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PREDMLUVA: Pieklad: Lenka Hermanova a Pavel Kubesa

UVOD: Pieklad: Lenka Hermanova a Pavel Kubesa (str 1-7)

CAST I. PERFORMANCE A SOCIALNI VEDA

KAPITOLA 1: PERFORMANCE KULTURY: ANTROPOLOGICKE A
ETNOGRAFICKE PRISTUPY

Pieklad: Ivan Flores (str 11-12)

Pojem ,,performance® jak je pouzivan naptiklad v performance studiesv USA vychazi z
terminologie a teorii socidlnich véd a zejména z antropologie a sociologie z 60. a 70. let 20.
stoleti. Pfi vytvaieni vztahli mezi studiem tradi¢niho divadla, antropologie a sociologie, jsou
velmi dilezité spisy Richarda Schechnera, antropologii Victora Turnera a Dwighta
Conquergooda a sociologa Ervinga Goffmana. Hlavni zdroj, kde jsou popsdny zminéné
promény je Ctvrtletnik The Drama Review, konkrétné 3. vydani z roku 1973 vénovany
divadlu a socialnim védam.

Richard Schnechner sepsal seznam sedmi oblasti kde se prolinaji teorie performance a
socialni védy:

1. Performance v kazdodennim zivot¢, zahrnujici setkani vS§eho druhu

2. Struktura sportu, ritudlu, hry a vefejné politické vystupovani

3. Analyza raznych zptsobti komunikace

4. Propojeni mezi lidskym a zvifecim chovanim, které odpovidd hfe a ritualizovanému
chovani

5. Aspekty psychoterapie, zdiraznéni komunikace tvairi v tvar, acting out a uvédoméni si
télesnosti

6. Etnografie a prehistorie

7. Ustanoveni jednotnych teorii performance, které jsou ve skute¢nosti teorii chovani.

Schnechneriv seznam se podoba pokusu o navrh budoucich oblasti vyzkumu mezi
divadlem a socialni védou, jez publikoval v roce 1956 Georges Gurvitch. Piedvidani
nasledného vyzkumu védcil jako byl Goffman a Turner nazval Gurvitch ,attention to the
theatrical or performance elements in all social ceremonies, even in a simple reception or a
gathering of friends.“ Oba tyto seznamy nastinily spiSe Sir$i linii vyzkumu, ktery ve
skutecnosti nasledovala, ale kazdy muze byt posuzovan jako celek signifikantni Casti
modernich studii performance. Vskutku Pro pochopeni soucasného vyznamu pojmu
performance je pravdépodobné nejvice uzitecné zalit s piehledem nejvice vlivnych a
relevantnich textl z antropologie a sociologie.

Performance a antropologie
Preklad: MenSikova (str. 12-13)

Oblast antropologie byla obzvlasté¢ bohatym zdrojem pro diskuzi o performance béhem
poslednich let. Vlastné se stalo tak atraktivnim tématem tohoto oboru, ze ncktefi
antropologové vyjadrili znepokojeni nad jeho vSudyptitomnosti. Naptiklad Dell Hymes si
st¢zoval, Ze kdyby néktefi jazykovédci popletli, co je nezajiméd pod performance, kulturni
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antropologové a folklorist¢ neud€lali mnoho k objasnéni situace. Méli jsme sklon k tomu,
abych to, co nds zajima o performance, shrnuli do jedné polozky.

Hymes se pokousi omezit rozsitujici se pole toho, co je zahrnuto pod pojmem performance
tim, Ze ho porovnava se dvéma aktivitami (chovani a jednéni), kterou jsou ¢asto zaménovany.
Prvni (chovani) odkazuje k ¢emukoliv, co se déje; druhé k chovani podfizenému socidlnim
normam, kulturnim pravidlim, spolenym zasaddm interpretovatelnosti. Jasné chovani je
urcitd podskupina pocinani a Hymes performance definuje jako vzdalen€j$i podskupinu v
ramci jednani, ve kterém jedna nebo vice osob na sebe ptebiraji odpovédnost k publiku
(divaktim) a k tradici tak, jak ji sami chapou. Nicméné, v souladu s v zasad¢ diskutabilni
povahou performance tato pomérné¢ konkrétni artikulace (interpretace) vyvolava tolik
problémn, kolik jich fesi, ¢imz se zejména rozumi pievzeti odpoveédnosti. Publikum zcela jisté
hraje klicovou roli ve vétsin¢ pokust definovat performance, zejména v téch pokusech o
odd¢leni performance od jiného poc¢inani, ale to, jakou ma performer (umelec) odpovédnost k
publiku je samo o sob¢ predmétem dalsi obsahlé diskuze.

Jest¢ mnohem problematictéjsi je idea odpovédnosti (zavazku) k tradici. Mezi teoretiky
performance existuje vSeobecny nazor, ze kazdé performance je zaloZeno na néjakém pre-
existujicim modelu, scénéii nebo vzoru jedndni. Richard Schechner, v radostné a Siroce
citované frazi, performance nazyva "obnovené jednéani". John MacAloon podobné tvrdi, Ze
neexistuje performance bez pre-performance. Na druhou stranu, mnoho z neddvnych
antropologickych analyz performance klade zvlastni diraz na to, jak mlZze perfomance
fungovat ve spolecnosti oslabujici tradici a poskytnout prostor pro pruzkum novych a
alternativnich struktur a vzord chovani. Zda performance v ramci kultury slouZzi pfedev§im k
posileni piijeti této kultury nebo poskytuje mozny prostor alternativnich uchopeni, je
pfedmétem dal$i debaty, kterd nabizi mimotadné jasny piiklad sporné kvality analyzy
performance.

K tomu, co pfesn¢ performance uskuteciiuje a jak to uskuteciiuje, mize byt pfistupovano
riznymi zpusoby, i kdyz doslo k vSeobecné shod¢, ze v ramci kazdé kultury existuje urcity
druh ¢innosti, oddélené od jinych ¢innosti prostiednictvim prostoru, ¢asu, pristupu nebo vSech
tii, které mohou byt vyjadiené a analyzované jako performance. Folkorni studia byla jednou z
oblasti antropologie a kulturnich studii, kterd nejvice pfisp€la k modernimu pojeti studia
performance, a jeden z prvnich teoretikli antropologie, William H. Jansen, vyuzil
performancejako Ustfedni kritickypojem(Jansen pouzil tento pojem a klasifikoval ho jako
hlavni zdjem folkornich studii 50. let. Jansen navrhl klasifikacni model s performance a Gcasti
jako dvéma konci spektra, zaloZzenych primarné na stupni zapojeni publika do udélosti.

Teorie kulturni performance

Preklad: Ivan Flores (str. 13-18)

Pojmu ,.kulturni performance®, ktery se pozdéji hojné objevuje v antropologickych a
etnografickych textech, uzil Milton Singer v uvodu kesborniku esejii Indické kultury, ktery
editoval v roce 1959.

Nérody jizni Asie a pravdépodobné vSechny narody uvazovali o jejich kultufe jako o kultufe
zasazené zapouzdiené v oddélenych udalostech tzv. cultural perfomances, které mizou byt
pfedstavovany jimi samymi a které poskytuji ,,nejkonkrétnéj$i pozorovatelnou jednotku
kulturni struktury. Uprostfed téchto ,,performances* Singer zaznamenal tradi¢ni divadlo,



tanec, koncerty, recitace, nabozenské festivaly, svatby atd. VSechny tyto performances
obsahovaly rysy jako: omezend doba trvani, zacatek a konec, organizovany program, soubor
umélci, divaky a misto a diivod pro konani performance. Pokud bychom nahradili scénai za
Singriiv ,,organizovany program aktivit pak tyto charakteristické rysy kulturni performance
mohou jednoduse byt popsany tradicnim konceptem divadla a Singriiv postoj a jeho vliv mél
nesporny podil jednoznacné na propojeni antropologické a divadelni teorie v oblasti
performance od pocatku roku 1970 a dale.

Tyto rysy se v pozd¢jSich vyzkumech projevily jako konzervativni interpretace role
performance v kultufe. Richard M. Dorson v roce 1963 a 1972 zaznamenal vznik nové
orientace, kterou nazval ,.kontextovy piistup*. Dlraz takového pfistupu posunuje k dalsi jeji
funkci jako performativni a komunikacni akt v konkrétni kulturni situaci.

Dell Hymes charakterizoval toto michani komunikaénich modeli a kulturnich umisténi
(placement) jako novou ,.etnografii komunikace* a Dan Ben-Amos a Kenneth S. Goldstein,
podotykaji, ze novy diraz nedopadd na celou sit’ kulturné definovanych komunikac¢nich
udalosti, ale na tyto situace, ve kterych vztah ,,performance® nabyva vyznamu mezi mluv¢imi
a posluchaci.

Kenneth Burke

Burkeho texty byly spole¢nym zdrojem pro analyzy kontextualistl, ktefi zacali brat v tivahu
funkci rétoriky folklornich predstaveni. Napi. Roger Abrahams na zakladé toho tvrdil, Ze
,performance je cesta premlouvani/ptesvédéovani skrze vytvareni prozitku®, pti¢emz
doporucoval Burkeho jako zdroj analytickych strategii. Burke mél pravdépodobné jeste veétsi
vliv na performativné orientovanymi sociology nez mezi antropology. Posun pozornosti od
folklornich textti k performativnimu kontextu zahrnoval posun z tradi¢niho obsahu k vice
rétorické studii vyznamu a technik. Ve studii ordlniho vypravéni (1986) Richard Baumann se
zaclenil novy pohled. Definice zacal parafrazi Hymese: ,,Pievzeti odpovédnosti k publiku pro
ukaz komunikativni dovednosti, zvyraznéni cesty ve které komunikace je uskute¢néna nad
ramec jejiho referen¢niho obsahu.*

vvvvvv

toho, jakym zptsobem se provadi, za relativni dovednost a u¢innost performerova projevu a
také oznaceno za pouzitelné pro zvysSeni zkuSenosti, skrze aktudlni prozitek vnitinich kvalit
aktu sebevyjadieni Navzdory jejich patrnému diirazu na to ,,co je parformance Hymes a
Baumann zGstavaji pevné kontextudlni, pfi¢emz upiraji pozornost na celkovou situaci
performance nez na samotné ¢innost performera. Dalsi sporny aspekt performance zahrnuje
otazku, do jaké miry performance samo o sob& vyplyva z toho co déla performer a do jaké
miry to vyplyvd z konkrétniho kontextu, vekterém se to déla. KdyZ Baumann mluvi o
performance jako ozna¢eném vesmyslu byt interpretovan konkrétnim zptisobem, predpoklada,
Ze to je toto oznaceni, které umoznuje kulture zkuSenost performance jako performance. Toto
oznacovani bylo zvlastnim zaujetim George Batesona, jehoz texty (zvlasté¢ 1954 esej Theory
of play and fantasy), poskytly mnoho rGznych dilezitych koncepti a pojma k teorii
performance. Bateson se zabyva tim, jak Zijici organismus rozeznava mezi vaznosti a hrou.
Aby mohla existovat hra, tak hrajici organismus musi byt schopny urcit¢ho stupné
metakomunikace, aby byl schopen davat signdly, Ze jejich spole¢né interakce nesméji byt
brany vazné. Bateson: ,,kazda metakomunikac¢ni zprava je, nebo definuje tzv. psychological
frame*, ve kterém je obsazen hlavni predmét sdéleni. Uzce souvisejici pojmy



metakomunikace a psychological framing byly velmi dulezit¢é v pozd¢jsim smysleni o
performance.

Victor Turner

socialni kontext a analyticky model, ktery vychazi z divadla a dramatu. Koncept socialniho
dramatu popsal ve své studii Schism and Continuity, ve které se zajimal o domorody kmen
Ndembu. Turnertiv koncept socidlniho dramatu byl zaloZen na ranych pracich 20. stol.
Arnolda van Gennepa — Rites de passage. Turner oproti Gennepovi analyzuje vice obecny typ
zmény. Gennep mluvil o rites of passage, kde zahrnoval jakykoliv obfad, ktery znamenal
individualni nebo socidlni zménu — z miru do valky, z nemoci do zdravi. Turner mluvil o
prechodu mezi dvéma stadii usedlejsi nebo vice konvenéni kulturni aktivity.

Van Gennep uvedl Ze ,rites of passage® bézné¢ zahrnuji tfi kroky s urcitymi typy obtadu,
obsazeny v kazdém obtadu: odlouceni od ustanoveného socidlni postaveni nebo uspotadani,
prahovy obfad v prechodovém prostoru mezi tGlohou a fddem (roles or order) a obtad
znovuzaclenéni do plvodniho stavu. Pojmy, které Turner popsal na zdkladé Vana
Gennepa:oddéleni (separation), piechod (transition) a zaclenéni (incorporation). Pouziti
dramatu jako metafory pro nedivadelni kulturni projevy pokracovalo v Turnerové praci, kdy
zkoumal $ir$i rozsah kulturnich projevl. V jeho Dramas, fields, and Methaphors (1974)
popsal jak jeho v jeho ranych pfistupech analyzoval socialni aktivity mezi Ndembu, kde
kombinoval metaforicky model a strukturu odvozenou z kulturni formy van Gennepa. Poté co
tuto analytickou strategii uplatnil na urovni vesnického prostiedi, aplikoval ji na trovni
narodni.

Pfikladem modelu socidlniho dramatu uvedl konflikt mezi Thomas Becketem kralem Jifim II.
V kazdém takovém socidlnim dramatu Turner vysledoval stejny vzor:

L.nejprve pralom (souvisejici s Gennepovym oznacenim separace/oddelent)

2.nastavajici krize (oddé€leni /transition), formovani slozek, nasledované procesem népravy s
pouzitim formalniho i neformalniho zpusobu feSeni problému

3.znovuzaclenéni (zaclenéni/incorporation), ustaleni ptivodni kulturni situace nebo uznani
trvajiciho rozkolu

Richard Schechner

Schechner jako teatrolog, ktery se béhem svého vyzkumu zacal zajimat vice o antropologii,
kdy se jeho prace zacala prolinat s vyzkumem V. Turnera. Ze spoluprace s Turnerem, vyslo
najevo (slovy Turnera), ze takova spoluprace mezi antropology a teatrology se milZze stat
hlavnim ucebnim ndstrojem pro obé discipliny a centrem spoluprace jsou koncepty
performance a dramatu.

Schechner se zajimal o Turenriv model ,,socidlniho dramatu* na jehoz zéklad¢ rozsitil teorie
performance b&hem 70. let. Schechner uvedl, Ze Turneriiv ¢tyifdzovy plan lze aplikovat
univerzalné nejen pro lidskou spolecnost, ale také pro divadlo. Schechner zpracoval tabulku,
kterd popisuje vztah mezi performance a kulturnim umisténim (cultural placement) v
estetickém a socialnim dramatu:



Social drama Aesthetic drama
Works “in the world" Works “on consciousness”

Social and political action Theatrical techniques

Visible Actual

Consequential Staging

Consequential Virtual

Hidden Staging

Theatrical techniques Social and political action

Divadelnik pouziva racionalni akce ze spolecenského zivota jako surovinu pro vytvareni
estetického dramatu, zatimco socialni aktivista pouziva divadelni techniku pro podporu aktivit
socidlniho dramatu, které naopak ovliviiuje divadlo. Diagram a vSechny Schechnerovy
poznatky byly pouzity v Turnerové knize From ritual to the theatre (1982), kde se turner
odchyluje od Schechnera: nesouhlasi, ze tradi¢ni drama ovlivituje ¢tyt fazovy vzorec jeho
socidlntho dramatu; to inklinuje spiSe k tfeti fazi, ritudlni akce napravy. Dale kritizuje
Schechnertiv diagram pro jeho vyrovnanost, protoze reprezentuje cyklicky nikoliv linearni
pohyb. Nicméné dale cituje Schechnera pro jeho dilezity pokus vysvétlit vztah mezi
socialnim dramatem a tradicnim divadlem.

Limitalita a hra
Preklad: Irena Nesvadbova (str. 18-24)
Liminarni a liminoidni

Viktor Turner pokracuje v rozvijeni van Gennepova pojmu ,liminarni“ neboli prahovy a
nakonec se dostava k definici pojmu ,,liminoidni“. V knize Prubéh ritudlu nazyva Turner
liminadrnimi aktivitami antistrukturu, kterd stoji proti struktuie béznych Cinnosti. V tomto se
shoduje se zaveéry van Gennepa. Jsou to aktivity vyskytujici se mimo prostor kazdodennich
¢innosti.

Subversivnim potencidlem liminarnich aktivit se nasledné zabyva ve své studii o détskych a
dospélych hrach Brian Sutton-Smith. Tvrdi, Ze chaoticka kvalita limindrnich aktivit se nékdy
stava jakymsi vypoustéem pary pii pfedavkovani ustalenym fadem.

Argumentuje t€mito slovy:

,Normativni struktura reprezentuje pracovni rovnovahu, antistruktura reprezentuje latentni
systém moznych alternativ, ze kterych vyrlstd novost, kdyz to vyzaduje neptfedvidatelnost
normativniho systému. Lépe mizeme tento druhy systém nazvat ,protokulturalnim®
systémem, protoze je predchidcem inovaci normativnich forem. Je zdrojem pro novou
kulturu®.



Viktor Turner se vice zabyva socialnimi funkcemi performativnich procesti ve své eseji
»Liminal to Liminoid®“, ,,Play, Flow and Ritual®. Zamysli se nad inovativnimi moznostmi
performance, kterou jiz dfive zddraznil Sutton-Smith. Turner poznamenava: ,,To, co mne
zajimé na Sutton-Smithovych formulacich, je jeho pohled na liminarni a liminoidni situace
jako na ¢innosti, ze kterych vyristaji nové modely, symboly, paradigmata atd. — fakticky jako
zarodky kulturni kreativity.* Déle se Turner pfiklani k postoji teoretika Singera, kdyz tvrdi, Ze
performance je zakladni kulturni konzervativni aktivitou kmenovych a agrarnich spole¢nosti.
Liminarni performance miZe ptevratit ustanovené pofadky, ale nikdy je nemize uplné
rozvratit. Pravé naopak — ukazuje se, Ze za normalnich okolnosti je chaos alternativou
k zavedenym potfadkim. V komplexni moderni industrializované spole¢nosti neni prostor pro
liminarni aktivity a misto toho nastupuji aktivity, které Turner nazyva liminoidni (tykaji se
dobrovolnych druhti ¢innosti typickych pro oteviené spolecnosti). Je to vse, co se odehrava
vné regulérnich aktivit, jako je naptiklad prace, obchod. Tedy hry, sport, aktivity probihajici
ve volném case, uméni. Liminoidni aktivity obecné necti konvencéni strukturu, jsou hravé,
oteviené¢ ndhod¢ a pravdépodobné jsou i subversivni v tom, Ze prozkoumavaji rtizné dalsi
struktury, ze kterych se mohou vyvinout realné alternativy k jiz existujicimu status quo.

Turnerovo sdruzovani kulturni sebereflexivity s kulturnim konzervatismem v tradi¢nich
liminarnich situacich a operacemi v novéjSich liminoidnich aktivitaich souvisi s otdzkou
vztahi mezi performanci a kulturni kritikou. Clifford Geertz navrhuje rozliSovat
v performanci mezi hlubokou a mélkou hrou. Jde o rozliSeni, které pfipomind liminarni a
liminoidni a zdanlivé rozvraci Turnerovy spekulace o tom, ktery druh aktivity je radikalni a
ktery je konzervativni. Podle Geertze jenom performance, ve které jsou zapojeni participaci
do tzv. hluboké hry, zvysSuje pravdépodobnost vzniku zakladnich myslenek. Bruce Kapferer
argumentuje, ze v tzv. hluboké hie oba, jak performer, tak i obecenstvo, mohou byt zapojeni
do aktivity, v niz reflexe nenastane a muze se stat, ze pak v mélké hie k sebereflexi
pravdépodobné dojde. Otazka vztahi mezi performanci a jeji kulturou je dal$im aspektem
performance, ktery doklddd spornou podstatu tohoto terminu. Teoretikové pohlizeji na
performanci jako na akt posileni kulturni danosti, jini ji vidi jako prostiedek k vyvraceni
danosti a také vidi, ze funguje za rtiznych okolnosti ur¢itym zptisobem. MacAloon definoval
performanci jako piilezitost, kde dochdzi ke kulturni a spolecenské reflexi. Jsou
dramatizovany naSe kolektivni myty a historie. Jsou prezentovany riizné alternativy a zmény.

Performance a hra

Vedle studia obfadd a ritudli van Gennepova a Turnerova a mnoha dalSich kulturnich
studiem podstaty lidskych her. Mezi dvé nejznaméjsi studie patii Homo Ludens od
holandského kulturniho historika Johanna Huizengy a dalSi Man, Play and Games od Rogera
Calloise. Cilem obou teoretikli byla analyza funkce her v ramci lidské kultury. Huizenga se
soustfedil na kulturné konstruované a artikulované formy hernich aktivit jako jsou
predstaveni, vystavy, pravody, turnaje, soutéze. Callois se otdzkou zabyval §ifeji a vElenil do
studia i herni aktivity déti a zvitat. Zkouma spontanni projevy, napi. détsky smich a hru kocky
s klubickem pftize. Nazyva je ,paidia“. Herni struktury, které maji zdvazna institucionalni
pravidla, nazyva ,,ludus®.

