c. SmisSené ukolové orientované akce - ¢asto na bazi opakovani: Skrabani, vytirani, kartaCovani,
myti apod., akce soustfedéné okolo jezeni a Cisténi, napf. Zvykani. Pfedstavte si otaeni stranek
knihy nebo prohlizeni vlasu kvali vS§im. Repetitivni procesy uréené k trasportaci (chize, béh,
plazeni se atd.) sem patfi také.

Takto alternativni systém spousté mize performera dostat z podpurné akce k akci
gestikulacni, z nepatrného repetitivniho ukolu k podstatné vyméné. Stejné tak spousté pro takové
zmeény mohou byt vyvolany reakci na destrukci nebo na néjaké specifické lingvistické gesto -
tfeba zivnuti zakryté rukou - akce ruky déla z pfirozené nedobrovolného zivnuti véc lingvistickou.

V terminech performance: obrovska obtiz kathexe je, Ze jednotlivé systémy reakci se
jednodusSe mohou stat pfili§ komplikovanymi. Existuje pfilis mnoho moznosti. Tato pluralita
moznosti vede k necinnosti stejné jako situace, ktera zdanlivé nenabizi volbu Zadnou. Pro
zachovani vSech moznosti je tfeba navrhnout systém pozZaduijici pfili§ mnoho mySlenek - v tom
pfipadé se performace stane vahavou.

Je evidentni, Ze singularita jest opakem kathexe stejné jako je jednoduchost opakem
zpracovani. A pfi hledani zakladniho konceptu, ktery muze dynamizovat akci, jemnost ¢asto
vytvaFi sdéleni o dané akci v nejjednodusich terminech. Jenom proto, Ze dokazeme rozpoznat
kazdou jednotlivou €ast feci, gramaticky, nejsme povinni uzivat kazdou ¢ast feCi v kazdé z
nasich vét - ackoliv takové pravidlo by mohlo vyprodukovat zajimavy text.

Vidéli jsme, Ze obsahly systém muize vyzadovat alespon 4 spousté. Dobré performance
naproti tomu muze stacit jenom jeden - ten, ktery pfepina jednu akci v jinou. Jak jiz bylo fe¢eno,
nemusi vyzadovat taky zadnou - mizeme se fixovat na nehybnost, coz mize byt rovnéz velmi
efektivni - spanek Tildy Swinton budiz toho pfikladem. Muzeme se omezit na performance
chytlavé sekvence po dobu celého dila ignorujic pfitom vnéjsi stimuly. Performance, ktera
vyuzila celou paletu moznosti nebude pravdépodobné schopna vyvinout se zadnym
signifikantnim smérem. Lepsi je tedy mozna zvolit jen dvé odpovédi a vytvofit tak pouhé dvé
moznosti. | to vS§ak muze byt pfilis komplexni. KliCovym elementem je vnofeni do akce, byt veden
homeostatickou potfebou prace, spiSe nez porad bojovat s néjakym tézkopadnym systémem.

Lacan fika, Ze nevédomi je strukturovano jako jazyky. Jazyk performance by tak mél byt
nahlizen jako nevédomi. Performance sice muze byt brana jako nevédomi divadla na zakladé
svého repetitivniho odstupu od sloZitéji vystavéného divadelniho pfistupu, jeZ ma reprezentovat.
V aréné utvofené timto novym umeénim je reakce pomoci intuice stejné dulezita jako pfijeti
mechanismu. V tomto bodé je zahodno znovu si projit poznamky Theodora Reika o “tfetim uchu”
- které uzaviraji moji kapitolu Kathexe a chaos.

Cerv performance

Reiklv smysl podprahového poslechu mé pfivadi k dalezitému rozdilu mezi
performacemi. Jednodu$e feceno solové vystoupeni se dramaticky liSi od vystoupeni, na némz
se podili vice performeru.

Ve spolec¢nosti téch ostatnich v prostoru mohou perfomefi prebirat spousté svych reakci
a pfitom se vyhybat konvencimu, horizontalistickému uznani jeden druhého. Kazdy mize
pouzivat ono “tfeti ucho” k poslechu performance a uchopeni jejiho vyvoje. Sélo je pfirozené



izolovanéjsi zalezitosti, pokud ovSem performer nepfebira své spousté z publika.

Zde tkvi podstata Cerva v performaci. Vybaven gramatikou a slovni zasobou mize kazdy
performer vytvaret variace na jakoukoliv akci nebo dilo. Ve volnych plynutich zahrnujicich vice lidi,
dokonce i v duetu, se tento Cerv akce jasné zjevuje v prvnich minutach, dost mozna dokonce v
prvnich nékolika vtefinach. Jeden performer pfispéje slovem, druhy vétou, nékdo dalSi
zajimavym pohybem. Rozuzleni téchto udalosti a jejich nasledujici znovu-spleteni, zpusob,
jakym jsou pfijimany a ménény ostatnimi, poskytuje dostatek materialu - performance jednoduse
Zije. Samozfejmé jsou zde prekvapeni, mohou se objevit dokonce katastrofy - a hlasité kakofonie
a klidné ticho. V8echny vsak vyrustaji z Cerva vytvofeného v ivodu a jakysi zakon “vé€ného
navratu” umozni zaCatku zjevovat se ve vSem, co nasleduje.

Tohle nemusi byt pfipadem séla. V sélu, které je vzdy méné reaktivni, nez skupinova
performance - pokud tedy neni vysoce interaktivni - mize byt zcela nezbytné Cerva pfipravit.
Velci solisté jako Min Tanaka z Japonska mohou nesouhlasit. Ale ja si myslim, Ze jadro osobniho
obsahu, a mozna i zkouSek, mize byt vice nezbytnym pro sdlistu, nez pro umélce pracuijici ve
skupiné.

Tohle je pozorovani na zakladé stésti, které prameni z volnych sezeni velmi uvédomélych
performera. Skupiny samoziejmé& mohou zkous$et a také zkou$eji, a mohou pfipravovat obsah
pred samotnou performance. VétSina duetl a skupinovych akci byla v poslednich letech velmi
dobfe sehrana. Theatre of Mistakes vénuje zkouskam obrovsky ¢asovy prostor. Dnes se vSak
zabyvam pohledem publika jako analytika a zda se mi, Ze skupiny poskytuji svému divakovi
jedine€nou moznost stat se svédkem performativniho nevédomi, které se rozviji pfimo pfed jeho
zraky. Nazkousené dilo bude kazdou noc vypadat jinak, to je pravda. Ale volné zkousky skupiny
by mély byt schopny dostat tyto odliSnosti na nejvyssi urovné nepfedmediovanych stimulaci.

Interpunkce

Jak pouzivame v pefrormance interpunkci?

PFi performaci urcitych sekvenci akce vznikaji situace vyzadujici prestavky.
Nejjednodussi zplsob vytvoreni pauzy je nehybnost. Skoro vSechny akce Ize Cist zfetelnégji, kdyz
je mezi né umisténa pauza. Tyto pauzy se mohou objevit jednou nebo dvakrat. Poté se pauza
stane “nehybnosti” a vytvofi tak samotnou akci.

