘performativni’ nese dvoji vyznam: ‘dramatické’ a ‘nereferencn{*
(Ibid.; 270). Ackoli se definice daného pojmu jevi na prvni pohled velmi vzdalena od Austinova
pojeti, pfi blizsim pohledu se rozdily minimalizuji, nebot” jsou zptisobeny vytrzenim pojmu
»performativni z kontextu mluvnich aktd a jeho pfenesenim do oblasti fyzickych jednani.

Performativni akty i fyzicka jednani jsou oznaceny jako nereferencni, protoze neoznacuji nic
pfedem determinovaného, internfho, néjakou substanci ¢i podstatu. Neexistuje zadna dana, stabilni
identita, kterou by bylo mozné vyjadfit. Expresivita stoji v tomto sméru v pfimém protikladu
k performativnosti. Performativni fyzicka jednani nejsou vyjadfenim néjaké predem pevné dané
identity — ta se naopak utvaif az jejich realizaci.

I pojem ,,dramaticky* poukazuje na zminény proces generovani identity: ,,Za dramaticky
oznacuji fakt, [...] Ze télo neni pouha latka, ale neustale probihajici ghmotiovini moznosti. V jistém
smyslu clovék neni svym télem, clovék své télo utvaii [...]* (Ibid.; 273). Tedy Ze télo je 1 ve své
materialnosti vysledkem procesu opakovani urcitych gest a pohybt. Az tato jednani formujf télo
individualné, genderove, etnicky i kulturné. Performativni akty vytvareji télesnou 1 spolecenskou
identitu. Performativni zde — stejné jako u Austina — znamena ,,autoreferencni® a ,,vytvarejic
realitu®.

Posun duarazu od mluvnich aktd smérem k fyzickym jednanim je charaktersticky pro rozdil
mezi pojetim pojmu ,,performativni u J. L. Austina a Judith Butler. Zatimco Austin zduraznuje
kritéria ,,uspé$nosti/neuspésnosti a na jejich zakladé hledd podminky nutné pro uspéch (kritéria,
které jsou téméf neaplikovatelna na vystoupeni Mariny Abramovic¢), zkouma Judith Butler podminky
télesnosti.

Odkazuje se pfitom na Merleau-Pontyho, ktery télo nepojima jako historickou myslenku, ale



jako vycet vSech kontinualné realizovanych podminek, tedy jako ,,aktivni proces ztélesnéni uréitych
kulturnich a historickych moznosti” (Metleau-Ponty v Sue-Ellen Case 1990: 273). Judith Butler
vyklada proces performativniho utvareni identity jako proces ztélesnovani (Verkérperung,
embodiment), ktery oznacuje za ,,zpusob provedeni, zdramatizovani a reprodukovdni historické
situace® (Ibid.). Stylizovana opakovani{ performativnich akt ztélesniuji kulturné-historické moznosti,
a zaroven performativni akty generuji télo 1 identitu jako kulurné a historicky determinované.

Podminky, za kterych dochazi k procesu ztélesnovani, nejsou pod kontrolou jednotlivet
(clovék st nemuze zcela svobodné zvolit, které moznosti ztélesni ¢i kterou konrétni identitu na sebe
vezme), ale nejsou ani jednozna¢né determinovany spolecnosti (spolecnost se muze pokusit prosadit
zt€lesnéni urcitych moznosti a postihovat odchylky od daného tGzu — tém ale nikdy uplné nezamezi).
I Judith Butler, stejné jako uz pfed ni Austin, pfiznava performativnim aktim schopnost bortit
dichotomie. Spolecnost se dopousti nasili nafizovanim performativnich akta, které formuji gender a
tim 1 identitu; na druhou stranu performativn{ akty umoznuji ztélesnéni osobnosti, i kdyby to bylo
proti spolec¢enskych normam s rizikem trestu.

Judith Butler pfirovnava okolnosti ztélesnovani k tém pfi divadelnim predstaveni. V obou
pfipadech nejsou akty, na jejichz zakladé se utvafii a predvadi genderova piislusnost, ,,zalezitosti
jedince®. U obou se jedna o ,,sdilenou zkusenost™ a ,,spolec¢né jednani®, o jednani, které propuklo
davno pfedtim, nez vstoupil aktér na scénu. Opakovani (vzorct) jednani zahrnuje opétné provadeni
(re-enactment) a opétovné prozivani (re-experience), zalozené na spolecnosti determinovaném vyctu
vyznamu. Kulturni kédy se nevpisuji do pasivnich t¢l ani ztélesnéna ja nepredchazeji kulturnim
konvencim, které pak télum daji vyznam. Judith Butler srovnava ztélesnéni identity s inscenovanim
dramatického textu. Text muze byt inscenovan mnoha rozli¢nymi zpuasoby a herci se v ramci textové
ptedlohy mohou své role chopit neobvykle a inova¢né. Podobné jedna genderove urcené télo
v ramci télesného prostoru, svazovano urcitymi pozadavky, a tak rozehrava své individualni
intepretace v prostoru omezeném danymi ,,scénickymi poznamkami®. Zinscenovani genderové (¢i
jiné) identity jako procesu ztélesnovani probiha podobné jako divadeln{ pfedstaveni. Podminky
ztélesniovani mohou byt v tomto piipadé popsany a definovany pomoci pozadavkt kladenych na

divadelni pfedstaveni.