Callois dale stanovuje 6 zékladnich pravidel hry — nejedna se o povinnou aktivitu, je
vymezena v ¢ase a prostoru, vyznacuje se neurcitosti, je materidlné¢ neproduktivni, je vazana
pravidly, odehrava se v alternativni realité. V podstaté totozn¢ hru charakterizuje i Huizenga,
podle néhoz je hra dobrovolna aktivita, libovolné¢ zvolena a kdykoliv zastavitelna. Je izce



spjata s pojmem volny ¢as a odpocinek. Toto spojeni je formulovano i Turnerem, ktery tvrdi,
7e pojem volny cas a odpocinek se objevil v moderni industrialni spolecnosti, kterd presné
oddélila lidské aktivity na pracovni dobu a dobu mimopracovni. Mimopracovnimi aktivitami
jsou odpocinek, herni aktivity a to jsou pravé ty, které Turner nazyva liminoidnimi. Spojeni
liminoidnich a pfesné vymezenych aktivit pfipominad i Huizengovu druhou charakteristiku,
podle niZ se hra odehrava oddélen¢ od obycejného zivota v docasné oblasti. Jedné se zde o
proces, ktery byl teoretiky nazvan ,,framing*.

Callois 1 Huizenga vidi zékladni zaujeti hrou v soutézich a bojovych hrach. Callois pro toto
zaujeti pouziva termin ,,agon®, tento termin je také ustfednim konceptem v Turnerové modelu
»socidlniho dramatu®. DalSimi kategoriemi, které stanovuje Callois, jsou ,,mimikry*,
,konflikt, ,mimesis“ a ,alea“ neboli nahoda. Néhoda vstupuje do tradice moderni
performance z divadelnich experiment dadaisti a surrealistt z pocatku 20. stoleti, ¢astecné
s vyvojem happeningi z 60. let a tvorby kliCcové postavy moderni performance, Johna Cage.
Callois vidi ,,aleu* jako protiklad ,,agonu®, kde je kladem dlraz na imyslné planovani, logiku,
davtip a kontrolu vSech prvki, které Callois vidi jako opak svobody a spontannosti herniho
instinktu. Teoretikové, stejn¢ jako performefi, maji podobny pohled na ndhodnost. Vidi ji jako
prostiedek k prolomeni ustalenych struktur.

Posledni dvé Calloisovy kategorie ,,illinx* a ,,vertigo® maji subverzivni podstatu a maji na
okamzik nicit stabilitu smyslového vnimani a ptivodit urcity druh smyslové paniky.

Dals$im terminem dtlezitym pii zkoumani her je ,,flow*. Turner o ném hovoii, jako o pocitu
okouzleni. V prubéhu ,,flow", ktery psychologové nespojuji jenom s hrou, ale také s urcitym
kreativnim nédbozenskym zazitkem, je reflexivita pohlcena, zaméfena na potéSeni
z ptitomného okamziku, ztratu ega a pohyb smérem k néjakému cili.

V tomto rozsahu, moderni performance sama sebe definuje jako opozici proti tradi¢nimu
divadlu. Uptednostiiuje ndhodné situace a fyzické povédomi o performativni situaci oproti
kontrole a mimetické distanci v konven¢nim divadle.

Pfi posuzovani kulturni funkce her se vratime k nazorim Huizengy. Hru vidi jako proces,
ktery poskytuje prohlubovani obecnych zkuSenosti a ludickych zobrazeni obecnych hodnot,
které nakonec vedou k posileni kulturnich pfedpokladi. Za jeden ze zékladnich ryst hry
povazuje Huizenga rozvoj a posileni komunitniho védomi ,,communitas®.

Kulturni hra, podobn¢ jako Singerovo pojeti kulturni performance, posiluje utuzovani vztahi
ve spole¢nosti a aktualizaci skrytych hodnot kultury prostfednictvim reprezentace. Tato
skute¢nost se opird o Huizengovo zkoumani uzkych vztahii mezi hrou a ritudlem. Stejné jako
Callois 1 Huizenga vychazi z diirazu na absolutni svobodu, ktera je nezbytné pti fungovani hry
a vznikd tak prostor pro podvratné ¢innosti. Poznamenava, ze ve vyspélych spole¢nostech je
potradani saturalii a karnevall pfipominkou urcité¢ divoSské spolecnosti. Charakteristické pro
tyto akce je rusivé a nezodpovédné chovani.

Teoretikem zabyvajicim se specialné procesem karnevalu je Michail Bachtin. V jeho studii o
Rabelaisovi nachazime pozoruhodnou podobnost s Turnerovym pojmem liminarity v kultute.
Bachtin podotykd, Zze v prib¢hu karnevalu se porusuji zdkony, zakazy a také potadi, ktera
urcuji strukturu. Aktivity jsou napul redlné a napul hrané. Jde o novy zpisob vzijemného
vztahu mezi jednotlivci, ktery stoji proti mocnym sociohierarchickym vztahlim Zivota mimo
karneval. Karneval je oteviené testovaci uzemi pro vznik novych socidlnich a kulturnich



struktur, které se daji klasifikovat jako liminarni a liminoidni aktivity, tak jak je popsal
Turner. Bachtin uvadi kategorie karnevalu: svobodny seznamovaci kontakt mezi lidmi,
svobodné vyjadfovani skrytych slozek lidské povahy v exentrickém chovani, profanace a
karnevalova nerovnost. Zdlraziiuje, Ze se nejednd o abstrakcei, ale o smyslovou hru samotného
zivota, jednd se o kulturni performanci. NejdilezitéjSim aktem karnevalu je korunovace
faleSného krale karnevalu a pak jeho zbaveni koruny. Ritudl mé vzristajici patos a zdiraziiuje

zménu, ktera se tykd smrti a obnoveni Zivota.

zkracenou vice rozptylenou verzi. Divadlo a podivana jsou v soucasnosti jednou z odnozi této
kdysi velmi mocné kulturni sily. Bachtin konstatuje: ,,Je ptiznacné, Ze divadelni subkultura se
drzi karnevalové tradice, karnevalového pocitu a fascinace karnevalem®. Vrcholem prolinani
karnevalu do literarni tradice bylo obdobi renesance. Pojeti karnevalu v renesan¢ni literatuie
se odrazi i v nedavnych studiich alzbétinského dramatu. Pojem karneval, jako mista pro hravé
zkoumani a ptipadné zpochybnéni tradi¢nich kulturnich roli, pfildkalo také zajem teoretiki a
umélcii zabyvajicich se performanci.

V roce 1968 Jacques Ehrmann podrobil kritice nazory Huizengy 1 Calloise. V jejich teoriich
nachazi konflikt mezi piehravanim a vaZnosti, propojeni hry se sny, fantazii a neziStnosti.
Seridznost je spojena s pojmy védomi, utilita a realita. Kromé tohoto déleni, tato strategie cti i
dalsi pojmy jako je neutrdlni a objektivni referent, ktery nepotiebuje zadnou dalsi diskusi.

Huizenga tvrdi ,,Hra vzdy reprezentuje néco“. Ehrmann stavi sva tvrzeni na Deridové
strategii, ktery hovofi o strategii vzniku falesného bindrniho uzemnéni. Derridova kritika ma
dalezit¢ dusledky pro teorii performance, kterou se vracime ke zkoumdni relaci mezi
performanci a postmodernim myslenim. Jak Derrida, tak i Ehrmann odmitaji model, ktery
odvozuje hru z pevné stabilni reality, kterd ji pfedchazi a odivodnuje. V tomto modernim
pohledu jsou hry a kultura soucasti neustile se ménici struktury pojmi a postupd, které
podminuji jeden druhého. Radéji nez stale vice odd€lovat a privilegovat, méli by teoretikove a
kritikové cilen¢ vysvétlovat, jak se tato ptirozena kultura projevuje v historickych a kulturnich
kontextech.

Uzkou souvislost mezi problémem a analytickou strategii nabizi Marshall Sahlins. Navrhuje,
aby antropologové, ktefi maji tendence premyslet o kultufe modelované normativnimi a
performativnimi strukturami, formovali relativné stabilni institucionalni formy spolecnosti
naposled uvedenymi operacemi, jejichz vyvoj je reakci podminénou okolnostmi. Jasnéji,
podle Ehrmanna existuje paralela mezi hrou a realitou, zvlast¢ kdyz je hra spojena
s kulturnimi zménami nebo Upravami otevienymi Turnerovym a van Gennepovym pojmem
liminarita. Dale Ehrmann stejn€ jako Sahlins upozoriiuje na jasny rozpor a je proti kladeni
vétsiho dlrazu na normativitu pfed performativitou, ke které maji tendence socidlni védy.
Rovnobéznost téchto d&ji totiz zajiStuje stabilni realitu, ze které hra pochazi. Kulturni akt
muze vychazet ze socialni formy. Kontinudlné improvizované socidlni formy se vzajemné 1isi
prostfednictvim jednani (¢inti, aktll) a mixovanim strategii a urovni, na kterych ptsobi.

Tvrzeni Ehrmanna a Sahlinse jsou nesmirné dilezité pifi rozSifovani vyznamu a rozsahu
liminarnich a performativnich aktivit. V Givahach o socidlnim fungovani performance musi
byt vzata v ivahu i1 Sahlinsova velmi pruznd definice, protoze popisuje pevnou a fluidni
dichotomii na jiné Urovni, s performativnimi akty spojuje vzdy fluidni ¢ast této familidrni
binarity, kterd doCasné rozpousti stdvajici normativni struktury.



Performujici antropologie
Preklad: MenSikova(str. 24 — 30)

Turnerovy vlastni vyzkumy byly rozvinuty Colinem Turnbullem a dal$imi ve sméru, ktery se
napadné prekryva s teorii performance 90. let, jako to Turner délal s teorii performance let 70.
a ranych 80. V eseji z roku 1990 Turnbull konkrétné¢ uvazuje o tom, jak se jeho vlastni teorie
rozvijely paralelné¢ s Turnerovou posledni praci (zemiel v roce 1983). Tyto nové sméry
zahrnovaly proménlivé chapani povahy kulturniho performance, a to zejména performativni
povahu antropologické prace samotné. Zatimco mlady Turner aplikoval divadelni model na
nékteré jevy v kultufe, Turnbull vidé€l jeho potencidlni vyznam v procesu analyzy samé.

Antropologické zpracovani a performance, jak navrhuje Turnbull, maji mnoho spole¢nych
bodl, vyzkumny pracovnik napliiuje roli, jakou spolecnost od antropologa ocekava a také
"performing - vystupuje" k dosazeni specifickych cilt (tyto zajmy pifipominaji ty Goffmanovy
a objevi se znovu v dalsi kapitole). Vyzkumny pracovnik je také pozorovatelem kulturni
performance a v jemnéj$i smyslu v ramci kontextu studie tento pozorovatel je piinucen
modifikovat normalni chovani a davat mu specialni vyznam pro druhé. Dal§im krokem v
Turnerové projektu, jak tikd Tunbull, musi byt vypotddani se s poznavanim, Ze nejmensi
ucinny jev nemize byt jednoduse objektivne studovan, ale musi byt chdpan skrze participaci,
informovany podle druhu dikladnou piipravou a tréninkem, ktery vede zpét k divadlu. Ve
zkratce, vyzkumy pracovnik se uZ nemuze spoléhat na tradi¢ni metody poddvani zprav o
performance - ne proto, Ze by objektivnost nebyla mozn4, ale protoze performance skute¢né
nemuzeme chapat v tomto smyslu. Proniknuti k liminal - dil¢i? nebo performativni situaci
vyzaduje (vedle dalSich véci) disciplinu a koncentraci, jasné definovany cil nebo mozna
negaci vSech cilli a vzdani se vlastniho j& a stat se n€cim jinym. Prvni z téchto pozadavkd,
fika Turnbull, nepfedstavuje problém pro vétSinu antropologii, ale druhy, vyvolani otazky
tradi¢nich akademickych cilii, vnitini pfesvédceni a smysl pro identitu piedstavuje jeste
mnohem vétsi vyzvu.

Zasadni posun v moderni antropologii Turnbull vidi v posunu od modelu neutradlniho
objektivniho pozorovani kulturnich zvyki (to that of a native from one culture observing
natives from another) domorodce z jedné kultury pozorovanim domorodct z jiné kultury,
tvotfi komplexni souhru vlivu a uspotadani. Dwight Conquergood v roce 1985 nadnesl, ze 5
typtt k pfistupu etnografii performance miize nyni byt zmapovano, 4 z nich moralné
problematicky. The suspect stances were that of the dozorce, nadSenec, skeptik a kurator.
Dozorce sbira ptiklady performance, zajima se pouze o akvizici a zuzitkovani. Skeptik, stejné
jako mnoho tradi¢nich etnografii stoji stranou a dohlizi na studium performance. NadSenec
predstavuje druhy extrém - hledd snadnou identitu rychlym zobeciiovanim. Kurator zastava
turisticky pfistup - hleda exotiku a zajimavé vyjevy. Proti témto v§em ctyfem je Conquergood
zastancem dialogického performance, které spocivd v shromazd’ovani riznych nézort,
svétovych pohledd, systémi hodnot a presvédceni, aby mohli byt vzajemné porovnany a
mohla mezi nimi vzniknout diskuze. Hledanym vysledkem je oteviené performance, které
odolava zavérim a udrzuje otazky oteviené.

Dialogické performance v antropologickych pracich 90. let hluboce ovlivnilo nejenom
setkani s kulturnim materidlem, ale také podavani zprav o ném, jako doposud pravdépodobné
neutralni a objektivni podavani zprav o materialu bylo rovnéz zjisténo, Ze je hluboce
propleteno s kulturnimi pfedsudky a s performance. Mnozi antropologové usilovali o
performativni psani, pokouseli se predstavit evokativni, dramatické, oteviené kvality
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"dialogického" k jejich prezentaci materidlu. Napadnym predstavitelem 80. let je Michael
Taussig, ¢len Performance studies faculty at NY University. Tento seminaf byl Udajné
zékladem pro jeho knihu z roku 1997 - The Magic of the State, zafazeno nakladatelstvim
Routledge jako fikto-kriticismus. V této knize, podobné jako v ptfedchozich, Taussig
podrobuje neo-marxistickou analyzu moderni pfedstavivosti, coz jinak nazyva poetika zbozi,
The Magic of the State odhaluje priinik mezi mytem/ritudlem a silou/penézi skrze piedstavy o
rozmanitosti pravdépodobné fiktivnich charaktert, jako sci-fi antropolog Captain Mission,
kdyZ odhaluje ducha vlastnictvi (duchovni vlastnictvi) magické hory, kterd se mozna nachazi
kdesi v jizni Africe. Prace hleda "to state and restage" teatrdlnost dusevniho vlastnictvi,
zivouci reality pro vétSinu lidi, pro vétSinu svétovych déjin.

Poné¢kud ironicky, Taussigovo smélé experimentovani s performativitou a dialogismem v jeho
textech ho pfivedlo zcela opaénym smérem k jinym postmodernim etnografim, kteti dali
najevo performativni védomi zakomponovanim (proplétanim) vlastnich tél do vypravéni tak
plné a védomé, jak ho Tassig vyloucil. AvSak mnozi z nich, jako Taussig, se pokusili o
znovuspojeni s modernim etnografickym diskurzem, jiz diive odmitnutym alternativnimi
diskurzy magie a mytu. A tak Stephanie Kane v The Phantom Gringo Boat (1994) konkrétné
spojuje etnografii s performativnimi praktikami Samanismu v pokusu o prekroceni mezery
mezi zndmym a nezndmym a charakterizuje jeji vlastni psané performance jako pokus o zapis
magické skutecnosti do politiky kazdodenniho a Kathrine Pratt Ewling pouziva rozsahlé
vyzkumy mezi Sufi mystiky v Lahauru k vytvofeni modelu subjektivity neustale zdolavané
konstrukci proménlivého a protichtidnych realit. Corrine Dempsey, v kritickém ¢lanku na
neddvno vydany etnograficky text, ptipodobnila pohled Ewlingové na performativni vztah
mezi interkulturalismem a subjektivitou k tomu Stephanie Pandolfo v jejim textu o Maroku.
Ob¢ autorky, tvrdi Dempseyova, vidi téma jako operujici v prostoru mezi jazyky a kulturami,
mezi pohlavimi a kategorizacemi, kde se urcity druh naslouchani a interkulturniho dialogu
stivd moznym. Pandolfovad nachazi v muslimském posvatném pismu udaj, ktery ptesné
vyjadiuje tento koncept stejné jako predpoklad hry zastoupeni a subjektivity v nedavné
postmoderni myslence, al-finta, kterou Pandolfova popisuje jako polysemicky koncept na
hranici reprezentace a myslenky, znamce nepoddajného rozdilu, roztiisténi, neshody,
rozvratu, disjunkce nebo separace - separace od sebe, postava ve vyhnanstvi, ktera je
ustavujici pro postaveni subjektu, jako moznost a ztrata.

Kulturni zkuSenost téla je usttednim tématem prace Kirsten Hastupové, ktera tvrdi, ze jeden z
nejvyznamnéjsich posund v antropologii v 80. a 90. letech byl pfechod od informativni k
performativni etnografii. Hastrupova cituje Johanesse Fabiana - etnograf determinuje otazky a
poznamky k odpovédim, zatimco druhy etnograf nevyvoldva melodii, ale hraje spolu s ni.
Hastrupova nasleduje koncept performativni etnografie ve stopach Turnera, ale navrhuje
zasadni zmény v konceptu, jak ho Turner navrhl. Turnerova obava nad socialnimi dramaty
ziustala vné a pozorovatl nésleduje antropologickou tradici tykajici se spiSe vyjadifovani
zkuSenosti nez zkuSenosti samé. Nicméné Hastrupova tvrdi, Ze vétSina kulturniho védéni je
uloZena v ¢inech spiSe nez ve slovech a tak odolava diskurzivni analyze. "Klinicky pohled"
proto musi byt opustén ve prospéch snahy pochopit "ztélesnéné vzory zkusSenosti". Zajimavé
je, ze Hastrupovou hledani metodologickych pfistupti k ztélesnénym vzorim dovedlo k
divadlu, a zejména k praci teoretika performance, ktery se nejvice ztotoZiuje s
antropologickym piistupem, Eugeniu Barbovi. V jeho rozli¢nych pracich, ale ve velké mite
pfedev§sim ve slovniku divadelni antropologie - The Secret of the Performer, vydaném
spolecné s Nicolou Savaresem v roce 1991, se Barba zaméfil na socio-kulturni a fyziologické
reakce performera napfi¢ rozliénymi kulturami. Rozdé€lil teoreticky moznou télesnou aktivitu
na 3 typy: 1) denni techniky, které se vztahuji predevsim na komunikaci obsahu; 2) virtuozni
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techniky - jako ty, které predvadi akrobaté, ktefi se snazi o uzas a transformaci t¢la a 3)extra-
denni techniky, které neusiluji o transformaci téla, ale o in-form tcla, umistit jej do pozice,
kde je zivé a soucasné, bez reprezentovani ¢ehokoliv. Barba neklade zéklad performance do
kulturniho rdmce nebo hodnoceni, ale do zakladni Grovné organizace performerova téla na
pre-expresivni urovni; operace, ktera zpusobi, ze divak dokdze rozpoznat chovéni jako
performance. Divak (o kterém Barba fika relativné malo) reaguje na performance ne na
zdkladé¢ néjakého kulturniho ramce, ale skrze pre-kulturni soubor univerzalnich
fyziologickych reakci na tyto podnéty jako je rovnovaha a pfimé napéti. Barba predpoklada,
7e pre-expresivni uroven je zékladem vSech performance, vychodnich 1 zapadnich, poskytuje
transkulturni fyziologii nezavislou na tradi¢ni kultufe a zahrnujici takové zalezitosti jako
rovnovahu, opozici a energii. Transkulturni studie takové fyziologie, hledajici obecné fyzické
principy pre-expresivity, Barba navrhuje jako poslani divadelni antropologie.

Hastrupova s Barbou souhlasi v tom, Ze vétSina zakladnich télesnych zkuSenosti je sdilena
napfi¢ kulturami a tak poskytuje zaklad pro antropologickou analyzu, kterd mtze slouzit jako
naprava intelektualniho, objektivnich struktur kulturnich gramatik. Stejné¢ jako divadlo, i1
antropologie odmita piedstavu téla jako performerova (interpretova) nastroje (ve prospéch
piedstavy jedné osoby), kombinujici télesné a dusevni obrazy v jednotném provedeni, takze
performativni antropologie musi vytvofit model, ktery spojuje mysl a télo, kulturu a jednani.

Jednim z nejvice fascinujicich aspektl prace Hastrupové jsou jeji reflexe vlastni zkuSenosti ne
jako etnografky, ale jako informdtora. Jejich spoleéné zajmy, stejné jako ty Turnera a
Turnbulla o desetileti diive, spojily Hastrupovou a Barbu na konci 80. let, kdyz Barba navrhl
vytvofit performance zalozené na zivoté a praci Hastrupové. Reflexe Hastrupové tohoto
procesu, vztahu mezi chovanim a obnovenym chovanim, mezi mnou a ne-mnou, mezi
zkuSenosti a reflexivnosti, ji pfinutily podavat zpravy Barbové produkci, Talabot, jedine¢ném
a fascinujicim dokumentu konvergence sebe a druhych, divadla, performance a antropologie
na sklonku 20. stoleti. Role zpravodaje se dostava do ustrani, kdyz se posouvame ke studiu
performance mimo tradi¢ni oblast antropologie (ackoli to stimuluje n¢které dalezité teoretické
spekulace, které budou zkoumény v dalsi kapitole). Obecnéji ale performance, kritické i
teoretické, proSlo béhem 80. let paralelnim a nepochybné souvisejicim vyvojem, od téméf
vyhradniho zaujeti umélcem a performativnim aktem k uvazeni také toho, kdo performance
pozoruje, kdo o ném podava zpravy a jaké socialni, politické a kognitivni implikace téchto
dalSich transakci zavisi na procesu. Navic Gzce souvisejici zajem se tykal jedné z nejvice
podnétnych oblasti teoretické spekulace jak v etnografii, tak v divadelnich studiich v pozdnich
80. a 90. letech. Posun od modelu vyzkumného pracovnika jako neutralniho pozorovatele k
vyzkumnému pracovniku ucastnicimu se performance, a to jak v pocatcich zkuSenosti a pfi
nasledném pfenosu této zkuSenosti ostatnim, coZ znamend posun do komplexni oblasti
interkulturniho performance. V modernim svété snadné piepravy a komunikace, nejen
antropologické, ale i dalsi druhy kulturnich performance nebo ¢asti kulturnich performance
mohou a také s relativni lehkosti obihaji po svété, spletené z komplexnich schémat v kontaktu
s jinymi kulturami nebo kulturnimi performancemi.