Pokud to neni problém, délky téchto prestavek se mohou lisit. Mohou byt napfiklad
vytusené a mohou se tak zakladat na dlrazu, ktery je potfeba vlozit k akci, jez zrovna probiha, a
k akci, ktera nasleduje. Formalné vSak tyto mezery mohou byt vystavény “smérem do” i
“smérem z” ve vztahu k systému, jak je uvedeno v The Gaps Exercise z Elements of
Performance Art:

Prodluzte délku sekvence jednotek (akce nebo zvuku/jazyka) navySenim ¢asu mezi
témito jednotkami.

Snizte délku sekvence jednotek (akce nebo zvuku/jazyka) snizenim €asu mezi témito
jednotkami.

Nebo:
RozSifte jakoukoliv sekvenci béznych mezer navySenim poctu akci (feci) jazykovych



jednotek mezi kazdou mezerou.
Snizte jakoukoliv sekvenci béznych mezer sniZzenim poctu akce (feci) jazykovych
jednotek mezi kazdou mezerou.

Dal8i metodou interpunkce je adaptace nékterych rusivych akci, které |ze vyuzit mezi
sekvencemi jinych akci. Stejné jako mizeme vstat (pauza), sundat si bundu (pauza), poveésit
bundu na zidli (pauza), mizeme vstat a zaka$lat, sundat si bundu a zakaslat, poveésit bundu na
zidli a zakaslat znovu.

RuSici akce jsou obzvlast uzite€né v momenté, kdy sekvence nebo pfijata metoda
stavby vyZaduje obrat. Reknéme, Ze opakované performujete komplexni sekvenci, ktera
obsahuje vstyk, obchazeni Zidle, sundani bundy a povéSeni bundy na Zidli. Potom tyto ukony
obratite - vezmete si bundu ze Zidle, nasadite ji, obejdete zidli a znovu si sednete. Pfi opakovani
je akce okamzité nasledovana svym obratem v zavéru a vraci se na zaCatek sekvence - bud
svoji bundu povésite na Zidli a hned si ji zase vezmete nebo si sednete na Zidli a hned zase
vstanete.

Performance akce bezprostfedné nasledovana svym obracenim je ale vnimana jako
umélé vahani. Vytvoreni tohoto systému je uc€inéno pfilis zfejmym bezuc€elnosti svého plasté.
RuSici akce je kazdopadné umisténa mezi akci a jeji obrat, nékteré podoby ucelu maskuji
U-obrat; jen pro pfedstavu - vstanete, obejdete Zidli, povésite bundu, vysmrkate se, sundate
bundu, obejdete zZidli, sednete si, vysmrkate se, vstanete, obejdete zidli...

Vysmrkani se ve skuteCnosti obsahuje akci nasledovanou okamzité svym obratem
(stejné jako kaSel, kdyz pfilozite ruku k ustim), ale je to akce, jejiz okamzity obrat se odehrava
pfirozené v kazdodennim chovani, a tak slouzi jako pfirozeny rusici mechanismus. Minimalné to
umozfuje odejmout ruce z bundy, nez se ji chopite znovu. Nezapomerite vSak na kapesnik v
kapse u kalhot! Pamatujte, Ze jadro celé této akce tkvi v nevratné nevyrovnanosti - skute¢né
vyCisténi nosnich direk. Kasel jako takovy budiz pfikladem obdobné nevratné nevyrovnanosti.

Sundat si bryle, oCistit je a znovu je nasadit je, je akce nasledovana svym obratem, ale
prerusovana opakujicim se krouzivym aktem c&isténi. Je to komplexni akce zahrnujici v sobé jak
bryle, tak kapesnik. Jako takova muze byt pfili§ komplexni na to, aby poslouzila jako rusSici akce.
Rypani se v nose na druhé strané je az pfili§ jednoduché - a nemusi vdm umoznit dat obé ruce
pry¢€ od objektu uZitého v pfedchozi akci, jez ma byt znovu pouZzit béhem obratu (napf. bunda
visici na zidli). Regeno prakticky, rusici akce mohou byt velmi G&elné uzity k zamaskovani
nutkavych opakovani - potom se ale stanou nutkavymi opakovanimi samy.

Uvédomuii si, Ze ruSici akce, které jsem pouzil jako pfiklady, maji urcité muzské
zabarveni. Zenské rusici akce mohou zahrnovat uZiti rténky (opakované nanaseni barvy),
nastaveni pasku, hrani si vlasy - ale samozfejmé také ono vysmrkani nebo Cisténi bryli.

Tohle ocividné otevira kapitolu stereotypll. A pravda je, Ze obé pohlavi uz pfevzaly znaky
toho druhého. V performance se vSak stereotypy mohou ukazat velmi uzite€nymi. Pro muze i
Zeny stereotypy spolu s uzitymi objekty sestavuji specificky uniformni a plnohodnotny arzenal
pouzitelnych objektl. Samozifejmé dochazi k tomu, Zze se muzi oblékaji jako zeny a uzivaji
Zensky arzenal, a Zeny nemaji zadny problém s noSenim kalhot. Nelze vSak popfit, Ze tyto
komponenty sestavené ze stereotypd, pfijdou vhod pfi navrhu rusici akce k rozdéleni
performance vzhledem k tomu, Ze tyto komponenty vétSinou doprovazeji clovéka nebo



performera. Z toho Ize odvodit, Ze pokud je performance provadéna v nahoté, bude si Zadat jiné
vyjadfovaci prostfedky v ramci ruseni, a jiné vyrazové prostfedky akce vyvolavaji tendenci k
sekvenénimu uziti. Zminil jsem, ze mi pfijde uZiteCné dodrZovat, Ze performer ma na sobé
pouze to, co muze aktivné vyuzit béhem performance. Takovy pfistup vedl moji volbu objektl a
oble€eni v mé performance Homage to Roussel.

Vratme se ale k tématu rozdélovani. Nase pfirozenost nam diktuje pfirozenost uniku,
jelikoz naSe Zivoty jsou rovnéz udavany pozadavky fizeni. V performance se z tohoto stane
soucast technického zvazeni. Takze “zmrazeni” miUze byt nacasovano délici potfebou mocit. A
namahavé opakovani bude vyZadovat ¢as na obnovu. V performance Objects, kde zvednu a
nesu zenu z jednoho mista na druhé, je mym prerusenim sednuti si a otirani Cela.

13. Pohled do svétla

Nastal ¢as, abychom ty Velké Ostatni, jez jsme vyloucili pro vytvrofeni performance,
znovu pfizvali, nyni je totiz povazujeme za pfipravené. Ohledné toho, co Ostatni vidi se bude
objevovat primitivismus. Performefi “zaruuji publikum” stejné jako kralové nebo kralovny.
Publikum je uvedeno, zkroceno atmosférou prostoru performance. Jednim ze znakl slabého
divadla je, kdyz je vlci divakum pfilis podbizivé - kdyz si jich v§ima - a tim padem se performefi
stavaji na stejny stuper jako publikum. Konferenciér muze pfizval nékoho z obecenstva na
pédium predstirajic, Ze kdokoliv z publika je jako on, Ze je stejné dobry jako jakykoliv vystupujici.
Obvykle vSak kontrast mezi nékym z publika a performerem zpulsobuje opacny efekt -
dobrovolnik je neSikovny - stava se teréem posmésku zbytku publika.