Mnoho evropskych divadelnich teoretikili, mezi nejpozoruhodnéjsimi Patrice Pavis ve Francii
a Erika Fischer-Lichte v Némecku, poskytli dilezité studie o interkulturalismu v ramci
divadelnich studii. Nicmén¢ ackoliv je tato prace velmi poucena z antropologickych modela
(Pavis naptiklad stavi své kulturni analyzy do zna¢né miry na préaci francouzské antropolozky
Camille Camillieri), nebyla, alespon dosud, zahrnuta do druhu pifimého pokracovani
vzédjemného poznavani a ovliviiovani, které napiiklad charakterizuje prace Schechnera a
Turnera ze 70. let. Pfitom dilezity prvek poslednich antropologickych studii je sdileni s
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nedavnymi divadelnimi studiemi tohoto druhu spole¢ny zajem o to, jak je kulturni
performance napadeno vzrlstajicimi interkulturnimi vypijckami moderniho nebo
postmoderniho svéta, a tak se citace ze soucasnych antropologickych teorii ¢asto objevuji ve
studiich tradi¢ngj$i divadelni povahy. The Predicament of Culturu (1988) od etnografického
historika Jamese Clifforda, je dilezitym ptikladem takové teorie, s jeho argumentem, zZe
spolecnosti moderniho svéta se staly pfili§ systematicky propojené, aby dovolily né&jaké
izolace samostatné¢ nebo nezavisle fungujicich systémi, a Ze vSude, jednotlivci 1 skupiny
improvizuji lokalni performance znovu shromazdénych minulosti, ¢erpani ze zahrani¢nich
médii, symbold a jazykd. Clifford 1 jini mluvi o tomto novém interkulturalismu jako o
"kreolizovaném" s odkazem na smiSené a mnohovrstevnaté kultury, napt. v oblasti Karibiku.

Funkce performance v ramci kultury, zuZeni a vyuzivani zejména urc¢enych performativnich
kontextd, vztah umélce k publiku a zpravodaje o performance k performance, generace a
zasahii do performance ovlivnénych nebo zavisejicich na nékolika rGznych kulturach -
vSechny tyto obavy vyznamné pfispély k sou¢asnému smysleni o tom, co performance je a jak
funguje. Duraz kulturnich teorii vSak zlstdva zaméfen primarn€é na performance jako
etnograficky nebo antropologicky fenomén.

Stejné diilezité pro moderni teorii performance bylo posouzeni performance ze socialniho
nebo psychologického hlediska a k takovym teoriim bychom se mé¢li obracet.

KAPITOLA 2: PERFORMANCE VE SPOLECNOSTI: SOCIOLOGICKE A
PSYCHOLOGICKE PRISTUPY

Preklad: Vass (str. 31-38)

Vsetky socidlne spravania su v urcitej miere performacie a rdézne socialne vztahy
modzu byt povazované za tlohu, roli. Je to tazko predstavitel'nd myslienka v ur¢itych obdobia
dejin divadla ako je napriklad renesan¢né a barokové divadlo. Teatralny kvalita bezného
zivota sa objavila ako centralny motiv, alebo predmet v mnohych hrach. V skuto¢nosti to
nebolo mozné az v 20 storoci, ale skuto¢nost’ skimania dopadu osobného a spolocenského
zobrazovania l'udskej aktivity, nesmerovala k vytvoreniu umeleckého produktu, ale k analyze
a chapaniu socidlneho spravania.

Psychologovia a sociologovia sa zacali zaujimat uplatnovanie divadelného ponatia
hrdinu v rokoch 1940 a 1950. Napriek prelinaniu v ich analytickom slovniku, obe strany
vytvorili odlisné stratégie, podla vlastného koncernu. Performacné s$tadid (performance
studies) a ich vyvoj v oblasti skimania v rokoch 1970 a skorych 80rokoch, priamo ovplyvnili
sociologické modely, najmi ako st zastupené v praci Ervinga Coffmana. Jeho spisy sa snazia
pdsobit’ rovnocenne, a mozno este aj lepSie ako antropologické $tudid performécii Turnera.
Psychologické teorie performacii boli v tomto obdobi menej vyrazné, ale Schechner a d’alsi sa
na ne pravidelne odvolavali, hlavne ked ich vykon dol bliz§i beznému divadelnému
predstaveniu, ako sociologickym teoridam. K prednym mendm psychologickych analytikov
v tejto dobe patri J.L. Moreno ktory v roku 1946 prezentoval knihu o konceptu psychodramy.
Potom nasledovalo mnoho konkurenénych pristupov k téme prsfoterapie, z ktorych je
najznamejsia je skuska spravania od J. Wolpea a A.A. Lazarusa. Taktiez transak¢nd analyza
od Erika Berna bola ¢asto citovana v Tulane Drama Review v polovici 60rokov ako vzt'ahy
medzi spolocenskymi vedami anového myslenia performacnej analyzy ktord sa vyvijala.
Hoci performativne snimky, metafory, a stratégie boli ddlezit¢ v spisoch Freuda a jeho
revizionistov Jacquesa Lacana a Julia Kristeva, bola ich praca len zriedka citovana vo vine
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prvej generacie modernych teoretikov performacii. V neskorSich 80. a v priebehu 90. Rokov
sa tento stav vyvratil, a sucasne sociologickd analyza perofrmadcii, Cerpala svoju inSpirdciu
z psycholdgie a psychoanalyzy. Ako jedny z prvych majoritnych antropolégii na tomto poli
a ako nové storocie otvorili Patrick Campbell a Adrian Kear's v praci Psychoanalysis and
Performance. Praca sa venuje prispevkami réznych sociologickych a psychoanalytickych
teoretikov performacii sti¢asnej doby, ale najskor sa venuje pracam predtym menovanych
teoretikov. Ich spisy predvidali niektoré zdsadné Crty neskorSich teoretikov zaoberajucich sa
socidlnou performaciou. O tychto teoretikoch je zaujimavé, Ze ich nemodZeme zaclenit do
oblasti konvencného povolania, alebo akademickej oblasti. Ich rozmanitost’ zaujmov viedla
k ich zaujmu o vSadepritomny l'udsky jav ako je performacia.

Socialne performacie
Nikolas Evreinoff a socialne role

Tohto teoretika si moéZeme najlepSie pamétat’ ako experimentalneho ruského dramatika
z prelomu storo€ia a organizaciu masovému spektru oslav revolucie. Okrem jeho pestrej
divadelnej kariéry bol GspeSny hudobnik, skladatel’, spisovatel’, historik, psycholdg, biolog,
archeoldg ajeho knihy a ¢lanky nomindlne o divadle, Cerpaji z tychto zaujmov. V rokoch
1912 a 1924 vydal sériu knih a monografii, ktorych jednotlivé Casti vydal v roku 1927 ako
celok s ndzvom English collection The Theatre in Life. The Theatre in Life za¢ina diskusiou
o rozsirenom fenoméne hry, ako zdiela l'udstvo svoju Cinnost’ so zvieracou riSou, potom
pokracuje v koncernu Specifického divadla,kde odmieta v§eobecny predpoklad antropoldégou
a teoretikou, ze divadlo vzniklo z ritudlnych zdkladov, alebo Ze sa vyvinulo zo zdujmu
o estetické vyjadrenie v prvych obrazkoch a tancoch. Namiesto toho tvrdi ze samotné divadlo
ajeho zakladny inStinkt, je ovela viac zadkladny ako nieco estetick¢é alebo dokonca
organizacia ritudlov. Tvrdi Ze ,, Umenie je pre-estetické, a nie estetické. Z toho jednoduchého
dovodu, Ze transformacia, ktora je podstata vietkych divadelnych umeni, je mozné dosiahnut’
viac primitivne a l'ahSie ako formacie, ktoré st podstatou estetickych umeni.“ Neskor
Evreinoff podotyka, Ze tato schopnost’ si predstavit’ nie¢o iné od kazdodennej reality a hrat’
sa s fantaziou, bolo tiez predpokladom pre naboZenstvo, ktoré si vyzaduje schopnost’
predstavit’ a stelesnit’ sa s bohmi. Clovek sa stal prvym hercom, hraom a potom prislo
nabozenstvo. V uvodnych kapitolach The Theatre in Life tieto priklady st v podstate
antropologické, ale v Siestej kapitole Never Ending Show prechadza do vyraznej
sociologickej analyzy. ,,Neustale hrame ulohu ked’ sme v spolo¢nosti. Avers, moda, make-up
akostym, nakazdodennéCinnostiZzivota a socidlne role reprezentatyvnych osobnosti ako
politici, bankari, podnikatelia, kitazi a lekari. Zivot kazdého mesta, kazdej krajiny, kazdého
naroda vidi akoby artikuloval neviditel'ny manazér, rezisér danej kultary. Ktory diktuje
scenérie , kostymy, a charakter verejného prostredia po celom svete. Tvrdi ze: ,, Kazda epocha
ma svoj vlastny Satnik ascénar, jej vlastni masku.“ Mnoho zkoncernov a metafor
z neskorsej role a tedrii performdcii v sociologickej literatiure su jasne viditeI'né v jeho trochu
fantasy analyze, vratane nielen konkrétneho dynamického socidlneho ja definovaného interne
a externe kultirou podmienenych roli, ale aj posilnenie roli kostymov, vlastnosti, fyzikalneho
nastavenia poskytovaného rezisérom, manazérom spolocnosti. Tie isté obavy mdzeme najst
vo viacerych spisoch ako napriklad v spisoch KennethaBurkehoaErvingaGoffmana.

Kenneth Barke a dramatismus

Je ho taktiez tazko zaclenit’ do spoloc¢nosti, lebo bol literarny kritik filozof, sémantik,
a socidlny psycholog. Jeho systém myslienkovych lias (postupov) mal hlboky vplyv vo
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vsetkych oblastiacha taktiez teoretici ako Goffman, Turner,
aSchechnernasledovalijehostratégiupomocoupristupu"dramatismu"” analyzovatr6zne
socialneinterakcieakulturnespravanie. Tituly jeho dvoch hlavnych publikacii o dramatismu A
Grammar of Motives (1945) a A Rhetoric of Motives (1950), uviedli jeho znepokojenie, Co je
stanovenie analytickych pojmov a stratégii pre diskusiu o l'udskej motivacii a zariadeni,
pomocou ktorych sa vedome ¢i nevedome l'udia snazia onplyviiovat’ seba alebo ich Ciny
navzajom. Akykol'vek vypis o motivoch musi odpovedat podla neho na 5 zakladnych
otazok, ktoré vedl k piatim klI'iCovym pojmom dramatizmu ,, ¢o sa stalo (Akt), kedy a kde sa
to stalo (Scéna), kto to urobil (Agent), Ako to urobil (Agency), apreco to urobil(
ucel,Purpose). Situacia I'udského konania v kontexte je to, ¢o spdja Burkeho k vyznamnym
teoretikom performdcii. Burkeho centrdlny zaujem motivacie sa ukdzal pre tedriu
performance menej dolezity, pretoze ti ktori sa zaujimaju o divadelnt stranu vykonu sa
nemaju tendenciu pozerat na motivaciu umelca, ale na ucinok performacie. Teoretici
socialnej performacie, maju tendenciu klast' ovela vd¢si doraz na socidlne vymedzenie
tykajtce sa ¢inu , nez jeho konkrétnu motivaciu.

Erving Goffman a hranie roli

ErvingGoffmansa spaja S teoretikmi kvoli
pouzitiumetaforydivadelnéhopredstaveniaprediskusiuo vyznamehryv ~ socidlnychsituaciach,
hocijehovplyvnateoriu performacemimospolocenskychviedbolovelavacsi.

BarbaraKirshenblatt-Cimblett,
naprikladpoukazalauZzito¢nost'niektorychzprvychGoffmanovychanalytickychpristupovkazdod
enné¢hospravaniaapripadnéanalyzyzretel'nejSichperformativnychsituaciirozpravania. Esej,
v ktorej Kirshenblatt-Gimblett primarneodkazuje na Goffmana (1955) "On Pacework,"
jezarazajucavpodobnostistruktiryulozenejv "interpersonalnom ritudlnomspravani"
kTurnerovd"socidlnym dramam." Obaja popisuju Struktira kde by spravny tok normalne;
interakcie, bol socidlne alebo kultarne naruSeny incidentom poruSujicim spolocenské
a kultirne normy. Tento akt urychli krizu, uvddza vsetko do pohybu, tento postup nazyva
Goffman ako ,,korek¢nii vymenu®. Prostrednictvom operacii je tato rovnovaha obnovena(
rovnovaha nemusi znamenat navrat k starému poriadku).

The Presentation of Self in Everyday Life (1956) je Goffmanovo najznamejSie dielo.
Zaobera sa performaciou. Goffman definuje performaciu ako: ,,kazdd cCinnost’ jednotlivca,
ktord sa vyskytuje v priebehu obdobia, vyznacujica sa jej neustdlou pritomnost'ou pred
urcitym suborom pozorovatelov , a ktord ma nejaky vplyv na pozorovatela.” Definicia aj ked’
ma vela nejasnosti taktiez méze posluzit’ ako definicia pre mnoho umeleckych ¢innosti ktoré
sa nazyvaju performance. JevSakdodlezité, siuvedomit, zeaj tatozdanlivovel'mi
vSeobecnadefiniciaodrazaurcitépredpokladyapredsudky.

Goffmanzdoraznujeskutocnost’, zeniektoréspravaniemapublikumanavyse, ma
vplyvnadantcielovuskupinu. Vramci tejto definiciemoze byt jedinec zapojenydo vykonu, bez
toho aby sibolo toho vedomi. Jeho definicia rieSi zdkladné kvality performécii, zaloZenych na
vzt'ahu umelca a publika. Teoretici socidlnej performacie, v pripade Ze st sociologovia, eticky
filozofovia a psycholégovia maju samozrejme tendenciu tendenciu inklinovat k
zdorazneniu ¢innosti a aktivity performera. Celkova jeho definicia sa priklana k publiku, ako
je socidlna performdacia uznavana spolo¢nost’ou a ako to v nej funguje.
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Framing — Ramcovanie

Goffmanova praca FrameAnalysis(1974),
skimavel'mipodrobnekoncepciuaddsledky'"ramcovania," a je ustrednymvyznamompojmu
vpredstaveniteorie. "Ramcovanie" ako
konceptmetakomunikacieuzbolvyslovenyvsuvislostisantropologickymitedriamiTurnera, a

pochadzazesejeGregoryaBatesona, "A TheoryofPlayand Fantasy." Centralna diskusia z hry
Batesona (suvisiacich s oblastamiteatralnosti, fantdzieaumenia) je psychologicky pojem
ramec, ktory umoziiuje pracovat s fiktivnym svetom hry. V ,, rdmci hry* vsetky spravy
a signaly su uznavané ako nepravdivé a ten kto je oznacovany tymto signadlom neexistuje. Pre
Goffmana je ,,rdmec* organizaCny princip stanovenia spoloCenskych akcii, ale aj udalosti
rovnako ako hry alebo performacie pre ich prijatie na inom vztahu normalneho Zzivota
a beznych povinnosti, ako s rovnakymi alebo podobnymi udalostami ktoré by mohol mat’
z nepremenenej reality mimo obmedzenia tohto rdmca. Jedna kapitola jeho prace sa venuje
divadelnym ramcom suvisiacich s performaciou. Performacie Goffman definuje ako ramcové
usporiadanie, ktoré odkazuje na ohraniceny sled ¢innosti 0so6b v publiku, ktorého povinnost'ou
je sledovanie ¢innosti umelca, bez toho aby sa priamo zucastnili tychto aktivit. Goffman
vycClefiuje svoje vyuzitie tohto slova od niektorych lingvistov ktory nazyvaji spravanie
performence , ked’ tam je predpoklad, Ze spravanie je predmetom hodnotenie. Pojem
performance v lingvistickej teorii zahfiia ovel’a viac ako toto.

Umberto Eco a okazalost’

Koncept vel'mi podobny rdmcovaniu, ktory sa stal velmi popularny v sémioticke;
analyze performacii je okazalost,, tejto tematike sa venoval Umberto Eco v jeho ¢lanku z roku
1977 Semiotics of Theatrical Performance. Je to jeden zprvych clankov v angliCtine
zvazujuce divadlo zo semiotickej perspektivy. Hlavnym zaujmom sémiotiky je operacia
I'udskej komunikécie, a to je teoreticky z tohto semiotického hl'adiska povazované aj divadlo,
alebo performace socidlnych roli. Eco skor zameriaval na socidlnu performaciu. Eco vyberie
pre svoju analyzu fiktivnu postavu zo spisov priekopnika semiotiky Charles Peircc. Peirce
predstavuje opilca vystavena na verejnom mieste Armady spasy, aby sluzil ako znamenie
odovzdavajucu spravu o negativnych ucinkoch pitia. Rovnako ako Peirce, Eco ndjde tento
priklad fascinujicim, pretoze sa jedna komunikéciu nepriamym spdsobom. Normalne znacky
st zamerne vyrabané I'ud'mi za G¢elom ozndmit’ spravu, a v tomto zmysle mézu rdzne akcie
vyrabané v socidlnej hereckej roli byt’ videné ako znamenie, z socidlnej role alebo pozicie. Co
teda je na opilcovi, ktorého ¢erveny nos, nezretel'na rec¢ a tak d’alej, su urCite rozoznatel'né
ako znamenie jeho stavu ktorych vzhlad pod zéastitou Armady spasy umoziuje postavit’ ho
ako znamenie pre zI¢ GCinky ndpoja, ale kto je zapojeny do vSetkych tychto ozndmeni bez
toho aby sa nevyhnutne o fiom dozvedel? Ak chcete pristupovat’ k tomuto problému, Eco
odkazuje na in¢ho semiotika Charlesa Morrisa, ktory umoznuje zvéazenie postavy opilca
samotného, a centralnej dynamiky zévisiacej nie na imysle oznacenia vd’aka vyrobcovi, ale je
v interpretacii prijimatel’a. Morris tvrdi: ,, Zze nieCo je znameni len preto , Z je to interpretované
ako znak nie¢oho interpretom.“ Opilec sa stdva znamenim nie preto, Zze sa on rozhodol, ale
preto, ze nejakd osoba alebo publikum ho uznavaju tak. Ale vzdy ponechavaju otvorenu
otazky ako to robia.  Goffmanovaodpovedbybola,zeniektorékoncepcnéramceboli
stanovenésignalizovatpubliku, Zematerial je viiom
prezentovanynaichpozorovanieainterpretaciu.  Ecouzndva,  zeclovekmoZzehovoritotomto
procese, pokialideokonstrukénéanalyzy, alenavrhne vtejtositudcii okézalosti ako néhradu,
presnejsie, termin. Eco tento termin Cerpa zo stredovekej logiky a od divadelnych teoretikov
vychodnej Eurdpy. Hoci samozrejme stvisi sramcovanim, okdazalost v skutoc¢nosti
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charakterizuje rézne operacie. Forma zdoraziuje osobitné kvality, ktoré obklopuju jav, nieco
o samotnom fenoméne. Rézne spdsoby fyzikalnych fenoménov, ¢i uz je to objekt alebo akcia
si vnimané asu predmetom analyzy fenomeno- logickych teoretikov, ktory sa venuji

a zaujimaji o divadlo a performécie. BertStates, ktorysa  zaoberdosobitnym
vzt'ahomdivadlaasvetafyzickychobjektov, opisujeprocesjasnetykajucesaokazalostiEca,
ktorynastane, ked’jezivytvor, akopesalebo ziviobjekt  je  umiestneny ako

kusnabytkudo"umyselné¢ho priestoru" akojenaprikladpodium. Podl'a slov Shakespearovej
Kleopatry, je objekt takto povzneseny k nazoru ¢o vyvolalo percepéné zmeny, pocas ktorych
vedomie skizne do iného stavu, ked umozni divakovi povaZovat’ objekt ako zobrazenie toho
¢o ma znamenat’.

Performance and agency

Teoria, ktorh sme prave skimali v kazdom mieste hlavnom a v niektorych pripadoch ma
vyluény doraz na publikum a recepciu. To nemusi predstavovat'vaznyproblém presemiotiky,
ak z tovyplyvavSeobecnysmernavrhovanyMorrisonom,  aniprefenomenologii,  aksa
zameriavana to, akojesvet skiseny. Analyzu performacie, je vSak potrebné pouzit’ v Studiu len
ako sucast, ak je to nutné tak len Cast’ svojho pristupu. Ecovopitymuznaznacujeproblém.
Nietpochybotom, Zeon, jehovzhlad, adokoncaajjehospravanieje  znamenie, aleje
tamvel'miredlnaotazka, c¢ije zapojenydo vykonu. Rovnako ako pes, opitymuz
jevpodstateobjektsemiotizovanyv okdzalosti,aleboumiestnenyvdivadelnomramci. Dokonca ani
ramec nie je z z jeho vlastnej tvorby, ale je zaloZeny na vonkajsich €initeloch, Armada spasy.
Takyto model nepredstavuje to ¢o bezne povazujeme za divadlo, kde herci su vel'mi dobre
vedomi operécii svojich ¢innosti. Moderné umenie sa eSte menej blizi k tomuto aparatu, lebo
umelci Casto kontroluji vacsinu vyrobného aparatu ktory stanovuje ich ramec. Ddlezité ako
divak je, zvazit prispevky performera k vykonu procesu.