Takova podbiziva “demystifikace” okrada performance o své intriky, coz se ostatné da
oCekavat. V téchto demystifikovanych show, které jsou ¢asto pfipravovany televizi, jez vnucuje
fantoma spoluucasti divakd, je pédium zafivé a studiové publikum - nahrada za nematerialni,
sitové publikum - je obvykle dobfe nasviceno pro kamery. Studiové publikum neni ni¢im vic, nez



pseudo-publikem - je to jakoby herec hral jenom pro svou klaku (nebo kral pro své zemé).

Pokud si zachova své intriky, svoji magiku, prostor performance umoznuje pohled
Ostatnich nebo spole¢nosti ve velkém, ustupuje k primitivismu. Je to pravé primitivismus, ktery
povazuje dotknuti se zemé za podvadéni, stejné jako nékteré formy honéné. Performer musi brat
sloveso “hrat” vazné. Publikum pozoruje performera hrat - stejné jako Slechtice hrat kroket,
jelikoz hra je ostatné vysadou Slechty. Otroci nemaji svobodu hrat si stejné jako vétSina
dospélych po vétSinu pracovniho tydne. Melanie Klein, pionyrka détské analyzy, odvedla kus
prace pozorovanim détské hry, coz pfineslo zaklad pro jeji interpretace. Jeji zivotopisec, Phyllis
Grosskurth, popisuje, jak pfisoudila hie takovou dulezitost:

“PFi jedné prilezitosti tehdy sedmileta Rita zaCernila kousek papiru, roztrhala jej a utrzky
hodila do sklenice s vodou a potom, jakoby ji pila, mumlala se zadrzenym dechem “mrtvé Zeny”.
Klein v ten moment vidéla, jak odhalujici maze byt malovani, papir a voda v symbolickém
vyjadfeni uzkosti. Rita, ktera hluboce neméla rada Skolu, neprojevovala zadny zajem o malovani,
ale kdyz ji Klein napadlo poskytnout ji néjaké ze svych détskych hracek - autiCka, panenky,
vlacky a néjaké kostky - holCiCka si zaCala okamzité hrat a vytvaret vSemozné katastrofy, do
nichz promitala auta. Klein to vylozila jako ur€ity druh sexualni aktivity s jinym ditétem ve Skole.
Rita byla vydéSena touto interpretaci, ale poté se puvodni pocit Uzkosti pfetavil v pocit Ulevy.

Tato zkuSenost, doplnéna o fadu dalSich, presvédcila Klein, ze je klicové mit malé
nemechanické hracky liSici se pouze barvou a velikosti, a Ze lidska figurka by neméla
predstavovat zadné konkrétni povolani. Jednoduchost hracek umoznila ditéti vyuzit Siroké
spektrum fantazie nebo napodobovani vlastnich zazitkd. Pro sva sezeni uzivala pfedméty jako
dfevény muz a zena ve dvou velikostech, auta, trakafre, houpacky, vlacky, letadylka, kiidy nebo
barvy, miCe a kulicky, plastelinu a nit. Déti si mohli je5té pfinést nékteré vlastni hracky, ackoliv
sama uprednostfiovala, kdyz se soustfedily na ty, co pro né pfipravila ona.”

(Melanie Klein: a Biography, strana 101)

Popisovany seznam je velmi podobny seznamu polozek pro jedno z pfedstaveni Stuarta
Shermana, kdy na maly stul vysklada obsah svého kuffiku. Skrze svoji hru ve svém prostoru,
jenz se nachazi mimo zraky divaka, se performer a pfedméty symbolicky nabiji, stejné jako
stolek, kde jsou détské hracky usporadany a znovu uspofadavany, se stava symbolicky
nabijenou arénou pro détského analytika. V obou prostorech jsou tam herni objekty a akce od
toho, abychom se na né soustfedili, snazili se je pfecist, jsou predméty nejvyssiho stupné
kontroly.

Jako nékteré zakladni pochody i hrani je konzervativni (napf. neochota vzdat se nadechu
infantility) regresivni a opakujici se. Ale pro divaka muze hra performera vykonavat
uvazenihodnou fascinaci podobnou fascinaci analytika pozorujiciho dité. Joan Riviére, jiny détsky
analytik, u€inil takové pozorovani v Mezinarodnim zurnalu psychoanalytiku (strana 376):

“Psychoanalyza je Freudlyv objev a zabyva se tim, co se odehrava v pfedstavivosti ditéte.
Presto porad vyvolava protichudné reakce nas vSech. Tato détinskost, tyto nevédomé fantazie
jsou nenavidény a obavany - nevédomé po nich v§ak touzime - nami v§emi, a to je divod, pro¢
dokonce i analytici pofad vahaji s prizkumem této oblasti. Ale analyza se nezabyva ni¢im jinym,
nezabyva se realnym svétem, ani nemoci i zdravim, ani ctnostmi ¢i nectnostmi. Zabyva se
jenom a pouze predstavami détské mysli, poZitky fantazie a obav, jez ji dési.”



Podle mé “pozitky fantazie a obavy, jez nas dési” vytvareji drama nasi doby, stejné jako
Freudovy kauzistiky ovliviiuji fikci dvacatého stoleti. Uméni performance umozriuje divakim stat
se svédky zpfitomnéni nasich snl a traumat a interpretovat nase zivé predstavy hned, jak se
objevi. Jak jsem Fekl dfive, performance je “nevédomi” divadla. Sny a traumata jsou obsahem
tohoto nevédomi a uméni performera je externalizuje a zvétSuje, takZe se stavaji ve finale
pristupnymi pro pohled Ostatnich.

Jak jsem jiz uvedl, tato hra je konzervativni - v naSich vysnénych akcich - a regresivni, a
opakujici se chuté “do hry pfichazeji”. Casto jsme ve snech méné empatiéti a vice kruti, nez v
kazdodennim zivoté. Prani libida je znazornéno bez pout védomi drziciho impulzy na uzdé.
“Tajemna hra” v srdci snové performance umozriuje aktivnimu u€astnikovi pfedpokladat tajupiny
stav, obzvlast kdyz jeho opakujici se pole uziva nehybnost a pomalost. Spoluucasti skrze vlastni
pohled se publikum indentifikuje s manifestem utvofenym primitisvismem v tomto
upfednostnéném prostoru, sympatizuje s pomstou nebo vasni - nebo akci, ktera reprezentuje
podobny stav - mimo hranice ochoty, védomi Cinit tak pod disciplinovanymi strukturami
dospélého chovani.

Béhem déstvi jsem nékolik let chodil ke Kleinskému analytikovi. Dvakrat do tydne jsem si
hral pod jeho dohledem. Pozdéiji na $kole jsem vytvoril loutkové divadlo. Slo o marasky, moje
ruce umoznily tuhle hru. Po dlouhém tréninku jsem potom tancoval v kralovském baletu.
Kralovska opera byl privilegovany prostor pro performera, ale byt mezi tanecniky se blizilo spiSe
pocitu z armady nez ze hry. Zacal jsem psat, hrat si se slovy, ktera Ize fict, a potom jsem se
zacal vénovat perfromance. Mozna Kleinenska minulost ovlivnila moji kariérni volbu a pfispiva
nyni do mych vyroku okolo esence performance. Balet byl v8ak rovnéz dulezitym elementem.
Disciplinovana hra je mym idealem, jelikoZ tyto zdanlivé protiklady nemusi nutné znamenat
konflikt.

KdyZ sedim v publiku béhem performance s né&jakou integritou, jsem vytrzen tim, co
pozoruji. Obrazy, které vnimam okem. Nejsem v zorném poli. Moje télo je umirnéno
pozorovanim. Nékteré mé ¢asti pro mé vSak zUstavaji viditelnymi (Spicka mého nosu, koleno,
mozna moje ruka). Casteéné tak timto zptisobem pozoruji sebe, zatimco se divam “ze sebe”,
coz vyvolava predzrcadlové stadium, kdy je détsky pohled na sebe sama stale utrzkovity: détské
oci vzhlizici z postylky, bezbranné, vlozeni do hnizda konéetin - prst(, kolen, tfeba prsou.

Akt setrvani pasivnam pfi sledovani tak navozuje v pozorovateli stav podobny
pre-genitalnimu, pre-lingvistickému stavu, vyvolavajici pfipravenost k regresi. Poté ona temnota v
niz publikum obvykle sedava staci nahlizeni dale k ustoupeni; z divaka se stavaji prakticky pouze
oCi a usi. Fakt je, Ze zrcadlovy obraz vyzaduje tolik namahy pro své udrzeni a kazdou duhovku
pro hru. Sen tak mizeme pfijmout pfed vicky. Oko vypada potemnéle, jakoby spalo.

Temnota hledisté pfipravuje pro performera naplnéni pfani, umocnéné mofem barev a
silnych hlast. Porovnejme pozorovani svétla z temného mista s depresi doprovazejici
pozorovani tmy z mista, kde je svétlo; temnota tunelu nebo stiny za koSem béhem dne. Tato
vhimana temnota neni nekonec¢na, jelikoz sestava rovnéz ze spletence potéSeni, je to brana k
zakazanému. | kdyz se divame na to, co jest osviceno kouzelnou lucernou divadla, pidime se po
stinnych mistech kvuli nesrovnalostem a tajemstvim. Svétlo nas laka, ale porad plati, ze ¢im
méné vidime, tim Iépe, alespori pokud jde o naSi prfedstavivost. Pfedstavme si dceru
hospodského, jak sedi na hornim schodu v soukromé €asti hostince, bradu si opira o dlané a



pozoruje svétlo prochazejici skrze stérbiny ve dvefich dole. Posloucha zvuky zpusobené
vS§emoznymi nevidénymi vécmi a predstavuje si dospély svét piny veseli, ktery jeji budouci
zkuSenost nikdy nevyrovna.

Uziti svétla zvysSuje tajuplnost, to je zfejmé. Jako mlady umélec sprizenény s
konceptualnimi proudy jsem otupoval svételné mrizky jako zakladni nastroj divadelnosti: body a
pasy mrizky umoznovaly vnéjSimu zdroji renderovat fiktivni performance. Tato souprava zesilila
obrazova klisé dramatu.

V pocatcich happeningu ti, kdo prorazili performance, €asto poradali akce béhem dne
nebo ve svétlych galerijnich prostorach. Ugelem bylo znovu demystifikovat prezentaci. Tady se
vSak neobjevovala tendence zameénit tajuplnost za fiktivni frasku, jako v televiznich show. Umélci,
ktefi vytvareli happeningy zustavali vérni dané akci, akci okle$téné o antropomorfni, metaforické
¢i melodramatické rozméry. Pokud zde existovala participace, bylo to skuteéné zapojeni se, jako
v Meat Joy od Carolee Shneemann, kdy bylo publikum pfizvano, aby performovalo nahé v
tésném télesném kontaktu s umélkyni a ostatnimi u€astniky.

Akce vnimana jako akce: Stuart Brisley jednoduse vykopava diru po trvani show
Documenta; Ulay a Marina Abramovic fidi dodavku, z niz vytéka olej stale dokola, dokud na zemi
pfed Muzeem moderniho uméni v Pafizi nezlistane perfektni kruh b&éhem parizského bienale.
Rozkvét podobnych dennich akci se shodoval dobou, kdy uméni bylo vychylovano
minimalismem.

V téch dnech se zkoumala svétla, jez mohl ¢lovék nosit na sobé nebo s sebou, takze se
komponent Zivouci sochy, jiz méla performance byt. AZ pfili§ ¢asto se uzivaly svi¢ky, dale
pochodné a campingové olejové lampy. Pamatuiji si, jak Annabel Nicholson hasil taborak v
jakémsi kotliku v Acme Gallery. Zajem se rovnéz upiral na svétla, jez mohl ¢lovék ovladat, jako
baterky Ci svétla na hlavu. Svétlo se tak stalo dalSim trikem performance, jiz neslouZilo pouze k
jejimu externimu nasvétleni. Takto byla vyjadiena obecna antipatie k divadlu. Performer uzil
objektl a hovofil o vybaveni, ne o kulisach. Svételny zdroj byl pouze dalSim objektem - jeho
zapnuti, otaceni i pfenaseni a uhaseni - tyto akce byly soucasti performance.

Studenti inklinujici k vizualizaci €asto maji pfedstavu, jak by jejich performance méla
vypadat, ale nemohou pfijit na akci, ktera by ji doprovazela. Méjte na paméti, Zze akce muze byt
jednoduse konstrukci oné pfedstavy. Houpete se za kotnik z tramu, ponofeni do roztrhaného
papiru a na pozadi jsou izolepou pfilepeny noviny. VSechny vaSe akce vyzaduji pfipravu. Tato
pfiprava sestavuje performance. Jestli existuje néjaky vyvoj dila, pravdépodobné se objevi béhem
pfiprav. Obvykle se nasviceni stane €asti pfipravného procesu.

Svétlo, ohen, teplo: tohle vSechno mlze byt uzito jako stavebni prvek - stejné jako led,
para nebo voda. A zpusob, jakym je vase performance poskladana dohromady spi$e procesem
konstrukce, nez procesem vyli¢eni, posiluje fakt, ze performance, na rozdil od divadla, ma vice
spole¢ného se sochou, nez s malbou. Scénicky oblouk upfednostiiovany klasickym divadlem je
velmi podobny ramu obrazu a narativni raz dramatického textu umozriuje scéné zobrazeni v
ramu. Naproti tomu performance rozbiji obraz na komponenty vyZadujic stavbu, vyvolani, a timto
procesem se sekvence akci pfirozené objevuje v Case. Performance tak mizeme povazovat za
formu sochu na bazi ¢asu.