V skuto€nosti vacSina teorii socidlnej performdcie tieZ povazuje za nutnost’ koncern.
Ked'Goffman, napriklad, prejdenakonkrétneanalyzysocidlnejperformacie, \%
skuto€nostiobraciasvojupozornost’z funkcie"publika" na aktivitu hry socialnejrole, sustred’uje
sa nardzne spoOsoby, ktoréclenoviaspolocnosti, s vidcSoualebomenSou mierouuspesnostias
vacSou C¢i menSoumierouvedomia, pokracuju v "praci UspeSnepredstavit’charakter."
"Interakéné obmedzenia", ktorétransformuju" ¢innosti \% performacii"
stivpodstateobmedzenianeohrozujucedivakov, aleindividualnychhranych roli:
Vybervhodného"pred  (front)" (nastavenie, kostym, gesta, hlas, vzhlad, atd)
azavizoknastdrznost’aselektivne predloZzenéhousporiadaniematerilu, ako vyZzaduje kontrola

¢innostina komunikaciu, skorakonapracovnuulohu. Kedpojednavmeo
¢innostiamoznostispojené sozriadenimtejto uspesnejkomunikacie,
Goffmansanachadzablizkodefinicievykonu,

ktorysociolingvistaDellHymesodvodilzteériiGoffmana : ,kultirne sprdvanie, prektoré
osobapreberazodpovednost’kpubliku." Totopreformulovanienepopierasocialny
ciel'performéacie"pre" publikum, ktoré Goffmanzdoraznilpredtym, ale napriek

tomutokladiezodpovednostperformacie, ajehoagenttra, priamospatnaumelca.

Medzi mnohymi teoretikmi socidlnych performécii, ktory zamerali svoju pozornost’
viac na ¢innost’ performera, ako na publikum, alebo recepciu procesu vSeobecne Casto bol
ustrednym teoretickym problémom, len to ¢o sa mysli pod pojmom prevzatie zodpovednosti.
TrivSeobecnépozicie(s niektoryminevyhnutnymipresahmi) mézubyt'odliSenémedziteoretikmi,
ktorisazameralinadosledkyperformanceaRole-Playing privystavbesocidlnehoja. Kazdyznich
sapodielana vzt'ahumedzivlastnym performerom nazakladevlastnychvystupeni. Goffman,
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vjehouvazovaniacho socialnejperformaciiatopredovsetkymvjejkomunikativnejfunkecii,
modzebyt'vzatyakoreprezentaciatoho, ¢omozno charakterizovatakopostojneutrality.
Zodpovednost’ zhotovendumelcomjejednymz jednoduchosti ajasnostikomunikacie, aotazka, ¢i
self- ja stvarnenieje skutocné, alebo self- ja nie je,je relativne menej zaujimavé.

Perspektivy socialni performance

Preklad: Pavel Sméricka (str. 38-44)
Negativni pohledy

Negativni argumenty Casto pripominaji Platonovi starovéké mimesis (nédpodoby), coz
znamena, ze hrani socidlnich roli ma tendenci popirat nebo rozvracet ,,opravdové™ ja.
Nietzsche nabizi metaforu performance jako jakysi druh cizi (mimozemské) sily, ktera je
posedla sama sebou:

Pokud chce n€kdo byt né¢im tvrdohlavé a po dlouhou dobu, nakonec zjisti, ze je tézké byt
nékym jinym. Profese témét kazdého cloveka, dokonce i umélce, zacind pokrytectvim, jak
napodobuje véci zvenéi, kopiruje, co je efektivni. Clovék, ktery nosi porad piatelskou masku
nakonec musi ziskat moc nad svymi laskavymi naladami, bez kterych se nemulze chovat
ptatelsky. A nakonec tyto nalady ziskaji moc nad nim a on se stane laskavym.

Kolem pfelomu stoleti se Bergson a jini filozofové divali na zivot jako na tekutinu, ktera je
proménliva. Socidlni role tedy odsoudili jako néco, co je ptilis tuhé. Tak Santayana:

Kazdy, kdo si je jist svou mysli, nebo je hrdy na svou kanceldf, nebo ma obavy o své
povinnosti, ten prebira tragickou masku. Je povéfen byt sam a pienaset do ni vSechny své
marnivosti. Zatimco je jest¢ na zivu, podkopavaji tok jeho vlastnich substanci, vykrystalizuje
svoji dusi do myslenky a ve vS§i pySe obétuje sviij zivot na oltaif Muz. NaSe zvifeci navyky
jsou svédomim pieménény na loajalitu a povinnosti, staneme se ,,0sobami* a maskami.

Mladsi filozofové zabyvajici se hranim roli a socidlnimi performances se méné zaméiuji na
flexibilitu, zejména v etickém smyslu. Pravdépodobné nejznaméjsim ptikladem je Sartre,
jehoz kapitola ,,Zly timysl* v Byti a nicoté (1943) se zabyva pfedev§im analyzou tohoto jevu.
V jedné pasazi Sartre analyzuje chovani ¢iSnika v kavarné, vSechny jeho Cinnosti vypadaji
umélé, vnucené. Sartre naznacuje, Ze si ve skutecnosti ,hraje na ¢iSnika v kavarné.” Je to
takova hra, ale hra svelmi vdznymi dusledky, protoze i pifes toto ,hrani“ si ¢iSnik
Luveédomuje™ sviyj stav. Takova performance je vnucend, Sartre tika, ze stav vSech
obchodniktl je soucasti obfadu. Vetejnost si ho zada, uvédomuje si, jaky obfad nalezi kupci,
krej¢imu, drazebnikovi; snazi se jim pifesvédcCit své klienty, Ze nejsou ni¢im jinym, nez
kupcem, krej¢im, drazebnikem, Kupec, ktery sni o tom, ze urdzi své klienty, neni Giplnym
kupcem. Charakteristika performance, ktera je délana pro publikum je podle Sartre nejvetSim
nebezpecim pro psychiku. Kdyz se zavazeme, ze se staneme
,charakterem/zastupcem/reprezentaci, at uz pro jiné nebo pro sebe, Zijeme ,jen
v charakteru/zastupci/reprezentantovi,” tento stav Sartre nazyva nicota nebo zly umysl.
Socialni pozice ndhradniho postoje a akce byti, snadné nahrazky, predvidatelné role, kterou si
pieje spolecnost pro komlexni védomi, ze splituje potieby ja.
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Bruce Wilshire a eticka odpovédnost

Podobny negativni pohled m¢l uz mnohem dfive fenomenolog Bruce Wilshire, ktery nenapadl
samotnou socialni performance, ale pfemyslel o sociadlni roli v takové teatralni metafofe,
kterou charakterizuje jako faleSnou, odcizenou a demoralizujici. Wilshire tvdi, Ze pouzivani
této metafory takovymi teoretiky, jakym byl tfeba Goffman, smazava rozdil mezi ¢innostmi,
které se dé&ji ,,na jevisti“ a ,,mimo jevist€* a souvisi s erozi etické odpovédnosti. Wilshire
nepopira existenci socidlnich roli, ale tvrdi, Zze jist¢ fyzické predpoklady jsou
»postaveny/vlozeny* do téla pted tim, nez dochazi k socidlnim mimesis/napodobam - a co je
dalezitéjsi, tvaréi nebo spontdnni akty, mravni sféry a etické akce spadaji mimo fisi
»opakovatelnych® nebo ,ustanovenych® vzort socidlnich roli. Vzhledem k tomu, Ze si
Wilshirovo ,,Ja“ mize uvédomovat ,svou“ roli (i kdyz to mize byt ,meta-role“
vyhodnocovani roli), ,,Ja* témito rolemi nemutze byt nikdy redukovano nebo uplné omezeno.

Wilshire identifikuje etickou odpovédnost sidentitou sebe sama a je prfesvédCen, Ze
»estetizacni® efekt performance nebo hrani roli je v rozporu s takovou odpovédnosti, kterd ho
vede k razné obrané hranice mezi hranim ,,na jevisti“ a ,,mimo jevisté®, hranici, kterou mnozi
modernéj$i teoretikové, zejména teoretikové performance, povazuji za mnohem vice
propustnou. Ve svém ,,Paradivadelnim konceptu® (1990) na tom Wildshire trva s jesté vétsi
silou, tvdi, ze 1 kdyz jde o performanci v tom ¢i onom smyslu, ,,ja jako osoba nemuze byt
sniZzena/sesazena na né.”“ At uZ performuje nebo ,performuje®, ,,Ja jsem bytost, kterd ma
potencial byt vice, nez esteticky hodnotitelny akt.” Rozdil je opét v tom, ze Wildshire trva na
tom, ze performance zlstava na estetické stran¢, a Ze pro zachovani etické a existencialni
reality je nutny zdraavy rozum sam o sob¢, ,,nakonec musime sméfoovat k omezeni Cinosti,
které jsou povazovany za paradivadelni.*

Pozitivni pohledy

Jini teoretici dali performance pozitivnéj$i a kreativnéj$i funkce, coZ naznacuje, Zze
performance, kterd nebrani rozvoji sebe sama, ve skute¢nosti stanovi prostfedky, které zcela
nebo z velké ¢asti tvoii jeji podstatu. Robert Park, sociolog piisobici na pocatku dvacatého
stoleti, se zajimal o vztahy mezi rasami, uznaval stabilitu takovych fyzikalnich vlastnosti, jako
rasovych znameni, ale pfesto tvrdil, Ze socidlni performance ve skute¢nosti opravdu definuje
rasy stejné jako jednotlivce.

To pravdépodobné neni jen nahodou, ze je historické slovo osoba v ptivodni vyznam pro
masku. Je to spiS uznani skutec¢nosti, ze kazdy vzdy a vSude, vice ¢1 méné védomée, hraje
néjakou roli. Jsme rodice a déti, ucitelé a studenti, klienti a profesiondlové, kiestani a zidé.
V téchto rolich se vzajemné zname, v téchto rolich zname 1 sami sebe. Nasich né€kolik tvaii
jsou zivymi maskami, které ... maji tendenci vice a vice potvrzovat typ, ktery se snazime
zosobnovat. ... V jistétm smyslu tato maska pfedstavuje koncepci, kterou jsme si o sobé
vytvofili, tato maska je nasim pravdivéj$im ja, ja , kterym bychom chtéli byt. Na konec se
nase role stane nani druhou pfirozenosti a nedilnou soucasti nasi osoby.

Pravdépodobné nejpovzbudivéjsi vizi socialni performance napsal Williams James, ktery ji
vidél jako samotvofivou (self creation), rozd€luje ja na materidlni, socialni a duchovni slozky.
Jeho socidlni ja je podobné tomu Goffmanovu, obzvlasté svym diirazem na pozorovatele,
clovék ,,ma tolik socidlnich ja, kolik mé& odlisnych skupin osob, jejichz ndzor ho zajima.*
James, ktery na rozdil od nékterych jinych teoretikli , kteti povazuja sebe/ja za tvoritele
socialni performance, ptedpokladd, Ze ,ja vSech ostatnich ja* mize vybirat, upravovat a
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popirat ostatni ja. Nicméné se domniva, ze i to to ,,ja vSech ja/nadfazené ja miize nakonec
hledat svlij nejvyssi vyraz/vyjaddieni a naplnéni v ,idedlnim socidlnim j4,“ uzndvanym
,Nejvyssi moznou soudici spole¢nosti, pokud takova spolec¢nost existuje. To je to pravé ji,
intimni/daveérné, konecné, trvalé ja, které jsem hledal.

Moreno a psychodrama

Z potencialnich pozitivnich u¢inkti performance v konstrukci a adaptaci socialnich roli méli
nekteti psychoterapeuti zvlastni obavy. Tito odbornici ve své praci rozsahle vyuzili divadelni
modely a dokonce i specifické divadelni techniky. J.L.. Moreno, otec psychodramatu, pouziva
dramaticky model na lidské ¢iny a motivace, které nejsou pouhymi ¢tyfmi tcely analyzy, ale
také pro terapii. Cerpa z velké kolekce divadelnich piikladil, které stavi jako pozadi pro svoji
teorii, naznacuje ale, Ze pravy precedens psychodramatu lze nalést jiz v Samanskych ritudlech
nebo v opakovanych provedenich za tcelem katarze a 1é¢eni. Dlraz neni kladen na imitaci
samotnou, ale na ,moznost rekapitulace nevyieSenych problémi v ramci volnéjsiho,
sir§tho/obecnéjsiho a pruznéjsiho socidlniho prostedi.” Stejné jako mnoho mladsich teoretikti
socialnich roli a socidlnich performance, Moreno tvrdi, Ze se role nevymanuji ze svého ja, ale
ze ja se vynofi z roli. Dit¢ se rodi na svét se spontdnnosti, kterd mu umoziuje zachovat se
jako funk¢ni organismus, ale najednou narazi na pomocné ja/ego a objekty, které tvoii jeho
,»prvni zivotni prostfedi, matice identity.“ Prvni takovou osvojenou roli je role matky, role se
samy seskupuji a jak se dité vyviji, jsou do ,,;ja* integrovany dal$i role. Socidlni role jako
napiiklad doktor nebo policista, jsou pfidavany jesté¢ pozdéji, obecné na objektivnéjsi a
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konceptualné;jsi trovni, které je €ini vSeobecné dostupnéjsimi pro védomé piijeti.

Vétsina konkrétnich ptiklad, o kterych Moreno diskutuje, jsou jednotlivé osoby, které
improvizuji, hraji role svych ja, které vyzaduji terapeutickou pozornost. Cas od ¢asu Moreno
navrhuje 1 spolecCenstéjsi Cinnost, kde se ,publikum®* zucastnénych divakt déli
s ucCastniky/participanty o své postiehy z inscenace. Mize se zdat, Ze se specificka orientace
na terapeutické psychodrama odliSuje od dirazu na jednoduché hry nebo estetické potéSeni,
kterymi se zabyvali teoretikové jako Evreinoff, nebo teoretikové antropologickych her. To
muze byt ditvod, pro¢ je Moreno a psychodrama, navzdory jeho velmi uzké vazbé na tradi¢ni
divadlo (s konstatnimi odkazy na divadelni praxi obecne, jakoz i na specifické umélce a jevy,
jako Stanislavského, Living Newspaper, commadia dell arte), citovan jen obcas, ale neni tak
vyuzivan jako Goffman, Turner a jini sociologi¢ni a antropologicti teoretikové. Nicméné je
tteba poznamenat, Ze jsou spiSe uzsi funk¢ni a strukturdlni podobnosti mezi Morenovym
psychodramatem a Turnerovym socidlnim dramatem, nez mezi modely Turnera a Goffmana,
ktefi byli obzvlasté oblibeni u americkych teoretikii performance. Morenova ,,rekapitulace
nevyfeSenych problému v rdmci volngjsiho, Sir§iho a pruznéjsiho socialniho prostiedi,” by se
dala pouzit také k popisu Turnerova navrhu socialnich prostfedi, kter¢ ma také ,SirSi a
pruzngjsi“ kontext liminalnich nebo liminoidnich aktivit. Vymezeni psychodramatu a
socialniho dramatu je také vyraznéj$i a pecliveéji kontrolovano, nez je u Gofmanovych
hranych roli. Dtraz na replikaci/reduplikaci socialnich ¢innosti méa také vazby na koncept
performance Richarda Schechnera, ktery o ni mluvi jako o ,,obnoveném chovani®, které bude
posuzovano v soucasné dobe¢.

Behavioralni terapie
Strategie a teorie bahavioralnich terapeutli maji jesté¢ méné pozornosti od teoretikli divadla a
performance, nez ma Moreno, coz je piekvapivé, protoze jsou také vypracovany na

divadelnim modelu. Tento vliv zacal byt zietelny obzvlasté v ¢lanku ,,Teorie roli“, ktery
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napsali behavioralni terapeuté T. Sarbin a V. Allen v roce 1968 v knize Pfiruc¢ka socialni
psychologie. V ni rekapituluji nékteré detaily konvencniho divadelniho procesu, ve kterém je
cilem herce dosdhnout uspésného uchopeni/ztvarnéni role pomoci praxe. V tomto miize byt
herec podporovan koucem/trenérem/ucitelem, jehoz funkce je ,,poskytovat socialni posileni
studenta. Chvala a kritika poskytuji zakovi podnéty i zpétnou vazbu, kterou mize vyuzit pro
zlepSeni vykonu/performance. Ve skutenosti behavioralni terapeutisté navrhovali, Ze v tomto
popisu sta¢i poze nahradit ,klienta® ,hercem* a ,terapeuta® ,ucitelem/kou¢em®, a ziskaji
presny model klinickych operaci behavioralni zkousky/nacviku. V prvnich dnes behavioralni
teotie byly techniky hrani roli nazyvany behavorodrama nebo behavioralni psychodrama, ale
morenllv pfistup zpusobil zmatek a tak doktofi hledali jiné jméno. Termin ,replikace/¢ni
terapie® byl v méde (a vyvolava zajimavé asociace s Schechnerovym konceptem ,,obnovené
chovani/restored behavior), ale postupné se staly preferovanymi terminy behavioralni nacvik
psychodrama. Ackoli oba, jak behaviordlni nacvik i psychodrama, sdileji velky zajem o
divadelni model a vyuzivaji performsance ptedepsaného chovani/behavior z minulosti pro
klinické ucely, jejich teoretické zaklady a pfistupy jsou ve skutecnosto zietelné. Moreno se
zamé&fuje na divadelni pojeti katarze a vidi hrani roli jako zptlsob, jak uvolnit klienta, aby byl
spontanni, coz umoznuje prilom nové socidlni/psychologické konfigurace. Behavioralni
nacvik se zaméfuje vicena divadelni nacvik/zkousky a proces uceni, s men$im dirazem na
novy pohled nez na ziskani lepSich cocidlnich/terapeutickych dovednodti pod vedenim
terapeutam, ktery ma podobnou funkei, kterou ma ucitel nebo rezisér.

Eric Berne a Talcott Parson

Ackoli se Eric Berne domniva, Ze nejvyhodnéjSim momentem lidské zkuSenosti ma byt
dosazeno nécem, co nazyva intimitou ¢i spontannosti, také vyvozuje, Ze vétSina lidi takoveé
momenty zaziva jen ziidka, pokud jich vibec dosdhnou, a tak ,,mnoho ¢asu seridzniho
socialniho Zivota je pfijimani hrani her,” zfetelné performativni Cinnost, kterd zahrnuje
ptevzeti role a nasledovani urcitych predvidatelnych akei se skrytou motivaci. Bernetiv model
se stava jeste specifictéji divadelnim, kdyz se pohybuje od pomérné jednoduchych socialnich
,»skripty.© Misto zabyvani se jednoduchymi reakcemi na situace, skript je ,,pokusem opakovat
v odvozené formé¢ cely dramaticky pienos,” ktery ale ve skute¢nosti mize byt rozdélen do
aktd ,,presn¢ jako divadelni skripty/scéndie, které jsou intuitivnimi uméleckymi derivaty
prvotnich dramat z détstvi.“ Berne specificky charakterizuje skript jako ,,performance®, ktera
je ,,od prirody rekurentni,* i pfesto, ze mize byt praci na cely zivot.

Bernetiv. model odrézi jedn zhlavnich smérii moderni sociologie, diky vysoce vlivné
osobnosti Talcotta Parsonse pifi zalozeni (védniho) oboru. Ackoliv Parsons nevyuzil tak
specificky divadelni terminologii jako Berne, jeho systém pro analyzu lidského jednani (ktery
byl poprvé podrobné ptedstaven v jeho Structural of Social Action/ Struktufe socidlnich aket,
1937, obsahuje témér stejné prvky: ,.herec”, , konec™ shahy byt hercem, ,,soucasné situace*,
které se herec snazil transformovat do akce a ,,zplisob orientace”, ktery je v podstaté
srovnatelny s Berneovym ,,skriptem*, Cerpd z repertoaru normativnich vzorti aktivit, které
poskytuje spolecnost a opakuje je bud’ ptfimo, nebo jak navrhuje Berne, ,,v odvozené formg&*
od individudlnich socialnich ,,hercti®. I kdyz tento model a jeho variace byly do dnesniho dne
nejvlivnéjs$im sociologickym konceptem pro teoretiky performance, jiné konkurencni modely
nabizeji provokativni alternativy, tykajici se pravdépodobné bezprostiednéji, nové&jSimi
ucinky samotné performance.
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Liminal = (Arnold Van Gennep) situace prehodného stavu mezi dvéma zavedenymi pozicemi
nebo socidlnimi konfiguracemi/usporddanimi, charakteristickymi pro stfedni pozice
v socialnim dramatu.

vvvvv

pro moderni industrializované spolec¢nosti, s mén¢ jasnymi a Siroce piijimanymi kulturnimi
praktikami neZ u tradi¢nich spole€nosti. Divadlo, hraar

Socialni konstruktivismus
Preklad: Eva Cajkovz’t (str. 44-50)

V 60. letech se ve studiu lidského chovani ujal smér zvany socialni konstrukcionismus, termin
piejaty z Bergerovy a Luckmanovy studie The Social Construction of Reality (1967). Pfestoze
byl tento novy smér pfedznamenan Karlem Mannheimem a jeho sociologii védéni v knize
Ideology and Utopia (1936), je pivod pfipisovan spiSe Alferdu Schutzovi. Namisto
institucionalizovaného, predem daného a stabilniho scénatfe, Schutz pozadoval, aby aktéri
socidlniho svéta navigovali tento svét uzitim sady znalosti (,,recipe knowledge*), ve kterych
se jasné a zfetelné zkuSenosti promisi s neurcitymi domnénkami. Pfedpoklady a pfedpojatost
protinaji ovéfené dikazy; motivy, vyznamy, konce stejné jako pficiny a efekty jsou navzajem
propojeny bez jasného porozuméni jejich skute¢né spojitosti. VSude jsou propasti, mezery,
diskontinuita. Schutz ukazuje, ze vSechno zjevné funguje na zakladé organizace zvykii,
pravidel a principli, ovSem jejich ptivod a pribéh nebyl prostudovan komplexné, ba je
nemozné a presné jej vymezit.