Nikdo by nemél podcenoval vliv sochy na vyvoj performance. Socha podpofila vzestup



materiality zabyvajici se zahrnutymi elementy. Jeji mysleni naucilo performera uvazovat o akcich
svych akci, napf. disledek akce na jeho upfednostriovany objekt: jak se led nebo vosk rozpousti,
jak led kape, jak se nabytek lame nebo plave. Socha naladila performera na materialni zmény
stavu. Svétlo je jednim z téchto materialu.

Elektfina vSak zGstava komplikovanym materialem. Performer muze pocitovat averzi
vuci kabelim a Sndram povalujicim se po prostoru performance. Omezuji totiz akci a jejich
spojeni mlze vyloucit uziti ohné nebo vody. Na druhou stranu elektfina umozuje performerovi
uzit novou paletu fyzickych objektl v prostoru - obrazovky, projektory atd. At uz je elektfina
vestavéna pfimo do prostoru nebo vpousténa z vnéjSiho zdroje, zustava elementem, ktery je
vpoustén zvnéjsi. Jeho zdroj je jiny, nez samotna performance.Narodni sit ji distribuuje.

Pokud vSak nechceme setrvat ve tmé& nebo spoléhat vyhradné na denni svétlo, musime
pocitat s elektfinou. Jako potencialné smrtelna véc byla klicovou slozkou performance Chrise
Burdena, kdyz dal divakovi moznost akce, ktera elektrizovala performera. Strategie pro uZziti
elektfiny jako zdroje osvétleni mize byt asociovana s elektrickym svétlem, s nahaledem
Ostatnich, téch Velkych Ostatnich tam venku v publiku, ktefi nas vidi, protoZe jsme se zbauvili
opony, ktera zaru€uje pfipravé soukromi. Rozhodli jsme o étosu nasi performnace, at' uz jde o
kompletné secviCenou strukturu, jednorazovou akci €i improvizovany manifest. To, co je
odhaleno svétlem, je porovnavano s pohledem spole¢nosti ve velkém a vlastnim jazykem, ktery
nas obklopuje a interpretuje nasi perfromance.

Sleduje se svétlo, jez je v pohledu Ostatnich také tvaruje nasi hru, jelikoz nase
performance je vzdy pfanim ostatnich. Svétlo je ono pozorovani, které nas definuje, ale které je
ve finale tvarovano tim, jaké prekazky mu klademe. Je to jako by koupel méla vice pevného nez
figura do ni vnofena - postava sama o sobé je tekuta, jelikoz performace méni svuj tvar v Case.
Stejné jako performefi utvareji prostor, ale jsou ur€ovani tim, co pfemistime.

V souhfe s nahledem projektované svétlo mize nasvécovat performery a performefi mu
mohou stat v cesté vlastnimi tély a objekty: jsou platnem, na néz svétlo dopada, a tim padem
jsou jakymsi Stitem. Tim, Ze mu umozni odhalit alespon tolik ze sebe, jej pfiznavaji. Toto pfiznani
vSak schovava cosi, co se nachazi za nim.

Proces hvézdy, ktera pfechazi pfes jinou hvézdu a na okamzik ji tak skryje, se nazyva
zakryt. Kazdou noc mésic zakryje mnozstvi hvézd, které tak zmizi z naSeho pohledu. Stejnym
zpusobem performer mlze byt zakryt skfini pohybujici se mezi nim a zdrojem svétla. Osvétleni i
oci vidi pouze povrch pro né prezentovany, takZe jsou intimné napojeny na to, co je jim skryto, na
to, co je v zakrytu. Zakryt je spojovan s magii a zakryty ovlivriuji naSe horoskopy. V nich je nase
oko zrodem propujceni kazdého z uhlu pohledu, zfejmého v dany moment.

Jednotlivy zdroj svétla vytvafi vice stinu, nez nékolik soubéznych zdroji. Mizeme hovofit
o konfliktu svétla, svétle bojujicim se stiny toho druhého, vzajemné oslabujici vliv téch dalSich.
Svétlo reflektoru pfiSpendlikuje performera, jako by to byl vzorek z motyli sbirky. Svétlo zezdola
jej zkrati a mifi do jeho nosder, zesili ho, svétlo zezadu z né&j udéla siluetu nebo mu vytvori
svatozar. Plynova lampa je bazénem, ackoliv spiSe nahledem - podobné jak to zname z ohné,
do néjz se Ize divat, ale nelze divat mimo né;.

Lacan hovofi o stfele jasnovidce - jsme potfisnény pohledy ostatnich. Viditelni performefi
zavisi na tom, co je umistuje do zorného pole jasnovidce. Jsou potfisnéni svétlem stejné jako
jeho pohledem.



Temnota pro divaky snizuje sebeuvédomeéni. Nikdo se nemuze divat, jak se divaji. V
bézném zivoté vidim véci z jednoho bodu, zatimco na mé je nahlizeno z nékolika uhld. Fixace
divadelniho sedadla uzamyka uhel pohledu, ale jevisté je ponofeno do tmy. PoruSeni takové
konvence zpusobuje problémy pro “divadlo v kruhu”, stejné jako pro “performance ve &tverci”.
Divaci mohou pozorovat performery ze v8ech stran, ale mohou rovnéz pozorovat sebe
navzajem (jsou viditelni nejen peformery, ale i ostatnimi divaky). Timto dochazi k
sebe-uvédoméni a moznosti pro regresi se uzamyka.

Tajemno, zazrak, vasen - vSechna tato slova predchazela slovu “hra”, kdyz se hledala
definice pro nabozZenské divadlo ve stfedovéku. Povazujme oko za hnizdo pohledu, a kdyZ je
umisténo v temnoté, padani nebo stfileni na jevisti mize pusobit jako tajemno blizici se zazraku.
Toto tajemno je vnimano jako takfka fyzicka senzace. Je to ta véc, ze které divak dostane husi
kizi. Jak je mozné, ze oko pozoruje postavy natolik vnofené do svého dramatu, Ze si
neuvédomuje pohled Ostatnich, hercll, pro néz jsou Ostatni neviditelni? Toto je tajemstvi tkvici v
srdci Colderidgeho vyroku o suspenzi neviry, triku, ktery proméni celé obecenstvo v
“kyklopského” pfihlizejicicho - jelikoz samotna fikce, ohledné niz se zvedaji vasné, nemuize byt
pozorovana herci. Tyto tajemné bytosti si dokonce nemusi uvédomovat ani pohledy ostatnich na
jevisti, pokud se ti ostatni nestanou jejich pokladem, jejich privilegovanym objektem. Jsme zvykli
na bézné oko - vidi a je na néj hledéno. Ale jsou bytosti, na néz je hledéno, aniz by vykazovali
znamku toho, Ze se tak déje.

Jak jsou vSak oci dulezité. V kazdodennim Zivoté nejdfive pohlédneme na né, nez
sklouzneme ke genitaliim. BEhem toho, co ¢teme, jsme zaroven ¢teni. Pohled totiz nejenom
hledi, on také néco ukazuje. V nasvétlené performance vSak oCi obecenstva nejsou vidét, takze
se svétlo upira pouze na performera. A zde se objevuje metafora: z masy se stava pohled
pohled a z bodu nahled.