Socialni konstrukcionismus vychédzi z hypotézy, ze vzorce socialni performance nejsou
pfedem dany nebo ptfedepsany kulturou, nybrz jsou neustdle konstruovany, prekonavany,
upravovany a modernizovany praveé tim souborem znalosti), pragmatickym skladanim kouski
materidlu, cosi pfipominajici brikoldz. Na Schutzovu préaci navazal Harold Garfinkel, ktery
toto pojmenoval etnometodologie — coz ma byt studium téch praktickych metod, kterymi
aktéfi se zdravym selskym rozumem ustavuji jejich socidlni svét. Takovy konstruktivni smér
muze mit u performace zna¢né dusledky, za predpokladu, ze performance pracuje s vysoce
kédovanym kulturnim systémem a navic mtize neustale generovat nové konfigurace akci.

Podobny néhled na lidské jedndni ma Michel de Certeau v praci The Practice of Everyday
Life, kde probira podobné sociologické studie jako Goffman a Garfinkel. RozliSuje mezi
strategiemi, institucionalizovanym ramcem (strukturou), scéndfem nebo vzorci jednani, které
slouzi jako voditko k chovéni a taktikdm, coz maji byt zadklady chovani specifické pro
kazdého jedince (pro kazdého jinak) improvizované podle momentéalnich vjemd,
nepiedznamenanych piedem. Ackoliv Certeauovi taktiky nejsou protikladem kulturnim
strategiim, pravé improvizace a kombinace jednotlivych prvkii novym zplsobem zajistuje
kontinualni performativni prostor pro zménu, zatimco nové strategie se stavaji taktickou
improvizaci. Pro soucasné performery zkousejici odolat nebo dokonce rozvracet kody jejich
kultury jsou Certeauovi taktiky velmi uzite¢nym jak teoretickym, tak praktickym nastrojem.
Jak tika Certeau, taktika

naznacuje sebe samu na jinych mistech (mimo sebe) fragmentarné, ne ve své
celistvosti, bez schopnosti udrzet si odstup. Nedisponuje zadnou zakladnou, kde
by mohla vyuZit své vyhody, pfipravovat expanzi a ohlidat nezavislost s ohledem
na okolnosti... Taktiky jsou odkdzany na sledovani pfilezitosti, které musi
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chytnout za pacesy. Cokoliv ziskaji, to si neudrzi. Neustdle musi manipulovat
udalosti za Gi€elem ud¢lat z nich piilezitosti.

Toto je obdoba Bachtinova vyroku, ovSem vic zaméfeno na vyjadieni smérem ven a ustaveni
vhodného systému. Wlad Godzich poznamenéava, Zze de Certeau vyzvedava zprostredkujici
dimenzi stejn¢ jako rozeznava, ze diskurzivni aktivita je forma socidlni aktivity, aktivita, ve
které se snazime zabyvat rolemi, které zaujimame, tj. Stavi nas ¢elem k zodpovednosti jako
historického aktéra. Pro teoretiky, ktefi nahlizi performanci jako rezistentni k socidlnim a
kulturnim vkladiim je tento koncept dulezity praveé kvuli aktivnimu zdsahu z vnéjsi pozice. De
Certeaua a jiné konstrukcionisty aplikoval na fenomén divadla Alan Read v praci Theatre and
Everyday Life, kde jednoznacné prohlasuje, ze divadlo stoji za to, protoze je antagonni k
oficidlnimu pohledu na realitu.

Erving Goffman

Ze vSech konstrukcionistickych teoretikli vyznamnégji ovlivnil teoretiky performance praveé
Erving Goffman, ¢astecné protoze byl vic vidét 1 mimo kruhy sociologii, ¢aste¢né diky
performativnim metaforam, které casto pouzival. Tak ¢i tak, Goffman zdiraznil
improvizaci/improvizovanost , ad hoc (pro tento jednotlivy pfipad, za urCitym ucelem)
pfirozenost socialni performance mii, nez vétSina ostatnich soc. Konstrukcionistl, coz jej
déla mnohem min uzite¢ného nez by mohli ostatni byt v oblasti socidlni ¢i kulturni resistence
nebo transformativni performance.

Jeden Goffmanlv v tomto sméru vécny koncept, je keying(klicovani), ktery zahrnuje alespon
jeden druh transformativni performance. V Goffmanové¢ analyze je potifeba izolovat epizody
nebo udalosti od probihajiciho lidského chovani. Tyto epizody nazyvame strip of experience.
Strip of experince je davka udalosti, ktera nas chce upozornit, Ze je potifeba zaujmout postoj
analyzy. Kdykoliv je n¢jakym kulturnim ramcem epizodédéana koherence, pak je to subjekt k
replikaci a transformaci v socidlnim svété skrze dva zakladni procesy: fabrikace a klicovani
(fabrication and keying). Fabrikace: jeden nebo vic jedinch fidi proud zkuSenosti tak, ze
ostatni maji faleSnou ptredstavu o tom, co se dé¢je. Kliovani: méa piiméjsi spojeni s obecnou
pfedstavou o performanci, zahrnujici aktivitu jiz spojenou s néjakym vyznameme, ktery se
rekontextualizaci zméni v jiny novy vyznam. Mezi zakladni klice nasi spole¢nosti Goffman
zminuje hravé predélavky (redoings) jako pretvaika, soupefeni/soutéZeni, ceremonialni
pretvareni, technicka ptfepracovani (napf. divadelni zkousky). DalSim klicem, ktery Goffman
nezmifluje, by mohl byt scénaf Erica Berneho nebo reenaktované chovani psychodramatu
nebo behavioralni terapie.

Goffmantiv koncept klicovani a strip of experience se velice osvédcila také u etnografickych
teoretikll se zdjmem o performativitu. Rozvinuli to Richard Bauman a Dell Hymes. Bauman
odkazuje kliC¢ovani k metakomunikaci (jak ji minil Bateson), ktery ustavil performativni
ramec hledajici, jak urcit kulturné specifickou konstelaci komunika¢nich vyznamu, které
slouzi jako klicova performance v jednotlivych komunitach. HymesuZzivéa termin jako navrh
stupné autenticity rozliSujici povrchni performanci od téch naplnénych standardy tradice, ve
které se performace nachézi.

Richard Schechner a obnovené chovani

Hlavni inspiraci mu byla Goffmanova strip of experinece, ze které vychazi v konceptu strip of
behavior v knize Between Theater and Anthropology. Pro Schechnera je ta obnaZenost
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mechanismus pro performanci. Jeho proces obnazeni je ptibuzny Goffmanovu keying, pro
tento fenomén ale vytvaii vlastni termin, ,,restored behavior®, coz se opét ukazalo jako velice
pfinosné pro teoretiky performance.S terminologickym posunem doslo také k posunu v
zaméteni. Klicovani zdaraziuje transformaci samu, zatimco obnovené chovani vyzdvihuje
proces opakovani a uvédomeéni si né¢jakého pivodniho chovani, jakkoli zkazené myty a
paméti, které slouZzi jako Zivné pliida pro obnoveni/navraceni do plivodniho stavu. Schechner
pfirovnava kulturni vyuziti obnoveného chovédni k praci filmového rezZiséra s filmovou
paskou. Ten sice cti zdroj a plivod péasky/materidlu, nicméné mimo podminky toho pivodu,
(kde a jak film vznikal), se stdva surovym materidlem a podléha novému procesu,
performanci.

Lidska kultura nabizi nespocet ptikladi obnoveného chovani, n¢jakého organizovaného
jednani i mimo ty performance existujici v kazdodennim zivoté, je to napf. Samanismus,

.....

psychoanalyza, psychodrama a transakcionalni analyzy.

Schechnertiv ndhled na proces obnoven¢ho chovéani se pocitd jak ze strany ucastnika, tak
divéka/pozorovatele. Z hlediska performera zahrnuje obnovené chovani jednani, jako kdyz je
n¢kdo nekym jinym nebo prosté se prosté ocitne v pocitech a byti n€koho jiného. Rozdil mezi
timto pojetima Goffmanovym Schechner nazyva rozdilem ve stupni, nikoliv v druhu, nicméné
je potfeba zminit, ze pro fungovani obnoveni musi byt v Zivoté aspon nékterd ze socialnich
roli uvédomovand. Toto dvoji védomi, jak ze strany performera, tak obecenstva, zajiStuje
pfedmét Schechnerovy nejvyznamnéjsi analyzy v této knize. Mluvi napf. O navstéve jedné
americké obnovenévesnice jako o navstéveé soucasné 17. a 20. stoleti. Dva rdmce mohou
koexistovat silou imaginace, analogicky ke slavné Coleridgeové vuli zbavit se nedvéry.
Schechner k tomuto paradoxu cituje britského psychoanalytika D. W. Winnicotta o tom, jak
se déti uci rozpozndvat mezi sebou(svym ,,ja*) a ostatnimi. Mezi vzrustajicim uvédoménim
sebe sama a vné¢jSi reality existuje cosi, co nazyva piechodovy objekt (transitional
phenomena), coz Schechner ptirovnava k Batesonové zaramovani hry.

Tyto paralely ukazuji, Ze je extrémn¢ naro¢né vytvoftit jasnou hranici/rozdil mezi skute¢nym
svétem zodpoveédného lidského jednani a imaginarni hrou nebo performanci, jak to zkousel
Wilshire. Na druhou stranu, tradice moderni antropologie a psychoanalyzy ptedpoklada, ze
sféra hry nejenzeptekryva skute¢nost, ale dokonce je to zasadni, v ¢emje material pouzivany
ve skute¢ném svété zodpovédného jednani objeven a rozvijen v nové formy. Navic socidlni
konstrukcionismus a etnometodologie zahrnuji do kazdodenniho jednani néco jako

v

Binocular vision and the actual / binokularni vidéni a aktualni

Jelikoz surovy materidl jak tradi¢niho divadla, tak socialni performance je predmétem
kazdodenniho Zivota, jeho pouziti s sebou nevyhnutelné piindsi spojitosti s timto
svétem.Pouzijme termin ghosting z eseje Invisible Presences: Performance Intertextualityz
roku 1994 k popsani vnéjSich spojitosti, ktery kolujici materidl divadla pfinasi z vnéjSiho
svéta. Pro teoretiky sémiotiky, ktefi se zabyvaji reprezentativni funkci tohoto materidlu v
tradicnim divadle, se takové asociace mtizou zdat rusivé. Michael Quinn v Celebrity and the
Semiotics of Acting z roku 1990 diskutuje, jak mizou asociace/souvislosti mezi hercem a jeho
osobnim zivotem mimo divadlo ovlivnit mimeticky proces pii tvorbé spojeni s divakem.
Oproti tradi¢nimu divadlu v performativnim uménije performertiv osobni ptinos v popiedia

hlavnim meéfitkem proslulosti je pak postaveno na ptedpokladech piijemce (reception
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assumptions), nicmén¢ oboji, divadlo i performance si pohrava s hranici mezi aktudlnim a
imaginarnim.

Objekt a akce nejsou v performanci bud'to uplné skutecné nebo Upln€¢ smyslené/iluzorni,
nybrz maji aspekty obojiho. Jak vypozoroval Bert States, zména vnimani zahrnutd v procesu
ramovani nebo ostentativnosti nikdy neni jednoduchou zménou od nazirani objektu jako
soucasti kazdodenni reality k nahlédani tohoto jako jednozna¢ného obrazu. Rdmovani tuhle
funkci pouze dopliiuje, ne ze bysamo povédomi zhodnocovalo/povysSovalo objekt vnimani na
objekt skutecného svéta. Hlavni pfinos fenomenologa Statese je jeho pozornost vuci faktu, ze
divadlo pouziva kazdodenni objekty, situace, lidi jako syrovy material k vystaveni fikce.
Obecenstvo ma byt nicméné vtazeno jest¢ do jiného zdvojeného vztahu (binocular vision), a
to ze si musi byt védomi tenze mezi mimetickym a readlnym, ne jen uzivat si divadlo jako
fikci, jak pfedpokladaji bézné teorie make-believe. Schechner to nazval dvoji negativitou. V
ramci hry performer neni sam sebou a zaroven ne-neni sam sebou (is not herself and also not
not herself). Takze performer 1 divak operuji ve svété dvojiho uvédomeni.

Ackoliv to States osobité nazyva toto byti mezi kvalitami matérie v ramci divadla ur¢itym
druhem aktudlniho (,,certain kind of actual®), jest¢ zieteln€js$i vyuziti to ma v socidlnich,
kulturnich a psychologickych jednanich, kdy miizou mit dopad na komunitu ¢i jedince, jak je
to vidét napf. v socidlnich dramatech Turnera nebo v Morenové psychodramatu.

Schechner jest¢ nadefinoval termin ,,aktudlni®, které se ma udat tady a ted’, déla odkazy k
minulym udélostem pfitomnymi, zasazuje dllezity a neodvolatelny c¢in/jednani do
konkrétniho prostoru a vysledkem ma byt, ze ucastnici projdou zménou statutu a citi se néjak
duleziti, zasazeni do udalosti.

Cinnost zprostiedkovatele a socialniho nebo kulturniho jednani bude mit n&jaky dosah v
kazdé performanci. Dokonce i Ectiv drunken man (opilec, opily ¢lovek), tj. Clovek, ktery si
neni viibec védom toho, Ze je pravé performer, i ten na sebe vlastn¢ pfebira zodpovédnost za
zprosttedkovani, stava se nastrojem.

Pokud se podivame na jiné druhy socidlni a kulturni performance, tady na performery pada
jesté veétsi zodpoveédnost. V soucasném performativnim uméni je zprostiedkovani hlavnim
zdjmem performera. Umélec performance muze ve své roli, praci zastavat nékolik tradi¢nich
divadelnich pozic — mlZe byt hercem, reZisérem, designer, scéndristou. Neni jako Ectv
drunken man, pozdviZzeny n€kym jinym, jinym zprostfedkovatelem. Je to vlastni rozhodnuti
performera, ze se ta prezentace uskutecni.

Performance apsychoanalyza

Preklad: Jan Borner (str. 50-55)

Performance tzce souvisidynamickésebe prezentovani, které ma obvykle velmiuzky vztah
mezi"ja" vuménia"ja"v  zivoté. Vskutku, jak jsmesezminime pozd&ji, néktefi

teoreticipovazovalitento nedostatektradiénihocharakteruzosobnénijako
jedenznejvyraznéjSichcharakteristiktohoto ~ pfistupu.  Musime  ale  dévat  pozor
nakonstrukcez"ja" jenz ovliviuji socialnizajmysociologieaantropologienad

osobnimizdjmypsychologieapsychoanalyzy, coz je oblast, kterd pfitahujemnohem vétsi
pozornostteoretiki a umélcti performance, pred devadesatymi lety dvacatého stoleti.
AlanRead, ve svémclanku  "Performance  Placebo"  tvrdi, Zeblizkyvztahmezi
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performanceapsychoanalyzou, lze nalézt vSudev obrazecha Freudovych metaforach, jenz
bylpoprvénaplnénjednohovecerav roce 1889, kdy se SigmundFreudvzdalil zkongresu o
hypnozeabyv Pafizividétumélkyni Yvette Guilbert. Pohle jeho poznamek, je toto
chvileFreudovy kariéry, kdyptesel odhypnozy k psychoanalyze.

Freud u svych pacientl pifehodnotil minula setkéni, se vSemi mechanismy spojenych stimto
procesem, nesou velice blizkoupodobnostk"obnovenému chovani" teorie performance. Jedost
piekvapive, zeFreuda psychoanalytickéteorienebylivice
zdiraznénavprvopocatcichmoderniteorie performance. Ve skuteCnosti se ale teoretici
performance poprvé zacal zajimato psychoanalyzu, primarné¢ ne protoze je hlavnim

bodemobnovenéhochovani, ale kvtlipozornostik procesuutvareni identity,
azejménanaformovanigenderovych roli. Ackoli Freudiivmuzsky orientovany systém a jeho
spojeni S zenskoupasivitou, masochismem, a
hysteriisamoziejmétrapifeministickéteorie,studovatvztahmezi

identitouaperformancebéhem1980s,  kulturni ~ dominancefreudovskésystému  arozsah

svychtuvah opfedmétuutvareni identityvyzadujekonfrontacis timto systémem, a jeho ustaleni.
Identifikace a psychosemiotiky

Stavba socidlni, kulturni a osobni identity, a vyznam performance v tomto procesu, se stal
jednim z nejvyznamnéjSich bodli obou teoretickych spisti o performance a pii vytvareni
samotné performance (viz kapitola 7) v posledni desetileti dvacatého stoleti. Freudovy spisy
poskytuji nejrozsahlejsi provokativni spekulace na toto téma. V jedné z prvnich velkych studii
feminismu a divadla z roku 1988 Sue-Ellen Case navrhuje vypracovani "nové poetiky" pro
divadlo a performance.Caseova svij teoreticky piistup v sémiotice odvodila z lingvistiky,
kterou se budu zabyvat podrobnéji v nasledujici kapitole. Tato metoda ptedpoklada pro
analyzovani symbolickych funkei postavu zeny na jevisti, konkrétné€ jeji pozice jako objektu
bude pravdépodobné ptitahovat pohled muzského divaka. Kulturni systém, ktery vytvofil
nadvladu muzského divdka odkazuje na psychosemiotiku, muzsky-orientovany systém
utvareni identity a identity performance nejprve vypracoval Freud a pokradoval v ném
Jacques Lacan. Caseova navrhuje k tomuto systému rozvoj "feministickych psychosemiotik,
které by vystavily muZsky-orientované piedpoklady tohoto dominantniho systému a
nabidnout ovéfeni pro alternativni identity pozice a performance.

Elin Diamond a psychoanalyticka teorie

V dobé¢, kdy se objevujemnozstvi feministickych performance, mohla v roce 1990 Sue-Ellen
Caseova mluvit o rostoucim mnoZstvi performance a feminismu, kterou nazyvala "romantika
s psychoanalytickou teorii". Navzdory problematickym tendencim k transcendentalismu nebo
esencialismu, vénovala vétSinu z uvodni Casti této sbirky esejli, aby se zabyvala identitou,
performance, a psychoanalytickou teorii. Kazda z téchto eseji se zajimavé zabyvala teorii
primarné ne piimo z Freuda, ale z neo-freudovské teorie Jacquese Lacana, ktery se v roce
1980 stal hlavnim tahounem v soudobé teorii. Ackoli Lacan sdili s Freudem muZzskou
orientaci, nabidl feministickym teoretikim velmi uzitecny model formovéni identity. To
znamena, ze popiel pevné identity, ale misto toho vid¢€l identitu jako spolecensky konstrukt v
oblasti jazyka a socidlni praxe. Elin Diamond shrnula tento nédzor ve svém ¢lanku "odmitani
romantismu identity,". Uznava vyznam tohoto pohledu, ale poukazuje na to, Ze v identité
systému je Lacan stdle maskulinni, a chvali feministickou dramatiku, ktera, podle jejiho
nazoru, sdili 1 Julia Kristeva s dalSimi modifikacemi Laccanova systému a snazi se rozpustit
identity, dokonce i sexudlni identity.
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Diamondova se etablovala jako viid¢i postava v obnoveni Freudovych a psychoanalytickych
koncepci pro feministické a performativni teorie v sérii vlivnych ¢lankiti mezi 1éty 1989 a
1992, napliovanimfeministickychaperformativnichdiisledktitakovychto
klicovychpsychoanalytickychterminii  jako jsounapodobovani, mimikry,identifikace, a
hysterie. Se zvySujici sezajem oFreudiiv odkaz na proces identifikace, ajehozéasadni rolipfi
formovaniega, stejné jakona modelyLacanovysocidlni konstrukceidentity,
Diamondovateoretizujeegov podstaté  zperformativnihohlediskajako  divadelni  fikei,
transformaci, stfet subjektupsychickéhistories ostatnimi. Jeji ,,Nasili v nds* z roku 1992 hleda
Diamondovase snazirozebratfenomenologicképoletranscendentnichpfedmétiia  objekti a
umisténi identity ve vice nestabilniazavislé na vztahu kidentifikaci, nez tomu bylou Freuda.

Ann Pellegrini a rasova identita

Ann Pellegriniovd ve své praci Performance Uzkosti (1997), rozsifila psychoanalytickou
analyzu performance, kterou diive vyuzivani Diamondova a jini ke studiu konstrukci pohlavi,
rasy, o zvlaStni diraz na Zidovstvi a temnotu, a to jak v kultufe obecné, tak i v praci
jednotlivych performerti, jako je Anna Deveare Smith a Sandra Bernhard. Ptes Freudovy
nedostatky, Pelligriniovd poznamenava, Ze "Jeho bohatékomplikovanéchapani, jak se tvofi
nevédomaidentifikaceaneustaletransformacecharakteruegaamodeluostatnichnaruseni  vlastni
identitys cilem oteviitprostormezi nimi. TentoplannaruSeni vlastni identitya"otevieni se"
zprostorumezitotoznostiutvarise stalybhem1980 a 1990, jednim z hlavnichstrategiiv tom,
cobyloc¢asto nazyvano"opozi¢ni" performance,performance, kterd sev mnohaohledech snazila
napadatidentityformacizvyhodnénychdominantnimokolimkultury ~a  snimi  spojenych
hodnotovych systémii.Nékterymi specifickymi performanénim strategiim se budu vénovat v
kapitole8.