Lacan povazuje voyerismus Acteona Spehujiciho Dianu, jakoby to byla ving, jez probudi
nozdry svoji pfitomnosti. Mozna by mél byt prozkouman pravé opak divadla v kruhu: opona délici
sotva v puli, mozna ani to ne - jenom viiné vidéni pronika skrz. Divaci nalevo vidi vice z pravé
strany pddia, nez divaci napravo, ktefi naopak vidi vice z levé strany, zatimco ti v poslednich
fadach vidi nejdale za oponu. Timto se rozpada vSevidouci jednota publika, €¢imz se kazdy divak
ocita v pozici osamoceného pfihlizejiciho, Spehujic akci ze svého soukromého hlediska.

V terminech uméni je jazyk akce schopen ucinit nevédomé ziejmym, publikum
“nakukujicich Tomasd” mize byt svadéno ke hie. V tomto pfipadé Velci Ostatni budou vhlizet na
sva nevédoma “ja”. Pokud nékdo z divakl postfehne performera, jak sam pozoruje akci,
schovany za oponou pfed v8emi zraky, krom onoho konkrétniho divaka, zatimco sleduje
performance ze svého uhlu, tento divak maze rozpoznat, Ze sleduje sebe, jak sleduje sebe.

Neni to prvni stuperi regresivni série? - v podstaté klasicky nastroj symbolizovany feckym
chérem a zpracovany Shakespearem, kdyz Hamlet spusti hru ve hfe, nebo kdyZ Bottom hraje
Pyramuse pfed zraky ostatnich ¢lent souboru. V momenté, kdy je performer nebo divak
predmétem pozorovani, kazdy ¢len publika mUze byt povazovan za pocatek takové regresivni
série: divat se na né, jak se divaji na né, jak se divaji. Toto je podminka, k niz se Margaret vraci
znovu a znovu zdlraziujic, ze nevyhnutelnost zakrytu - sledovani vlastni hlavy zezadu.

Na zacatku Homage to Morandi, tfi performefi vejdou a usadi se do zidli pfimo proti
zakulisi ve 45 stupfiovém uhlu k publiku. Po pauze tito performefi spole¢né zatleskaji prazdné



obrazovce na ¢erné sténé. Poté zaCnou performance a na konci kazdého z aktu se vraci k
tomuto “publiku”.

Psychoanalyza by propojila tyto regresivni série s relacemi védomi - nevédomi a
nevédomi - cokoliv, co lezi pod nim: publikum sledujici pozorovatele hry ve hre.
Upfednostiované objekty se ukazuji byt srdcem, ale v jsou vepsany jenom do prvni vrstvy cibule,
jez se sloupava az k jadru.

Kazda vrstva je obrazovka nebo zavoj rozlisena napfiklad zadnim svétlem vrstvy za ni, a
rozhodné vyzaduijici svétlo k dosazeni stinové relace s dalSi obrazovkou. Americky divadelni
rezisér Richard Foreman vymyslel hru pro dlouhou mistnost. Nazval ji Pandering for the Masses
a predstavil ji roku 1975. Prostor pro publikum a jevisté byl pouze 14 stop Siroky, ale jevisté bylo
mnohem delSi. Roselee Goldberg popisuje ve své knize tuto performance takto:

“Samotné jevisté bylo 75 stop dlouhé, pficemz prvnich 20 stop se rozkladalo na urovni
podlahy, dalSich 30 stop strmé stoupalo a na konci se dostalo do vy$Ky asi 6 stop oproti zbytku.
Posuvné stény do prostoru vstupovaly ze stran pfinaseji fadu alteraci do prostoru.Tento
specialné vytvoreny prostor definoval obrazovy aspekt prace: objekty a herci se objevovali s sérii
stylizovanych tabel, svadici divaka sledovat kazdy pohyb v ramci ramu jevisté.

Toto vizualni tablo bylo doprovazeno zvukovym tablem: zvukem rozléhajicim se z
reproduktori. Foreman prekryval nahrané hlasy a zvuky akci ve snaze proniknout do védomi
publika - hlasy, jez naplfiovaly jevisté autorovymi myslenkami. Tyto naznaky zamérd za praci -
prezentovany v ramci prace - meély spustit podobné nevédomé pochybovani v publiku. Divadlo
obrazu dalo zna¢nou dulezitost psychologii vytvafeni umeéni...”

(Performance, Live Art 1909 to the Present, page 123)

Byl jsem svédkem této performance a aniz bych to pfisuzoval realité jevisté, véfil jsem,
Zze Foreman pouzival zrcadla né&jakym genialnim zplsobem, aby dodal vzhledu neuvéfitelnou
délku: zrcadla proti zrcadlim na pozadi obrazovek - odrazejici vétsi hloubku, nez v prostoru
skutecné je.

Evidentné jsem byl zmaten zrcadly. Newyorksky umélec Dan Graham nicméné pouzil
zrcadla k vytvofeni opaku “divadelniho” efektu. Ani ndhodou si nepfal, aby jeho publikum ztratilo
pojem samo o sobé&, a Casto do svych dél vkladal slozité, sebeuvédomélé stavy, aby odstranil
mezeru mezi sebou a divakem. Jeho prace vychazi z moderni tradice, ktera prolomuje iluzi a
pfitomné véci tak, jak jsou. V dile, které jsem vidél v ICA v Londyné v poloviné 70. let umistil
obrovské zrcadlo pfimo proti svému publiku a popisoval jednotlivce z davu pozorujic je v zrcadle,
diskutujic jejich volbu vzhledu a spekulujic o jejich natufe. Publikum se tak stalo soucasti
performance, avSak mnohem blizS§im zpUusobem, nez na jaky jsme byli u jeho sou€asniku zvykli.

Diskuze okolo uzivani zrcadel vyvolava psychologické stadium, jemuz onen artefakt
propujcil jméno - zrcadlové stadium - a jeho fyzicka nahrada v divadle; tvrzeni, iluze nebo realita
dvojcat, pfiemz tvrzeni spoCiva v tom, Ze kdyz herec pracuje se zrcadlem realita, jez je
uréovana performance, pfedstavuje skutec¢na dvojCata nebo dva klauny operujici na obou
stranach prazdného ramu. Platon uziva tyto dva pfistupy ve své vynikajici fraSce Amphitryon
(vice na strané 107); jeden herec alternuje role Amphitryona a Dia, ktefi se spoleCné na scéné
neobjevi nikdy, zatimco dvoj¢ata hraji role Hermese a Sosii, ktefi se na scéné objevuji spolecné.
Dlouha tradice popletené identity v divadle vychazi ze zrcadlovych tvrzeni dvoj€at, jeZ nas



inspiruji.

Slovy performativni akce jsou dvojCata dvéma kartami, pfi¢emz jedna zakryva druhou v
nekonec¢ném baliCku regresivni série. Samozfejmé mohou byt oddéleny, abychom je mohli
spatfit v jejich celistvosti. V jejich pojeti nicméné jde o stav, ktery pfipomina sledovani viastni
hlavy zezadu: jedno dvojce se diva na druhé a to mu pohled vraci. Toto je podminka performer(
v Mirror Exercise popsané pod Tranference of Lead (strana 137), kde se ten, co kopiruje, maze
chovat pouze podle akce ur€ované performerem. Tento vedouci performer se v8ak musi divat
mimo, jako by se dival na virtualni vedouciho ve svém zorném poli.

Dvojcata jsou tak performery/svédky své vlastni podminky - pozoruji stejné jako
performuji a performuji tim, Ze pozoruji stejné jako kdokoliv z divaku. Pokud jsou identicka, muze
se zdat, ze poruSuji podminku oddélenim - proto by mozna méla byt ozna¢ovana jako dvojcata.
Jak se v8ak vyhnout oku svého sourozence nebo replikaci akce svého virtualni trojcete? Mezitim
v divadle svedeném siluetami, uvéznéném v regresivni sérii namalovanych kfidel a zrcadlovych
orazll, kazdy divak muze byt zdvojen navstévnikem, pozorujicim medvédem, ¢lenem sboru a tak
pfijit na scénu.

Nyni vSak, v temnoté za svétly, se obecentsvo usazuje do své role a a performuje to, co
je, bud' Ti nebo Ostatni, coz vznika, kdyz je jich vice spojeno tim, Ze mohou vidét vSe ve stejnou
chvili. Aby vSe bylo vidét co nejlépe, uchylil se kubismus k obraceni pfedmétl zobrazujic je ze
stran a zezadu ke standardnimu pohledu zepfedu. Jednota vidéni vytvafi verzi boZstvi, publikum
se stane vSevidoucim Jednim.

Pokud tato jednota byla rozloZena, kdyZ kubismus navrhl divadlo ve ¢tverci Theatre of
Mistakes, a pokud sebeuvédoméni ma byt vlastnosti publika - které mize nyni samo sebe
performera, aniz by oslabovalo akci. Mezitim zrcadlové performance Dana Grahama pfinesly
kontakt mezi performerem a obrazem publika a posililo kontrolu divaka nad svym vlastnim
obrazem. Dfive People Show umistovaly publikum do kleci rozmisténych po prostoru. Pozdéji
Mickery Theatre uzivalo mechanizovana sedadla, aby pfesouvalo ¢asti publika do jinych
rozestaveni tfistic tak jednotu divaka jesté vice, jelikoz rizné Easti sledovaly riizné véci ve
stejnou dobu.

A konec¢né performance kubismu od Theatre of Mistakes odvodila ironickou jednotlivost z
hlediska vyroku “ukazujici se strany”, ktera je ¢asto podminkou sochu, i kdyZ je socha tesana v
kruhu. Mnoho mych performance v 80. letech, které vychazely z mé prace s Theatre of
Mistakes, se tocCilo okolo nabytkovych medailonkd, které se opakované otacely v pravych uhlech
rotujic pfed publikem, které sedélo pouze na jedné strané.

A prestoze to zlstava zabavnym konceptem, té€Zko fict, zda by divadlo “nakujicich
Tomasd” upustilo od sebeuvédoméni, kdyz vezmeme v potaz rizna hlediska za ne Uplné
stazenou oponou. Lidé by citili, Ze nemohou déni pozorovat pofadné. Redenim by mohlo byt
usporadat divaky do 4 skupin, kazdé proti oponé posunuté z jedné Ctvrtiny, kazdé v jednom rohu
prostoru se ¢tyfmi stranami. Zde by sledovaci stisnénost byla vnimana stejné omezujici ze
vSech uhld.

DalSi moznosti je ukazat performance kazdému divakovi zvlast. Prakopnici tohoto byla
Fiona Templeton, rovnéz byvala ¢lenka Theatre of Mistakes. Jak bylo fe¢eno dfive, v You: The
City jeji publikum bylo krmeno dlouhou fadou performeru (vice na strané 140). Jeji koncept



“divadla soukromi” vzeS$el z celono¢niho workshopu, kdy kazdy ¢len nasi skupiny (bylo nas tehdy
7) zvolil misto na farmé, kde jsme bydleli, nebo v néjaké z budov okolo, a na tom misté vytvofil
performance pro kazdého z ostatnich ¢lenu skupiny: takto kazdy vytvofil jednu performance a
sam byl svédkem Sesti dalSich na bazi jeden na jednoho.

Ale abychom se vratili do konvenénich podminek: bez ohledu na uspofadani jsou sedadla
vzdy intimné propojena s témi, ktefi ovladaji osvétleni. A stejné jako svétla mohou byt umisténa
nad nebo pod performery - tfeba bodovymi ¢i spodnimi svétly - tak sedadla mohou byt umisténa
nad nebo pod prostor performance. Shlizeni na néco se liSi od vzhlizeni k né¢emu: to prvni
predpoklada dospélost a bozskost, to druhé détinskost a uctivani vzora. Shlizeni rovnéz evokuje
intimitu, otevirani darkll nebo moment, nez sfoukneme svi¢ky na dortu - détinskost dosahuje
dospélosti v momenté fouknuti. Ve shlizeni na akci existuje vyssi “v8evidéni”. Kdyz v “bozich” v
domé opery (oznaceni pro nejvyssi okruh hledisté) ¢lovék sleduje déni orlim okem a pfitom se
hlavni akce odehrava spisSe pod nim, Ze v pozadi. Na druhou stranu vzhlizeni k akci z kresel
zvySuje divaku cit pro pfitomnost performera, ale vzdy néjakym zpusobem pohled ofezava:
Nelze sledovat povrch stolu €i pozadi scény. Z tohoto uhlu pohledu si divak mize pfipadat maly v
porovnani s Clovékem, jako obyvatel neviditelného prostoru, jakym jsou povrchy stold.

“Poklad vyznamnych” je fraze uzitd Lacanem k probuzeni nexusu nevédomi. Tak
sepoklad, ktery mame na mysli, mize osvitit nase tvare, jako na malbach Georgese de la Toura
¢i Josepha Wrighta z Derby. V takovych malbach “Skoly svétla” je svételny zdroj, na néjz je
pohled upiran, skrytym komponentem obrazu - skrytym v palmé nebo v misce. KdyzZ se tato
podminka objevi, vyhneme se tyranii pohledu Ostatnich a zafe svétla Sifici se z publika nebo
jsme pfiSpendleni na misto z pohledu pozorujiciho. Namisto toho jsou svétla schovana v
krabicich, skfinich a kufrech. UZivaji se pochodné, svice a olejové lampy, v posledni dobé v
Limelight (1976) ve Station House Opera pouzili nehasené vapno. Vysledna svétlice je oslfujici,
ale nema dlouhého trvani. Nezavisly zdroj vnitfniho svétla je vzdy “smrtelny”. Sledujeme zafi
Zhavych uhliku - a protoze jde o umirajici svétlo, vSimnete si, Ze pokud zavisi na hmotném palivu
¢i baterii, prostor zUstane beze stop.