Patologe identifikace
Hysterie

Snad 74dnd c&ast Freudovych spekulaci nad identifikaci nepodnitila vice provokativni a
origindlni prace mezi teoretiky performance, nez ty se zaméfenim na jeho identifikaci
patologie v roku 1900, se zaméfenim na hysterii, homosexualitu, a melancholii (i kdyz by se
dalo konstatovat, Ze, stejné¢ jako v mnoha Freudovych préacich, jsou jeho nazory pozdé&ji
posunuty, a do znané miry negativni nazirdny na tyto procesy je do jist¢ miry nasledné
pochvalovany. V obnové psychoanalytické teorie, obzvlasté feministickych teorii, je kazda z
téchto "patologii" prozkoumana nejen pro sviij potencidl pii otevirani diive zamitnutych nebo
skrytych mist v oblasti utvareni identity, ale také pro lepsi pochopeni procesii a potencidlu
samotného performance. Freud sdm vénoval zvlaStni pozornost hysterii, kterou spojovat s
performance v jeho prvnich spekulaci z roku 1900 v praci Vyklad snt.

Identifikace je velmi dualezity faktor v mechanismu pfiznaki hysterie. To umozZiuje
pacientiim vyjadrit své priznaky nejen vlastni zkusenosti, ale i ty z velkého mnozstvi dalSich
lidi. UmoZiiyje jim to vnimat jménem celého davu lidi a pouZivat vSechny €asti v simultanni
hte.

Kromé specifického vytvareni performance toto pozoruhodné pfijeti také zdlraziiuje hrozbu
hysterie a Freud ptredstavuje pro stabilizaci a legalizovani systému jeho nekontrolovanému

Sifeni identity. Tyto studiejsoulaJeuneNee(1975)od
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HeleneCixousaCatherineClementaaSarahKofimanlL 'Enigme delafemme:
lafemmedanslestextesdeFreud.

Jsou zaméiené na histerii jako na jednu z hlavnich
hrozebprofreudovskybinarnigendersystém(aktivni ~ /samecprotipasivni/zena), musi zde
byt"mluvici télo", ktery vzdorujegramaticepatriarchatu,a timse stanou trestnymi

¢inypotlaceny, a budechranénprovoztohoto systému.

Tyto studieposkytlypriipravu profeministickédiskusehysteriejakostrategiev tradicnim divadlea

modernim divadelnim umeni. JednimznejdilezitéjSich prispévateltidotéto
diskusebylaElinDiamondové, jehozvlivnéspisyo identitébéhempozdnich 1980 let a
zaCatkem1990 kdy byla jiz zminéna. Tvoftily zakladjejihoUnmaking Mimesis z rokul997 , kde
se vyvinulana uzkéstrategické

vztahymezimodernimrealistickymdramatemamodernimvzestupempsychoanalyzy, a centralné
se zabyvastudiemalékuprohysterické Zeny.

Homosexualita

Feministky zajimajici se o performance obecné a zejména ty, vénujici se performanci identity
byly brzy nasledovany pracemi dal§ich znevyhodnénych skupin, mezi nimiz nebyla podle
Freudovych spisii, zadna skupina ustfedni. Snad jen hysterie, ale ta se neda disledné
povazovat jako patologické ohrozeni vlastniho utvaieni identity. Homosexual, oba muzsti i
zenSti homosexudlni umélci a teoretici vyznamné piisp€li k performanci svéta na konci
dvacéatého stoleti. Sue-Ellen Case a Jill Dolan, prvni vyrazngjs$i feministické teoretiCky
performace, objevily potencidl diasledky lesbické performance. Mezi spoustou jejich
nasledovnic byla pfimo zaméfend na psychoanalyzu vysoce cenéna Lynda Hart. Zejména jeji
dilo zroku 1998 ,,Between the Body and the Flesh: Performing Sadomasochism*. Ve své
knize Hartova konfrontuje tlaky nutici feministky stidle vyuzivat psychoanalytickych
paradigmat, ve snaze ospravedlnit svou praci z pohledu systému, ktery ,, urazi vSechny Zeny
bez ohledu na jejich sexualitu™“. Trva ovSem na tom, ze jeji prace potiebuje zapojeni
psychoanalyzy, nebot’ jak sama fekla ,,zjistila jsem, ze bud’ ji pouZiju ja, nebo ona mée*.
Hartova, Cerpajici z dél Teresy de Lauretis a diky ni i Anny Fred, naléza mezirky ve zdanlivé
jednotvarném, muzném a normativnim Freudové systému. Shledava lesbicky
sadomasochismus jako prosttedek vyzvy psychoanalytického modelu masochismu, praveé
proto, Ze ,, lesbicky sadomasochismus je v ném teoreticky nemozny* Prace Hart je zejména
dilezita v prolindni moderni teorie performance a psychoanalyzy. Nejenom pro nalezeni
temnych mist, ale také odliSovanim od vétsSiny pifedchozich akademickych
psychoanalytickych analyz se zamétenim na sadomasochismus.

Melancholie

Freudova prvni rozsifena 1écba melancholie obejvujici se vr. 1915 v ¢lanku ,,Mourning and
melancholy* se zabyva problémy s utvafenim identity, kterou ptedstavuje ztrata milovaného
objektu. Freud sam pozdé&ji ziskal pozitivnéjsi pohled na melancholii. V roce 1923 pise, ze
Ego a identita- jeho diivéjsi prace ,,nedocenila plny vyznam tohoto procesu a neobsahla jak
Casty a typicky je“. Naznacil tedy, ze melancholie je ve skuteCnosti klicova pro utvafeni
identity. Od té doby co se Ego ukdzalo byt postaveno na sérii odmitnuti ,,objektivnich
moznosti“ — jako je odmitnuti byt zdrojem melancholie. Pozd¢jsi psychoanalytické teorie
napt. Lacanova teorie, zdlraznily tento komplexnéjsi pohled vidét melancholii jako vyraz
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ambivalentniho zisku symbolické reprezentace vyplivajici ze ztraty, kterou melancholie
odrazi. Koncem devadesatych let se blizky vztah mezi identitou, melancholii, repetici a
performanci stal hlavnim tématem v performanéni teorii. Vidcem v této praci byla Peggy
Phelan jejiz knihu ,,Mourning Sex* (1997) pfedlozila jako sviij hlavni zdjem s vyuzitim
strategie psychoanalytické teorie, kterd odpovida afektivni sile sexudlniho a psychického

vvvvvv

(1993) zabyvajici se vyznamem procesu a konceptem zmizeni performance.

Phelan se zde zamétfuje na trauma. T€lo a psychika je performativni odezva na tyto
dynamické ztraty, pozorovani procesu traumatu prostfednictvim riiznych mimetickych aktivit:
divadlo, tanec, malovani, film a psani. Z jednani o traumatu Phelan vychazi pfedevs§im z prace
Cathy Crauth, ktera editovala hlavni antologii na toho téma v roce 1994. Zde ve svém clanku,
»lTraumatic Awakenings* Crauth zdiraziuje vyznam ,,neartikulovaného posunu“ od Freuda
»Za principem potéSeni zdlraznuje podle pofadi Cteni Lacan z traumatu spojeného s vlastni
smrti, smrti obecné ( nebo potencialni umrti ostatnich). Etické dimenze tohoto posunu Crauth
také spojuje s praci filosofa Emmanuela Levincase, ktery podobné zduraznil etické rezonance
traumatu. Tato etickd dimenze traumatu vedla psychoanalytickou teorii zpét do oblasti
antropologie jako teoretikli performance zkoumajicich zatéZzovani komunity vyuzivajici
performanci jako ,,symptom uzkosti a soucast lécebného procesu®. Tento citdt pochazi od
Diany Taylor, jejiz rizné studie performance v praxi v Latinské Americe poskytly dilezité
informace do performativnich oblasti smutku, vzpominek a procesti minulych traumat.

Judith Butler a melancholie

Jedna z nejvlivnéjsich teoretiek performance 20. stoleti Judith Butler obohatila studium
vztahti mezi performaci a melancholii v poslednich 2 kapitolach své knihy The Psychic Life of
Power (1997). Vyvoj jejich teorii je nejpochopitelnéjsi skrz sledovani ovliviiovani
lingvistického konceptu performativity Johna Austina a otdzek které na né klade Jacques
Derrida. Podrobnéji rozvedu tuto ¢ast jeji prace v dalsi kapitole. Thy Psychic Life of Power
ale ukazuje, Ze prace Butler se ubira jinym smérem. Zabyvala se zejména podfizenosti a roli
socidlnich sil v utvafeni osobnosti. Butler zde nezvykle spojuje Freudovy postiehy
z psychoanalyzy s tezemi socidlnich vztahi Facaulta a Althussera. Zapojuje i dynamické
genderové utvary a naléza roli melancholie v tomto procesu. Butler nasledovala Lacana ve
studiu Freuda. Dosla k zavéru, ze pohnutky, které umociiuji melancholii, také podporuji
vyjadieni pomoci performanci. Na druhé strané je samotna performance Stvana melancholii,
protoze je odsouzena k opakujici se ztraté ale nikdy ne k posileni. Nestac¢i jednoduse fici (jak
udélali néktefi jeji nasledovnici), ze ,,pohlavi je performovano® pokud performanci
nechapeme z hlediska psychoanalyzy jako ,,pfedvadéni se. Zde jsou nedostatky melancholie
odmitany a zaroven véleniovany do provedené performance. Paradoxné tedy miizeme fici Ze je
performance obsahuje i ne. Butler navrhuje, Ze samotné pohlavi mize byt vnimano jako
projev nevyieseného smutku.
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KAPITOLA 3: PERFORMANCE JAZYKA: LINGVISTICKE PRISTUPY
Sémiotika
Preklad: Daniel Koren (str. 56-61)

Mnoho rannych $tadii z modernej tedrie performance prezentovalo sociologické a
antropologické stratégie a pristupy, neskor (koncom osemdesiatych, poc¢iatkom devedesiatych
rokov) sa preorientovali tieto Stidie smerom k psychologii a psychoanalyze ¢i nauke o jazyku.
Hoc lingvistika nepatrila k najvyhladdavanejSim pristupom jej prinos spociva v tom, ze
poskytla fundamentalny analyticky aparat overeny tradiciou. Rozvinula zédkladné koncepty v
pochopeni toho, ¢o pojem performance znamena, ¢o samozrejme znamenalo rozvoj a rozbor
doélezitého pridruzeného konceptu performativnosti. Marvin tvrdi, Ze najdolezitejSim v tomto
smere je analyticky systém semiotiky. Otec semiotiky Ferdinand de Saussure tento
jednoduchy a logicky systém navrhol ako novy pristup skiimania l'udského socialneho
spravania. Jeho poznamky zachytené Studentami, ktoré vysli v roku 1916 knizne volaju po
novej vede, ktor predstavuje semiotika v rdmci obecného pol'a socialnej psycholdgie. Nova
veda by mala Studovat’ poslanie znakov v socidlnom zivote.

Vstup s trojuholnikom a vysvetlenie

Znak, ktory predstavil Saussure ako zdkladnu jednotku l'udskej komunikacie bol socidlnym
konstruktom, ktory spojil vyznam (signified-oznacované) s abstraktnou reprezentaciou tohto
vyznamu (signifier-znak). Nasledujuce storocie lingvistika v Europe staviala na Saussurovych
tézach, ktoré pre svoju univerzalnost’ oskoro presiahli ramec lingvistiky a stali sa sucast'ou
analyzy kultirnych fenoménov, vratane umenia. Roman Jakobson neskor rozélenil kazdy
prehovor (promluvu) na 6 zakladnych casti. Vysiela¢ musi dorucit’ spravu prijmatelovi,
spravu, ktord je vramci vzajomného kédu, dorucend v ramei fyzikalneho a psychologického
kontextu, odkazujic na urc¢ity kontext. V Sest'desiatych sedemdesiatych rokoch zacala
eurdpska teoria divadla pouzivat' semioticki analyzu. Tento zaujem sa rozsiril v
osemdesiatych rokoch do Anglicka a USA, kde padol na urodnu podu.

Vyzva postStrukturalistov

Zatial ¢o v A a v USA si Strukturalizmus ziskal kritiku, v Eurdpe <celili tieto
teoriepoststrukturalizmu, ktory sa vyclenil ako priamy opak. Lyotard spochybnil celu
Strukturalisticku tedriu znaku, pretoze znak v svojej definicii je postaveny na absencii- znak
zastupuje hoc primarnu a taziskovl, lez nepritomnt realitu. VSeobecne povedané,
poststrukturalistické tedrie to povazovali za filozoficky neprijatelné a absentujicu podu pod
nohami vedeli pretvarovat’ v rozne relativne a premenlivé pozicie. Tak aj divadlo, ktoré v
svojej prapodstate hlada reflexiu Zivota a vedomia by malo byt postavené na presnej
reprezentacii a nie na reprezentativnej substitlicii znakov, ale na zmyselnom premostneni toku
psychickej energie.

Opozicia medzi pritomnostou a nepritomnostou a medzi Strukturalistickou stabilitou a

poststrukturalistickym fluxom sa ozyvala v teoretikoch nasledujuceho desatrocia'a stala sa
taziskovou pre tych, ktory si pre svoj nazor utvarali teoreticky zaklad pre Stadia o
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performance. Josette Féral v svojej eseji s nazvom Performance a Theatricality v Modern
Drama z roku 1982tvrdi, Ze divadlo je postavené na reprezentacii znakov absentujucej ale
taziskovej reality, zatial Co performance dekons$truuje semiotické kody, vytvarajuc tak
dynamicky tok tuzob operujici v zivej pritomnosti. V prvych rokoch rozvoja tedrie
performance bolo potrebné poukédzat’ na rozdielnost’ divadla a performance a na to prave
posluzili lingivistické teorie.

Lingvisticka tradicia

Kompetencia a performance podl'a Noama Chomského Performance ako lingvisticky pojem
prvy krat obzivol v praci Noama Chomského Aspects of the Theory of Syntax, kde rozliSoval
medzi kompetenciou — idedlnou vSeobecnou gramatickou vedomostou vlastnenou samotnym
hovorcom a performance — Specifickou aplikaciou tejto vedomosti v prehovorove;j situdcii, ¢o
kopiruje rozdelenie, ktoré urobil Saussure na zaciatku storocia (langue — parole). Na pociatku
Sest'desiatych rokov prestali vzdelanci nazerat’ na performance ako na okresany, limitovany ¢i
poskodeny derivat kompetencie a zacali si ho v§imat ako proces sdm o sebe. Tradicna

.....

etnografia, komunikaca ¢i sociolingvistika.
Dell Hymes a funkéna lingvistika

Dell Hymes ako najvyznamnejsi predstavite]l modernej sociolingvistiky reflektuje tieto
vztahy azamery, nabada lingvistiku k vdcsej funk¢nosti, ktord nahradza tradi¢nu Strukturu.
Jehopredchodcovia stavali na sociologickej a antropologickej analyze, metodach ktoré
uprednostiiovalipohlad na performance a kontextualizaciu prehovoru pred gramatickymi a
lingvistickymipravidlami. Zaujem presiel zo Struktury langue na udalost’, event, v ktorej sa
udeje Specifickyprehovor.

Komunita a situdcia samotna je sucast’ou matice a banky kédov a vyznamov, nenahliada sa na
fiu ako na homogénnu kultirnu komunitu. V ¢lanku Linguisitc Indeterminancy and Social
Context Dore a McDermott tvrdia, Ze hovorenie nie je set tvrdeni prenaSanych z vysielaca na
prijmac, v ktorych kontext je niekedy vhodny ako zachytny bod interpreticie, ktorym
podavame nesStandardné vypovede. Spravidla I'udia pouzivaji hovorenie reflexivne, tak, aby
vytvorili kontexty tak , aby si rozumeli medzi sebou pri praci ¢i v rozhovore. V predchodzich
kapitolach Marvin poukézal natento pristup a hlavne Hymesov pristup spada do rastuceho
zaujmu o pristup k performance skrzsiroku paletu socialnych a antropologickych nazorov.

Mikhail Bakhtin a vypoved’

Centralny konceptom v diele Bakhtina je vypoved, upalatiiuje ho nielen v modernej
antropologii ale aj v Stiidiach performance. Podl'a Bakhtina je vypoved Usek jazyka, ktory je
v svojej povahe stile individudlny a kontextudlny, s neoddelitelnym prepojenim na
prebiehajlcu ret'az diskurzu, nikdy sa znova neobjavuje v rovnakom kontexte, aj ked’, ako sa
Casto stava, je Specifickd stopa slov opakovana. Na vsSetky slova, ako tvrdi Bakhtin, mozno
nazerat' skrz tri aspekty. Ako na neutrdlne slovo jazyku, ktoré nepatri nikomu, ako na
cudzieho slovo, ktoré patri nickomu inému a je naplnené ozvenami prehovoru cudzieho, a
nakoniec ako moje slovo, pretoze to spracovdvam v konkrétnej situdcii, v konkrétnom plane
prehovoru a je to poznacené mojim vyjadrovanim. Bakhtin vnima vypoved vo vztahu k
predoslej vypovedi, ale zdoraziuje, Ze ziadna citicia nie je Gplne vierohodnéd kvoli neustale
premenlivému kontextu. Priebezne asimilujeme, prepracivame a zacielujeme uz existujuce
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slova inych, aj ked v sebe nesu ,,ich“ vlastné vyjadrovanie sa, zdoraznenie. Naramne to
pripomina koncept ,,znovuobnovené spravanie®, kreativne napétie medzi opakovanim a
inovaciou, ktoré je hlboko zakorenené v modernom pohlade na performance, jazykovedu a
iné. Stoji za povSimnutie, ze ak sa obratime na stratégie vzdorujucej performance, toto napétie
naberie na svojej priznacnosti.

Pre Bakhtina, vypoved’ v sebe ukryva prepracovanejSim spdsobom (ako konkrétne slova),
komplexné navrstvenie predoSlych pouziti v inych kontextoch, o vyustuje v pluralitu
»hlasov. Kazdd vypoved’ pod naSim drobnohl'adom odhali za konkrétnych podmienok
verbalnej komunikacie, poloskryté alebo skryté slovd druhych, s premenlivym stupiiom
cudzieho vstupu. Preto sa vypoved’ javi akoby bola obalend vzdialenymi a tazko
rozlisitelrnymi ozvenami zmien prejavu, dialogickymi harmoéniami, prudko oslabené
hranicami vypovede, ktoré su kompletne podradené autorovmu vyjadrovaniu sa. Bakthin pre
slova v naraci rozliSuje tri kategorie: priamost (denotativnost’), objektova orientovanost’ a
ambivalentnost’, kedy si pisatel’ osvoji slovo pre nové pouzitie, ale nedokaze sa zbavit
znamok tohto prisvojenia. Tuto tretiu kategoriu, ktora je procesom, vnima Bakhtin ako cies§
narativneho pisania, teda situacia kedy jeden prejav predstavuje hlas viacerych. To podnecuje
vznik d’alSich vyznamov, zacieluje pozornost' na otvorenost’ prejavu a jeho performance
v ramci kontextu. Bakhtinov termin monologismus odkazuje na textové Struktiry, ktoré
zdoraziiuji jeden vyznam, nezmenitelny kontextom a dialogizmus pre otvoreny text, ktoré
kladu doraz na ich konkrétny prednes v ramci Specifického prostredia. Na pracu Bakhtina sa
zameriala publikacia Julii Kristevi Le mot, le dialogue et le roman. Nielenze tym upozornila
teoretikov na jeho pracu ale prepojila jeho karnevalovy koncept a dialogizmus s operaciami
performance a dramatickej akcie. Karneval povazuje za mise en scene (prevedenie) v ktorom
jazyk opusta pravidla linearity aby zil ako drama v troch dimenziach. V hlbSom zmysle to
znamena aj opak. Drdma je alokovand v jazyku. Na povrch vyvstdva hlavny princip —
poeticky prejav je dramatizacia a vlastnost dramatickej permutacie slov. Prejav na
karnevalovej scéne dospieva k potencidlnej nekonecnosti, kde prohibicie (reprezentécia,
monologizmus) a ich prehresky (telom, snom, dialogizmom) koexistujii. Tato dvojznacnost’
by mala byt zddraznovana.Karneval nie je len parodickou obratom ale skutonou
transgresiou. Nie je to opaénym brehom zdkona, obsahuje zédkon v sebe ako Bakhtinov
polyfonicky prejav v sebe zahfiia to, ¢o sme vylucili z monologistického vyznamu. Jazyk je
nemozné oddelit od jeho vlastnosti reprezenticie, aj ked to parodizujeme a
relativizujeme.Tento proces je velmi podobny opericiam obnoveného sprévania v
antropologickej teorii, rovnako aj ku konceptu premenlivého ziadostivéhoperformance Josette
Féralovej a inych, ktori stali v opozicii semiotickym, monologistickym operaciam divadla.

Speech act theory

Pi-eklad: Stépan Staia (str. 61-65)

John Austin

Jednim z nejvlivngjSich prispévkl lingvistické teorie k Siroké Skdle psani o performance v
moderni spolecnosti ktery, v§ak mnohem méné souvisi se socidlni kontextualizaci fecové
udalosti. To je koncept teorie fecového aktu, vyvinuty pavodné Johnem Austinem a Johnem
R. Searlem. Lze fici, ze tito teoretici poskytli metodologii pro uvazovani jazyka jako

(nastroje) performance, stejné jako naptiklad Turner poskytl metodologii uvazujici kulturu
jako performance, nebo jako Goffman uvazujici socidlni chovani jako performance. Dale
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ptipravili ptidu pro koncept performativity, koncept a termin ktery se stal Siroce vyuzivanym a
vice zkousenym nez samotna performance.

Zéklady teorie feCového aktu byly polozeny v prfednaSkovych cyklech Williama Jamese
zprosttedkovanych Johnem Austinem na Harvardu v roce 1955 a vydanych v publikaci How
to Do Things with Words. V téchto lekcich Austin upozoriiuje na konkrétni typ promluvy,
ktery nazyva jako performativni performativ. V této promluvé, mluvéi necini pouhé
prohlaseni (v tradi¢nim hledisku lingvistické analyzi jej Austin oznacuje jako constative —
konstativ -vypoved) ale provadi urcitou akci — naptiklad pii kitu lodi, nebo svatebnim slibu.
Protoze primarnim uclelem performativu je udé€lat néco spiSe nez prosadit néco, Austin
navrhuje neposuzovat jej na bazi pravda-nepravda, jak tomu ¢inime u tvrzeni, ale zdali zdmér
byl Uspésné¢ dosazen ¢i ne. Tyto dvé alternativy Austin pojmenoval jako “felicitous” a
“infelicitous”. Puvodn¢ Austin uvazoval charakteristiku performativnich prohlaSeni na
zéklad¢ sloves (performativnich sloves) v prvni osobé ptitomného casu (jako napiiklad :
slibuji, pfisaham..) Pozdé¢ji vSak usoudil, ze ostatni vyrazy bez této charakteristiky maji
podobny zptisob chovani. Naptiklad sdéleni “odejdi” funguje stejnym zpisobem jako “ #i
abys prikazuji odesel”, nelze je posoudit na zaklad¢ pravdy ¢i nepravdy, ale na zaklade
uspéchu ¢i neuspéchu rozkazu jako aktu. Takové to performativy Austin nazyval jako
implicitni. To nicméné pfineslo novy problém pro téméf jakékoli promluvy, které 1ze nahlizet
jako implicitn¢ performativni. Konstantivy (vypovédi) mohou byt performativné pietvoieny
zacateCnim “ja tvrdim, ze” nebo “ja prohlaSuji, ze”.Odhlédnu vs$i od slabiny v této teorii,
Austin se domnival ze kategorie jako tvrzeni, popis a hlaSeni podceiiujeme oproti ostatni
performativnim mluvnickym aktim.

Hlavnim terminy aplikované Austinem:

Ilokuéni Fecovy akt majici nepiimou, vyslovené nevyjadienou vypovédni, komunikacni a
pragmatickou silu (napft. prosba, dékovani, tdzani), a pfitom vytvaiejici vyznam a urcity tlak
na adresata.

Lokuéni akt je smysluplnd vypovéd, sdéleni reprezentované béznou oznamovaci vétou
nesouc urcitou referenci, vyznam.

Perloku¢ni akt jazyka vyvolavd néjaky ucinku, reakce, efektu, disledku, a to umyslného
nebo neumysiného, verbalniho nebo nonverbalniho.

John R. Searle

Austinuv student, John R. Searle, pokracoval ve vyvoji teorie feCového aktu ve stejnojmenné
knize z roku 1969. Austin se ve svych lekcich zaméftil na jednotlivé a omezené typy promluv,
které urcil jako performativni, Searl poukazuje na performativni aspekt celého jazyka:

“Jednotkou v lingvistické komunikaci neni, jak se obecne predpoklada, symbol, slovo, véta,
dokonce ani projev symbolu, slova ¢i vety, ale spis produkce nebo vydej symbolu, slova nebo
vety v projevu (performance) recového aktu”.

Stejné jako u antropologické ¢i socialni performance, nalézame Searluv performativni pfistup
k jazyku, hledajici ur¢ity kontext v samotném aktu, v zdméru mluvc¢iho (producenta obecné) a
pfedpokladaném nebo aktualnim efektu na ty, kdo jsou aktu svédky. Searl tvrdi , Ze “Teorie

Jjazyka je soucasti teorie akce” ale akci je branou jako “ fidici formu chovani” Searl vnima
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jako Austinovu strategii zapocteni urcitych promluv mezi skutky. Odsuzuje ji jako pfili$
ostrou a odd¢lujici, protoze vSechny promluvy jsou zaroven skutky. Dokonce i1 jednoduchy
proces vyiceni slov ¢i vét je akci, které Searl tikd akt vysloveni (utterance act). Tento akt se
skladd z referenci na objekty a predméty, tyto reference potom naplituji “vyrokovy akt”.
Pokud je do promluvy zapojen i urcity zamér (jakoze témér vzdy je) a to i pokud je tento
zamé&r jednoduché tvrzeni €i prohlaseni, performaci tohoto zdméru, Searl nazyva Iloku¢nim
aktem.

Efektem téchto analyz je znatelny posun Austina z né€kolika specializovanych fecnickych
situaci k poznani permormativni povahy jazyka obecné. Posun od tradicni strukturalni
lingvistiky s formalnimi elementy jazyka k zajmu o zdméry mluvciho, efektu jeho promluvy
na publikum a analyze specifického socialniho kontextu kazdé promluvy. Tato orientace je v
soucasnosti charakterizovana lingvistickymi pragmatiky, ackoli se takto Austin ani Searl
nepojmenovavali. Poprvé je takto oznacil semiotik Charles Morris ktery definoval “védu
vztahu znakil a interpretl. Definici rozvinutou dal§im ucfence na tomto poli R.C.
Stalanakerem, pro studii lingvistickych aktli a kontexti ve kterych jsou performovany.

Julia Kristeva

Jinak nahlizenou, ale stejné¢ dulezitou korekci Austina provedla J. Kristeva. Kdyz Searle
napadl Austinliv neutralni a deskriptivni pojem pojem lokuc¢niho aktu, na poli které stale
obsaholvalo Iloku¢ni a perlokuc¢ni akt. Kristeva zautocila na souvisejici pudu s tim, ze popis
sam byl zalozen na na symbolickych konvencich a tudiz i obsazeny (zapleteny) iloku¢nim I
perloku¢nim aktu a performativni scéné posunu a vyjednavani. (poznamka 22)

Pfistup Austina a Searla se snazi v samotném jazyce najit déleni, které teoretici performance
casto hledaji mezi jazykem a fyzickou akci (nebo v nekterych ptfipadech mezi divadlem a
performanci). Na jedné strané mame semiotiku, lingvistiku, symboliku, jejichz prvky maji
zastupovat chybéjici realitu, jejichz vyuziti se fidi vice méné€ pevnymi strukturami. Na strané
druhé, mame hajemstvi fyzické piitomnosti, jejiz prvky nabizeji ptistupnou realitu, které vSak
muze byt chapano v ramci specifického a neopakovatelného kontextu. Je to stale komunikace,
ale diiraz neni kladen na tradi¢ni abstraktni a unitarni obsah, ale na origindlni hnuti, efekt a
silu.

Emile Benveniste

Duraz kladeny na ménici se socialni kontext promluvy v teorii fecového aktu a tendence
aplikovat performativni analyzu na velmi Sirokou Skalu lingvistickych fenomenii vzbudili
silné reakce mezi lingvisty, ktefi preferovali vice formalni nebo strukturdlni ptistup. Zvlasté
vlivny byl Emile Benveniste, jehoz esej Analyticka filosofie a jazyk podporovala Austinovo
konstantivné /performativni déleni, ale vyc¢itala mu, Ze rozdil mezi nimi neni absolutné Cisty.
Benveniste pro opravu této chyby, trval na tom, Ze jakykoli performativ musi odpovidat
specifickému modelu, a to slovesa v pfitomném case, prvni osoby, navic vyiceny osobou s
autoritou, kterd ma moznost ovlivnit vyi¢eny akt. ,,Kdokoli dovede na namésti rvat, Ze
schvaluje vseobecnou mobilizaci, ale to neni akt a ani performativni prohlaseni, protoze zde
chybi pozadovana autorita. Takova promluva neni vic nez jen slova.*

Jerrold Katz
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Uplné jiny pokus omezit a kontrolovat Austinuv Performativ, reprezentuje prace Jerrolda
Katze, psycholingvisty, ktery sleduje strukturalisticky ptistup Benvistuv, a pfistup moderni
ligvistické teorie transformacni gramatiky Noaha Chomského. Stejné jako Benveniste se Katz
snazi dat Austinovu rozdéleni tuhost (rigidity) a specifi¢nost, kterou Austin vynechal a opét
jako Benvenista se nezaméiuje na kluzkou oblast uziti jazyka, ale na vice stabilni a abstraktni
system, ktery zajiStuji teoretické zaklady . V pfedmluvé svého ¢lanku Proposiotinal
structure anl illocutionary froce (1977), Katz uptim¢ uvadi, ze za Gcelem vytvoreni vlastni
teorie, Austinuv sklon (slant) k performanci , kterou dal teorii fecového aktu musela byt.Na
misté teorie feCového aktu Katz navrhuje dvé souvisejici teorie — kompetence a performance
ob¢ znacné zaloZené na abstraktni operacnich principech spiSe nez na mluvnickych situacich.
Teorie kompetence se tykd toho co idedlni mluvci-poslucha¢ vi o iloku¢nich informacich
zt€lesnénych v gramatické struktufe vét. Zatim co performacni teorie zahrnuje principy, které
determinuji jak se iloku¢ni sila informace ztélesniiuje ve struktufe véty a informace o
kontextu fe€i pfifazuji promluvé vyznam. Katz se zavazuje zachranit Austina pfed Austinem
tim Ze rozostfena a vice znacna mista nekontrolovatelna bujeni performativnich zavéra v jeho
praci. Konéi podobné jako Benviste, ve vyvoji brilantni a vysoce vlivné teori, kterd se ve
skutecnosti odklani od Austinovy orintace smérem k jazyku jako lidské aktivité¢ a zajmu o
jazyk jako abstraktni strukturu ¢i gramatiku.

Preklad: Lenka Hermanova a Pavel Kubea (str. 65-79)
Literarnost a recové akty

Teorie FeCovych akti a sémiotika

Text a performance

Performativita a citace

Performance a socialni védy: ohlédnuti
Preklad: Pavel Sméricka (str. 79-81)

Prvni tii kapitoly této knihy se zabyvaji nejvlivnéjSimi zptisoby, jakymi byl koncept
performance chdpan v oblasti moderni psychologie, antropologie, sociologie a lingvistiky.
Také autor uvazoval nad tim, jak se jednotlivé obory, které se performance zabyvaly, ovlivnili
navzajem, tyka se to gender studies, kulturnich studii nebo human performance obecné.
Nejrizné€j$i vyuzivani terminu performance (a v posledni dobé popularnéjsi pojem
performativita) vedlo k bohatému poli vyznam, z nichz si n¢které dokonce protiteci, jak ale
autor konstatoval jiz na zacatku knihy, je zcela nemozné najit stabilni konotace, protoze se
jedné o neustaleny termin.

Performance a performativita se hluboce podili na posileni a demontazi stabilnich systému
mySleni a reprezentace, daleko vice se poji s paradoxnim svétem postrstrukturalismu a
postmodernismu, nez s uspofddanymi a stabilnimi systémy, které vyzadoval strukturalismus a
vysoky modernismus. Performance a performativita, at’ uz v jakékoli oblasti, vyvolavaji pocit
zdvojeni, opakovani n¢jakého vzorce/vzoru/struktury akce nebo zplsobu byti v jiz existujicim
svéte, 1 kdyz, jak Casto argumentoval Derrida, autentiza¢ni/ovéfovaci ,,origindl®“ je iluzorni -
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efekt nevyhnutelného zdvojeni a pocit vzdalenosti vyplivaji ze samotného védomi. Ptestoze je
toto nejvice zdlraziiovano v psychoanalytické teorii, zejména po Freudovi, koncept
performance je témét ve vSech disciplinach spojen s védomim a reflexi a také s pocitem
»obnovy/restored”, 1 kdyz je trauma neodstanitelné, nebo jak je naznacovano, je ve
skutecnosti iluzi jazyka a védomi.

KdyZz se téma performance zafalo objevovat na americkych univerzitich a nasledné¢ na
univerzitdich po celém svété, mnoho zdkladnich teorii, strategii a termind bylo pfevzato
z oblasti socidlnich véd. Nicméné aplikace metodologii socialnich véd na Sirokou skalu
lidskych cinnosti zdaleka nebyla jedind véc, kterd charakterizovala studia performance.
Nebylo ani nutné se vyrazné oddélit od divadelni védy. Dalsi velmi diilezitou inovaci studii
performance byl Siroky zabér zajmu, moderni 1 historicky, jakoby divadelni performance,
ktera byla z velké Casti ignorovand konven¢nimi divadelnimi ucenci s tradicnim zajmem o
literarni text. Druha cast knihy stru¢n€¢ zmapuje nové materidly a nové perspektivy, nejprve
studia historickych materidli, poté soucasné materialy, zejména druhy Cinnosti, které jsou
nazyvany ,,performance‘ nebo ,,performance art.*

V prvnich tiech kapitolach této knihy jsem uvazoval/pfemital o nejvlivnéjSich zptsobech,
jakymi byl koncept performance chipan v oblasti moderni psychologie, antropologie,
sociologie a lingvistiky. Také jsem feSil n&které cesty/zpisoby, které komplikovaly a
obohatily koncept, jak to vyplynulo z jedné oblasti do druhé a vratilo se to zpét po rozvinuti
jinymi teoretiky, jejichz primarni zaméfeni je jiné - genderova studia, kulturni studia nebo
v lidské performanci obecné. Nejriznéj$i vyuzivani terminu performance (a v posledni dobé
populérnéjsi pojem performativita) vedly k bohaté siti nebo poli vyznamt, nekteré z nich jsou
zcela rozporuplné, jak jsem jiz varoval v ivodu, pokouSet se najit stabilni konotace nebo
dokonce skupinu konotaci pro nekteré z téchto jesté neustalenych termint je zcela nemozné.
Nicméne, neZ opustime tuto teoretictéjsi Cast této studie, ktera je soustfedéna na historicky
pohled na performance v rdmci tradi¢niho uméni a zdbavy, pokusim se o maly obecny souhrn
pozorovani. Zaprvé, jak jiz bylo uvedeno, performance a performativita se hluboce podili na
posileni a demontdzi stabilnich systémi mysleni a reprezentace, daleko vice se poji
s paradoxnim svétem postrstrukturalismu a postmodernismu, nez s usporadanymi a stabilnimi
systémy, které vyzadoval strukturalismus a vysoky modernismus. Zadruhé, performance a
performativita, at’ uz v jakékoli oblasti vyvoldvaji pocit zdvojeni, opakovani néjakého
vzorce/vzoru/struktury akce nebo zplisobu byti v jiz existujicim svété, 1 kdyz, jak casto
argumentoval Derrida, autentiza¢ni/ovéfovaci ,,originadl® je iluzorni - efekt nevyhnutelného
zdvojeni a pocit vzdalenosti vyplivaji ze samotného védomi. PfestoZe je toto nejvice
zdiirazilovano v psychoanalytické teorii, zejména po Freudovi, koncept performance je témet
ve vsech disciplinach spojen s védomim a reflexi a také s pocitem ,,obnovy/restored”, i kdyz
je trauma neodstanitelné, nebo jak je naznacovano, je ve skutecnosti iluzi jazyka a védomi.

Kdyz se téma performance zaCalo objevovat na americkych univerzitich a nasledné¢ na
univerzitdich po celém svété, mnoho zakladnich teorii, strategii a termini bylo pfevzato
z oblasti socialnich véd. Nicméné aplikace metodologii socialnich véd na Sirokou skalu
lidskych cCinnosti zdaleka nebyla jedind véc, kterd charakterizovala studia performance.
Nebylo ani nutné se vyrazné oddélit od divadelni védy. Dalsi velmi diilezitou inovaci studii
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performance byl Siroky zabér zdjmu, moderni 1 historicky, jakoby divadelni performance,
ktera byla z velké Casti ignorovand konven¢nimi divadelnimi ucenci s tradicnim zajmem o
literarni text. Druha cast struéné zmapuje nové materidly a nové perspektivy, nejprve studia
historickych materiald, poté soucasné materidly, zejména druhy ¢innosti, které jsou nazyvany
,performance* nebo ,,performance art.*

CAST II. UMENI PERFORMANCE

KAPITOLA 4: PERFORMANCE A JEJI HISTORICKY KONTEXT

Pi'eklad: Jitka Zakova (str. 83-87)

Nova orientace v performanci

Novy zédjem, ktery se vyvijel v performance v prib&hu sedmdesatych let se rozvijel s
objevovanim konceptu ,,performance v socidlnich studiich a zvazoval teoretické dasledky
konceptu. Dalsi dva dilezité aspekty performance byly vice spojeny s klasickou divadelni
védou. Vice se vSak zduraziovala fyzickd aktivita a ztélesnéni neZ presentace literarniho
textu, jak tomu bylo u klasické divadelni védy. Studium performance otevielo odliSny
materidl pro zkoumani, ale téz dalo nové kritické nastroje se kterymi se dalo pracovat. Druha
cast této knihy ukaze prehled téchto dvou vice teoretickych aspektl studia performance, prvni
se bude zabyvat spiSe minulosti a druhy se zaméfi na soucasnou tvorbu. Ackoli hodné
avantgardnich divadelnich umélcii v minulém stoleti se divalo na popularni a lidové formy
pro inspiraci, divadelni Skoly pfesto zanedbavaly tyto formy, a pfesouvaly avantgardni tradice
do stfedu dé&jin umeni. Az na par vyjimek se "commedia dell’art", lidové a popularni formy
byly obétovany literatuie vysokého uméni z divodu predsudkd, ktery byl v divadelni véde.
Studium performance naopak zdiiraznilo lidovy a populdrni material, dokonce zanedbavalo
klasické divadlo. Tedy alternativni tradice historického divadla se staly dostupné diky textlim,
Casto ani ne na mimesis, ale na ukazce téla v akci. Tato kapitola kratce nastini tuto alternativni
tradici. V modernim svété byl vzestup studii performance v akademickém svété paralelni s
vzestupem nového stylu v uméni a divadle zvaném ,,performance® nebo ,,performance art®,
které stavi na télesnosti misto na textu.

Kdyz tato moderni ,performance nebo ,performance art® byla pieorganizovana v
sedmdesatych letech na umélecky smeér, zacala pfirozen¢ stimulovat fadu druhotnych
materiala.

Nejprve pfisla recenze a studie jednotlivych ptfedstaveni a az posléze obecnéjsi studium
pfistupu k performance. Studium se pokousi umistit performance do soucasné kultury i do
historické tradice, i kdyz to nebyl snadny tkol pro kronikafe. Divodem vzniku této
problematiky byl nedostatek materialu. Rose Lee Goldberg , ktera jako prvni napsala d¢jiny
performance a téz vydala rozsifené a revidované vydani v roce 1970 a dalsi rozsitené vydani v
roce 1988, tvrdi, ze performance je Zivé uméni délané umélci. Goldberg zastdva nazor, Ze
proménlivost tohoto uméni vychazi z jeho nekone¢né proménné, kterou je lidsky faktor. ,,
Dé&jiny performance ve dvacatém stoleti jsou dé&jiny tolerance, otevieného média
snekoneCnym poctem variaci, provedené netrp€livymi umélci, ktefi byli limitovani
zavedenymi uméleckymi formami®.
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Avantgardni tradice

V pribéhu své knihy Goldberg sleduje tuto historii vzpoury a experimentovani, pocinaje
futurismem, pokracujic experimentalnim divadlem, ptfes Ruskou revoluci, dadaismus a
surrealismus, Bauhaus, Cage a Cunninghama, nasledovaly happeningy, Anna Halprin a ,,new
dance®, Yvese Kleina, Piera Manzoniho a Josepha Beuyse, a nasledné ,,body art* a moderni
performance. AZ na vyjimKky je toto v podstaté historie 20. stoleti avantgardniho divadla.
Historici a teoretici uméni performance v obecném méfitku nasleduji Goldbergovou v
zobrazeni performance v ramci této tradice.

Autofi Performance: Texty a koncepty (1993) zmifluji, Ze uméni performance patii do
avantgardy , a stopy jeho dédictvi jsou v futurismu ptes dadaismus, surrealismus, happeningy
a ,,poem — paintings” od Normana Bluhma a Franca O'Hary. Toto dédictvi jasn€ ovliviiuje
definice navrzené autory o uméni performance. I presto, Ze se velmi lisi, sdileji fadu
spole¢nych vlastnosti.

Jedna se o pét zakladnich jevii:
1) Proti zfizeni: provokativni, nekonvencni,

2) Namitky ke kulturni komodifikaci uméni

3) Multimedialni textura, kresleni nejen na télech ucinkujicich, ale téZ na medidlnich
obrazech, televizich obrazovkach, filmu, poezii, stejné€ jako je soucasti autobiograficky
material, vypravéni, tanec, architektura a hudba

4) Zajem v principech koldze, asamblaZe a simultanosti

5) Zajem o vyuziti materiald, které ,,nasli, stejné jako ty, co ,,vytvorili*

6) Spoléhani na neobvyklé srovndvani absurdnich, zdanlivé vzajemné nesouvisejicich
obrazli

7) Zajem o teorii her, o které jsme se bavili jiz dfive, (Huizenga a Cailloisla, vCetné
parodie, vtipu, nedodrZzovani pravidel a nadladové a pronikavé naruSovani povrchi)

8) anekonecna nebo nerozhodnutelnéd forma

I kdyz je toto rozd€leni ve skutecnosti velmi uziteCné, jelikoz kategorizuje fadu castych
charakteristik moderniho uméni performance, ziejmé ne vSichni umélci sdileji tyto postoje.
Kromé toho Goldbergova ve své praci, stejné jako jini, ktefi zastavaji stejné ndzory, uznava,
7e tyto vlastnosti siln¢ smétuji k avantgardé, a proto je velmi pravdépodobné, Ze zkresli nejen
¢tenatftiv pohled na to, co bylo obsazeno v modernim uméni performance, ale také o to, jak
toto umeéni souvisi s historii performance.