Je to také pfipad naSich osobnich pokladl vyznamnych, naSich upfednostfovanych
objektu - Ze svétlo, které vyzatuiji, které fascinuje, je vzdy umirajici svétlo? Samoziejmé tim, ze
poklad je opakované nasvécovan nasi fascinaci, nas pohled do néj je ur€ovan “smrticim
instinktem” Freudan(, ktefi v ramci nas predpokladali obrat, ktery nas vrati do pfedchoziho stavu.
Na jednu stranu poklad, ktery strhuje nas pohled do sebe mizi, jelikoz se nepochybné zabyva
nasi minulosti, od niz jsme kazdy den vzdaleni vice a vice. Na druhou stranu tim, Ze je pamét
konstruovana pfidavanim, nejlépe ¢asem udrzujeme informace, které mame v hlavé nejdéle.
Objekt nasi regrese je od nas vzdalen vécnost, ale véfim, Ze nas nuti zpatky ¢asem vétsi silou.
Nenuti nas do toho rozkladu, ktery na nas ¢eka - jak by véfil Freud.

My tyto poklady dédime stejné jako rysy od rodi€u; a smrtelnost rodic¢i si uvédomime v
momenté, kdy si uvédomime svoji vlastni, coz udélame hned, jak zaéneme predpokladat to, co
jazyk skryva. Nase jednota (pre-lingvistické) exprese upada v momenté, kdy si tento zakryt
uvédomime a souc€asné s tim nase védomi povstane nad nas, s ¢imz pfichazi nase vnimani
Casu a jeho pomijivosti. S feCi pfichazi urcité osviceni - ale osviceni je zaroven ztratou
nevinnosti, a védéni nas likviduje tak, Ze nas pfiméje vnimat vlastni smrtelnost. Jazyk je vSak
nesmrtelny - je nevyCerpatelny a vSudypfitomny jako elektfina.



Kdyz je k dispozici cela Skala efektu, elektfina utvafi jazyk pro scénu, nikoliv pouze sbirku
znakul. Je primarné deskriptivni. Informuje nas o tom, co ji vychyluje a je zaroven rezonantni a
asociativni. Praktické svétlo operujici v ramci prostoru performance, ¢asto neelektrické, se ve
stejné chvili odhaluje jako upfednosthovany objekt, osobni poklad, jez je sam sobé zdrojem -
objektové svétlo, kde je elektfina svétlem Velkych Ostatnich - jazykové svétlo - artikuluje tvary,
které funguje ve spojeni s pohledem publika smérem od zdroje ke své budoucnosti.

A konec¢né praktické svétlo zhavych uhlik umisténych na scéné, svicky a olejové lampy
pusobi nostalgicky, odvolavaji se k minulosti, povzbuzuji pohled k regresi détinskosti - a vynofuje
se pocit, Ze nepretrva, tedy Ze stejné neuprosné jako nase détstvi zmizi v momenté, kdy
dospéjeme. Vnimame to tak drazdive, jelikoz jde nakonec pravé o naSe détstvi, které se
znovuobjevuje v nasi senilité, ¢imzZ se kruh uzavira a my se tak znovu ocitame u Freuda, ktery
nam fika, ze regrese je “mrtvy instinkt”, jez evokuje obrat kifestanskeé etiky: to, co pfijde prvni,
budiz zaroven poslednim.

VSechno svétlo je vSak zdrojem vychyleni - a jazykové svétlo je naprosto vychyleno, nikdy
neni zdrojem, za jaky jej povazuje publikum. Mnoho véci je vychyluje. Mohou to byt tekutiny i
pevné predméty, jiné objekty jej naopak mohou pohlcovat.

Existuje podminka, kdy elektrické svétlo prestava popisovat svétlo jazyka. To je ta
podminka, ktera se objevuje, kdyz svételny paprsek je namifen z jevisté do hledisté. V terminech
performance zdroj takového svétla vytvari “slepé misto”. Konfrontani rockové kapely jako
Laibach pouzivaji sekvence takovych vykonnych svétel spojenych kabely do externiho okruhu.
Jevisté je samoziejmé oSemetna oblast, kdyZ se na ni nachazeji vSechny ty draty a kabely.
Tohle je odchylka. Svétlo jazyka se jevi jako objekt. Slepé misto nas prozkoumava tak, jak tam
sedime. Najednou je publikum subjektem nepolevujiciho pohledu vyslychani. Jsme osInéni
scénou, prozkoumavani spektaklem. Paprsky udefi na publikum jako svétlo z baterky. Svétla,
nastroje a hlasy jsou propojeny se svétem mimo scénu prostfednictvim ohromného mnoZzstvi
elektfiny.

V jadru této odchylky je podstata, Zze zde mame Velké Ostatni, ktefi jsou prozkoumavani
sami sebou. Zrcadleni spolecnosti spoleCnosti. Laibach je skupina ze Slovinska, a je to zaroven
némecké jméno pro slovinské hlavni mésto Lublar. Performance Laibachu jsou paradoxni.
Predvadéji publiku vyraznou zpravu - vnucuiji prostredi totalitniho shormazdéni a doprovazeji to
valeCnymi gesty, jez si spojujeme s diktatory. Jenom “to nad” jejich prezentaci dava tusit, ze jde
o kritiku - vyhroceni maze zastinit rozporuplny pocit. V sou¢asném kontextu Balkanu se jejich
prace ukazala byt proroctvim. Slavoj Zizek piSe o Laibach vnimavé ve své knize Metastases of
Enjoyment.

Slepé misto je to, které nelze prozkoumat. Intenzita jeho svétlosti nas oslepuje, pokud
jsme nuceni hledét do néj. DelSi pohled dokonce muze zanechat skvrnu na nasi duhovce, ktera
se objevuje i pfi pohledu na cokoliv dalSiho. Ale nevidéné je rovnéz nezminitelné. A existuji také
zpravy, jez nas ohlusuji a nesou nesnesitelna odhaleni. Je to druh osviceni, kvuli némuz si
Oidipus vypichl o€i.

Na jinych koncertech maze svétlo hrat pfes nas, ale kliCovym elementem zustava
kontrast - divaci jsou v temnoté, scéna je intenzivné osvétlena. Na takovych koncertech nas zvuk
oslepuje a svétlo ohluSuje. Vibrace beatu nas vzenou do regrese a sila svétel pfed nami nas
laka. ZaZzivame masovou hysterii. Lidé na podiu se stanou mimofadné viditelnymi,



pre-vystavenymi. Jsme k nim pfitahovani - identifikovani s vlastnim narcismem - jako mury k
ohni.

Pokud svétlo sviti na nas, stavame se performery. Performujeme jako stado, jako
bychom se pod paprsky baterky staly jakousi sloZeninou, z niz neni uniku. Kdyz se tohle objevi
na koncertech Laibachu, vznika zde mraziva ironie, odlou€eni. Performujeme masovou hysterii,
misto abychom ji byli konzumovani. Vznika zde strach, kterého si cenime, protoze jsme za ngj
vSichni zaplatili. Strach muze evokovat trauma, ale zaroven stojime fronty na to, abychom se
bali. VSechno je to o volbé - difunduje se zde hrozba systému a preklada se do potéseni. Je v
tom néco z pudového plazeni se psa, kdyz stoji proti vétSimu zvifeti. Hrozivé pfitomné, aniz to
vSak dava najevo, performer griluje své obecenstvo.
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