Kdyz naptiklad ,,performance” rozebird Whoopi Goldbergovou, jednu ze c¢tyf naSich
L2umelkyn performance “ detailné analysované v Casti této knihy, jenom zmini podobnost
Whoopi Goldberg k Ruth Draper, ktera byla skvéla umélkyné monologu v letech 1930 — 1945
a tradice monologu, ve které Draper pracovala neni povazovana za futurismus,i kdyz
nasleduje model vytvofeny Goldbergovou. Mohlo by se jisté argumentovat, Ze nyni je
»standardni“ genealogie vedena od futuristll pfes dadaismu k surrealismu, k happeningiim a
pak k modernimu performance uméni, kterd je méné relevantni k Goldbergové nez k
umélkynim jako byly Beatrice Herford, Marjorie Moffett, a hlavné Draper.
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Je nepochybné spravné sledovat vztah mezi vice modernim uménim performance a tradici
avantgardniho uméni a divadla ve dvacatém stoleti, protoze znaéné mnozstvi ,,performance
art bylo vytvofeno a pokracuje v tomto kontextu.

Nicméné, abychom se zaméfili pfevazné nebo vyluéné na avantgardni aspekty v uméni
moderni performance, jak je to pojato pfevaznou vétSinou spisovatelll, Ize omezit pochopeni
obojich z socidlniho fungovani takového uméni dnes, ale také ve vztahu k ostatnim ¢innostem
performance v minulosti.  Proto, nez se podivime na vztahy moderni performance k
avantgardni tradici, se alespon stru¢n¢ zauvazujme. Nékteré z téchto vztahii se poji s
mnohem star§imi aktivitami performance. Autorka klade diraz na uzky vztah mezi
avantgardou a uménim performance ve dvacatém stoleti, i pfesto v jejich strucnych
poznamkach ohledné performance z diivéjsi doby, cituje par prikladl, které se na prvni
pohled mohou zdat nesouvisejici s performance, jak ona nasledné vyvracuje. Stredoveéké
pasiové hry 1598 “Mock Naval battle a komplikované soudni pteliCeni konstruované
Leonardem da Vinci v roce 1490 a Bernini v roce 1638. Performance v téchto ptikladech
jasn¢ vyvolava obavy o ,,omezeni stavajicich uméleckych forem™ a ani to neobnasi, tak moc
uméni moderni performance, jako spi§ fyzickou pfitomnost umélce. To co to poskytuje,
argumentuje Goldberg je, Ze ,,pfitomnost umélce ve spolecnosti, je pfitomnost, kterd mize byt
variabilni®, esoterickd, Samanistickd, provokativni a zdbavna?

Uméni performance — Jean Altar a funkce performance

Jean Alter ve se své ,, Socio — Semiotic Theory of Theatre* pIné zamétuje na to, co se zda byt
zapojeno do vSech téchto pfipadl, jako projev umélcovi ,,ptfitomnosti®, pies stavkujici
zobrazeni technického Uspéchu a virtuosity, divadelni a socidlni fenomén. Zde Alter
navrhoval, Ze uméni divadla je vzdy zalozeno na principu ,, dvojiho odvolani“ ze dvou
koexistujici funkei. Tradiéni komunikace ptibéhu se provadi se ,,znamenim zaméfujicim se na
sdélovanou informaci“. Alter nazyvd divadlo “referencni funkci“. K tomuto pfidal
Tato funkce je sdilena, jako ostatni vetejné akce, jako je sport nebo cirkus, stejné tak se snazi
pobavit a ohromit publikum ukazkou zobrazeni vyjime¢ného dosaZeni. Tyto performance jsou
nejcastéji spojeny s herectvim, ale jsou dosazeny i prostfednictvim nékterého z uméni jako
jsou divadelni osvétlovani, design,rezie a kostymy. Podle Altera tyto performance nejsou
primarné zaujaty s komunikaci diky “znamenim®, ale zdlraziuji ptimi fyzicky kontakt herce.
Proto je podle ného dilezitd fyzickd ptfitomnost. Technické dovednosti a prostiedi
performera,vizualni zobrazeni oslnivych kostymi nebo scénické efekty, jsou dulezité pro
celkovy dojem a jejich sila je ve tom, Ze jsou ve skutenosti generovany v nasi pfitomnosti.

Podle Altera divadlo nevyhnutelné obsahuje oba dva aspekty, i vykonny i referen¢ni funkei, a
jak vétSina spisovatelll uznala, 1 kdyZz kazdy z jiného uhlu pohledu. Nicméné vétSina
spisovatelll vénuje mén¢ pozornosti vykonné funkci a shoduji se na tom, Ze je jen
znepokojujici rozptyleni ne-li pouze estetickd chyba. Divadelni hry byly tradi¢né povaZzovany
za stabilni pisemné objekty, jejichZ rizné manifesty, v riznych produkcich a vice ¢i méné
ndhodné casti jejich historie, nejsou opravdu nezbytné k jejich pochopeni. Kdyz byly hry
umistény mezi hranice kontextu lidské ¢innosti, ten kontext byl az donedavna, jen literarni.

Od Aristotela k Heglovi, vétSiné teoretikit mluvila o tiech forméach poesie- epos, slova, a
dramatické rozdéleni, které¢ se nasledné, v modernéjsi dob¢, rozdélilo do prozy, poezie a
dramatu. Do vzestupu moderniho zdjmu v performance se nepiemyslelo o tom, ze hra muze
byt presentovana v riznych kontextech, nejen jako jsou literarni formy, jako je novela nebo
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basen, ale v performance jako cirkus, sideshow, privod, ale dokonce jako zapas ve
wrestlingu.

I kdyz jsme odd¢lili performance od hranic socialnich a antropologickych zvyki, coz jsme
probrali v minulé kapitole, a zvazili jsme to v mnohem omezenéjSim ramci umélecké a
zébavni Cinnosti, kterd je védom¢ vytvarena pro publikum, naSe badani by bylo vice uzite¢né
a produktivnéjsi, kdybychom si byli védomi tohoto nového kontextu, pohybujiciho se mimo
tradicni ,,referencni orientace* divadelni védy k vice ,,performativnim® ¢innostem, které casto
obklopuji tuto tradici, ale které maji tendenci byt odsunuty na okraj nebo zcela ignorovany.

Lidové a popularni vystoupeni
Pieklad: Petr Hajek (87-95)
Popularni tradice

Formalné vice strukturovanou spolecenskou aktivitu zvanou divadlo vzdy obklopovalo a
bezesporu ji také predchazelo Siroké mnozstvi dalSich aktivit slouzicich k pobaveni, které
bychom mohli oznacit jako performance. Antika méla své muzikanty, své mimy, své
zongléry, dokonce 1 své provazochodce, zminéné Terencem v prologu ke knize Hecyra. Ve
sttedoveku to byli trubadufi, skaldi (tedy skandindvsti dvorsti basnici) a bardi, minstrelové,
Sarlatani a rizné skupiny bavict, kteti byli v Anglii oznacovani jako glee-men, ,,termin, ktery
zahrnoval taneCniky, pfedchiidce hadich muzi, Zongléry, akrobati a cvicitelé trénovanych
vystupujicich opic a ¢tvernozct.

Sife a riiznorodost takovychto aktivit byla mnohem vétsi neZ se dnes ¢asto domnivame. Slovo
»sasek dnes kuptikladu nejspiSe vyvola piedstavu dvorniho klauna, nejspiSe ponckud
dusevné nestabilniho, ktery ale byl obdaten jistym davtipem nebo alespoiil slovni obratnosti a
troufalosti. Piesto existovalo mnoho typt Saskl (ptivodné gester); nékteii doslovné recitovali
sttedovéké geste, coz byly piibéhy o slavnych osobach a hrdinskych ¢inech, nicméné ostatni
vypravéli popularni piibéhy, komické piibchy, anekdoty, verSe a balady nebo prondseli
moralni proslovy. Pouzivali jakykoliv druh slovniho materidlu, néktery nauceny, jiny
poskladany z riznych zdrojt a dalsi originalni s vypravécem.

Mnoho modernich umélcti performance, monologisti nebo stand-up komikd by
pravdépodobné, co se tyce techniky a pfistupu, velmi dobie zapadli do této vSestranné
spolecnosti. Pfirozenymi mistem shromazdéni takovychto vystupujicich byly velké
sttedoveéké a renesancni jarmarky, nicméné stejn¢ jako potulni hudebnici tohoto obdobi (a
casto s nimi ve spolku) cestovali po venkové a vystupovali na trzistich, ve velkych domech, v
hostincich — kdekoliv bylo mozné shromazdit obecenstvo. Alzbéta I. zatadila ve svém Zakoné
o potulce Zongléry a minstrely do stejné skupiny jako potulné zlodéje, zebréky a cikany za
ucelem omezeni takovychto aktivit. Piesto navzdory dojmu, které zanechaly literarni studie
tohoto obdobi i ty nejvazenéjsi divadla byly zapleteny do takovychto vystoupeni. Jak uvadi
M.C. Bradbrook:

Alzbétinské divadlo s jeho spoleenskou atmosférou nebylo az tak podobné modernimu
divadlu jako spiSe zdbavnimu parku... Zébava, tance a skladby pro cembalo nasledovaly po
vystoupeni: protkdny pisnémi, pantomimou, zapasy, klauniddami. KdyZ herecka spolecnost
Leicester's Men navstivila dansky dvir v roce 1586, byli popsani jako tanecnici a zpévaci;
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Robert Browne z herecké spolecnosti Worcester's Men, ktery cestoval po evropském
kontinenté po tficet let, metal salta.

V roce 1647 byla popularni vystoupeni v Anglii zakdzana Puritany spolu s divadly, nicméné
takovéto oficidlni prekazky nikdy netrvaly pfili§ dlouho ani nebyly pfili§ G¢inné. Potulni
vystupujici jako potulni herci mohli normaln¢ nalézt obecenstvo pro sva vystoupeni na
n¢jakém misté. Zvidavy John Evelyn byl v Londyné¢ v 1ét€¢ 1654 svédkem rtznych
popularnich vystoupeni, véetné ,,slavného provazochodce zvaného Turek.*

Provazochodectvi (vystoupeni na visutém lan€¢) bylo jedno z nejpopularnéjSich typi
vystoupeni v Anglii 1 v kontinentalni Evropé v pribéhu dalsiho stoleti. Dokonce natolik, Ze
kdyZ poutovi vystupujici zacali zfizovat stalé scény v PafiZi v pozdnim osmnactém stoleti a
autority chtély stanovit zdkonnou hranici mezi nimi a ,legitimnimi® divadly, jednim z
béznych rozdila byla pravé akrobacie a provazochodectvi. Neziidka, s ohledem na takovato
rozdéleni, herci, ktefi chtéli predvést tradicni hru vstoupili na jevisté v kotrmelcich nebo ptesli

Vv

Pouté a cirkusy

V pozdnim sedmnictém stoleti byly také v Londyn¢ a Pafizi zfizena mista zvana hudebni
stanky, coz byli piedchiidci pozdé€jSich hudebnich salt, kabaret, vaudevilli a hudebnich
kavaren, které nabizely Sirokou paletu vystoupeni v sérii ,jednani“(aktll) — vokalni a
instrumentalni hudba se zde stfidala s provazochodectvim a akrobacii. Pout’ nicméné¢ ziistala
upiednostiiovanym centrem takovéto zabavy, jak poznamenava zpévak balad John Gay ve své
basni ,,Pastyitv tyden®.

Ackoliv performativni elementy nejvétsi z londynskych pouti, Bartoloméjské pouti, byly
zakézany v roce 1840, mnoho z typl vystoupeni, které zde byly chranény a podporovany
spolu s novymi druhy zédbavy v podobném duchu, bylo mozné nalézt v novém centru takovéto
zabavy — v cirkusu. Cirkus se rozvijel v Londyné a PafiZi u Philipa Astleye, nicméné brzy
ziskal popularitu v Evropé a posléze v celém svété. Cirkusovy historik John Clarke datuje
vznik moderniho cirkusu do roku 1780, kdy Astley nabidl v Londyné vybér vystoupeni koni,
jeho vlastni speciality, spolu s akrobacii, skokanstvi na provaze, lidskou pyramidu a dokonce 1
klauna.

Béhem nésledujicich 30 let vzniklo nespocet cirkust jak v Evropé tak i v Americe, kde
doséahly cirkusy jakéhosi vrcholu pod vedenim jednoho z nejvétSich Soumentd této doby.
Phineas T. Barnum vyhledaval spektakularni zabavu, coz ho vedlo k tomu, ze sponzoroval
taktka jakykoliv druh vystoupeni, ktery byl dostupny v polovin¢ devatenactého stoleti a jeho
kolaborace s Jamesem Anthony Baileyem zplodila nejvétsi a nejslavné;jsi cirkus toho stoleti.
Ten po Barnumové smrti prevzali dal$i ameri¢ti podnikatelé na poli cirkusu — Ringling
Brothers. Pravdépodobné nejvvétsim konkurentem cirkusu 19. stoleti v oblasti popularni
zabavy byla spektakularni Sou — Wild West Show Williama Codyho. Ta zahrnovala mnoho
tradi¢nich vystoupeni, které bylo mozné vidét v cirkuse jako klauny, akrobaty a krasojizdu z
celého svéta, ale pridavala také vlastni vystoupeni, naptiklad historické rekonstrukce slavnych
bitev, ¢imz ptedjimala hnuti ozivlé historie (living history) nasledujiciho stoleti. Podnikatelé
jako Barnum a Cody byly zfejmé nejznamé;jsi Sititelé performativniho spektaklu v pozdnim
devatenactém stoleti, nicméné vedle nich existovalo nespocet Sou a vystoupeni, nékteré ptimo
prezentovany pro zabavu, jiné skryté pod maskou védeckych demonstraci a etnografickych
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vystav, které byly provozovany v mnoha mistech v Evropé i Americe — od skromnych
cestujicich obludarii po obrovské mezinarodni pout¢ a vystavy.

Nartst alternativnich forem zabavy a obzvlasté ptichod filmu a televize dozajista prispély ke
stalému poklesu uspéchu divadla v raném dvacatém stoleti. 16.7.1956 Ringling Brothers a
Cirkus Barnum & Bailey, takzvané ,nejohromnéjsi vystoupeni na svété”, zakoncilo
vystoupeni skotskou bésni ,,Auld Lang Syne* a sbalilo naposled své stany (ackoliv stale
vystupuje v mnozstvi krytych hal). V 70. letech nicméné cirkus zazil znovuzrozeni jak v
Evropé tak v Americe v hnuti, které se jak diva nazpatek na historické kofeny tohoto druhu
zébavy tak i kolem sebe na rostouci zajem o vystoupeni jako Cinnosti. Takzvany ,,novy
cirkus* byl tedy tizce spojeny historicky i umélecky s naristem ,,uméni performance a bude
tedy rozebran jako soucast tohoto fenoménu v kapitole 5.

Solové vystoupeni

Trzisté, pout, cirkus — shromazdist¢ velkého mnozstvi publika — byly tradi¢né
upfednostiiovand mista vystoupeni, ale osamoceny vystupujici nebo mald skupina
vystupujicich, ktefi pfedvadi své dovednosti pfed malym shromazdénim, n¢kdy jen jedinou
rodinou v piipadé sttedovekych aul, nabizely intimnéj$i model vystoupeni, ktery nezmizel ani
v soucasngjSich casech. Soukromi dvorni bavi€i, aristokratické salony, soaré a soukromé
vecirky dneSka nabizi pokracujici tradici takovychto aktivit, z nichZz n€které je mozno zvat
avantgardni, ale vétSina je pomérné tradicni. Dobfe zndmym piipadem z konce 18. stoleti jsou
»pozice* Lady Emmy Hamiltonové; pdzy a pohyby ukazujici uchvacenému pozorovateli
Sirokou Skalu emoci stejné jako evokaci klasického uméni.

Pozice Lady Hamiltonové inspirovaly ne€kolik popularnich Zenskych umélkyii dalsi generace,
jakymi byly Ida Brun z Dénska a Henriette Hendel-Schiitz z Némecka, stejné jako nesmirné
popularni tableaux vivant (zivé obrazy), které zaplavily Evropu v pribéhu dalSiho stoleti. Jeji
tanec tarantela a $dlovy tanec pfitahly novou pozornost k témto formam nejenom v divadle,
ale také v soukromé spolecnosti, kde byly takovéto tance preferovanou volbou jakozto
»Zabava vecirkli pro burzoazni damy*“. O stoleti pozdéji Nora z romanu Henrika Ibsena
predvadi tanec tarantela na svém osudném véanocnim vecirku. Tyto zivé tance s jejich
dirazem na emocionalni vyrazovost a oprosténi od tradi¢nich tane¢nich pohybi, ¢imz
dilezitym zptisobem piedjimaly moderni experimentalni tanec, spolu s jeho blizkosti k uméni
performance. Vskutku, jeden z Zivotopiscii Lady Hamiltonové poznamenava, Ze: ,,Soucasna
podivand, ktera pfipomind Pozice je samoziejmé Recky tanec Isadory Duncan.“ Samotna
Isadora Duncan, jak uvidime, vyznamné pfispéla k rozvoji moderni experimentdlni
performance.

Americké minsterelsy / minstrel show

Blackface minstrelsy - (tedy vystoupeni, kdy b€loch ma natienu plet’ na ¢erno) byly prvni
americké popularni masové formy zabavy a prvni origindlni americky pfispévek k
americkému divadlu. Zacaly jako sélova pouli¢ni zdbava, jelikoZ Cerno$sti hraci na banjo byli
pocatkem devatenactého stoleti zavedenou soucasti poulicniho zivota méstskych center na
vychod& USA — a to béloSskymi imitatory této pouli¢ni zdbavy vystupujici s ¢ernym make-
upem v divadlech, letnich zahradach a cirkusech. Nejslavnéjsi ze soélovych vystupujicich
tohoto stylu byl Thomas Darthmouth Rice, jehoZ Cernohuby vytvor ,Jim Crow* se stal
mezinarodni senzaci v 30. letech 19. stoleti. V dalsi dekad¢ bylo mozné pozorovat nariist vice
propracovanych vystoupeni, které se skladaly z n¢kolika vystupujicich, ktefi hrali na rizné
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nastroje a kombinovaly pisné, tance a komické scénky. Od roku 1850 byly minstrelsy
nejpopularngj$i vefejnou zabavou v Americe, jak dokladaji stovky spolecnosti, které
pravideln¢ vystupovaly. Podobné jako cirkus, se kterym si udrzovaly blizké vztahy blackface
minstrel spolecnost ozndmila ptijezd do meésta velkolepym privodem, kde se objevili
vystupujici ve svych tradi¢nich barevnych kostymech. Ackoliv se tyto Sou, staly stale vice
propracovanymi v pozd€j§im devatenactém stoleti, zdkladni forma zlstala viceméné stejna. V
prvni casti vystupujici, ktery na sobé méli kostym a cerny make-up a byli usazeni do
pulkruhu, predvedli program ¢itajici balady, komické pisn€, instrumentalni Cisla a komické
dialogy; ve druhé¢ ¢asti pak miSmas, ktery ktery se skladal z Siroké skaly ¢isel, tanct, kratkych
frasek a burlesek, velmi podobnych standardnim a obdobné& popularnim burlesce a vaudevillu
v jinych divadlech.

Vaudeville a revue

Pouziti ¢erného make-upu, jakoZto etnické parodie zpftistupnilo minstrel show ur¢itou mezeru
na trhu zébavy devatenactého stoleti. Presto struktura a Casto i jednotlivé vlastni elementy
mély Uzkou vazbu, jak jiZz bylo zminéno, na dalsi popularni formy tohoto obdobi — cirkus,
vaudeville, varieté¢ a hudebni saly. Ty vSechny poskytovaly plodnou ptidu pro performancni
aktivity, které byly prezentovany ve formé¢ revue. Shrnuti Petera Jelaviche o tom, co nabizel
némecky vaudeville na pfelomu stoleti napovidd o jeho rozsahu: ,,zonglovani, zapaseni,
provazochodectvi, artist¢ na visuté hrazdé€, klaunidda , pantomima, lidové pisn¢ a lidové
tance, parodické skece, decentni striptyz a balet v kostymech.

Americkd divadelni tradice vyvinutd v prubéhu tohoto obdobi bylo silné orientovdna v
performativnim sméru. Dokonce az tak, Ze Richard Kostelanetz podotknul, Ze takika
univerzalni snahy divadelnich teoretikti vyvinout historii formalniho divadla v Americe podle
evropského pfistupu bylo zcestné. Kostelanetz rad¢ji predlozil tezi, Ze ,,divadelni géniové,
které Amerika ma tihnou nikoliv k formalnimu divadlu nebo literdrnimu dramatu, ale k
neformdlnimu divadlu, kde je dominantni figurou vystupujici,“ a Ze stejné¢ jako Amerika
vytvotila svoji ptivodni ,,operu® ve formé muzikalovych komedii a vaudevilll, tak také
rozvinula ,,svilj vlastni druh divadla — zaloZeny nikoliv na literatufe ale na vystoupeni.*
Jednim z dulezitych sméri tohoto druhu byla sélové vystoupeni, které bylo vyznamnou
soucasti nejen minstrel show, ale 1 vétSiny dal§i zadbavy devatendctého stoleti. Tony Pastor,
ktery byl nazyvan ,,otcem amerického vaudevillu®, zacal jako cirkusovy klaun a v priab¢hu
své kariéry, ktera trvala od 40. let 19. stoleti do konce stoleti, vytvotil solové komické pisné a
ske¢e zabyvajici se prakticky vSemi politickymi i spolecenskymi otdzkami ¢i vystielky
tehdejsi doby. Historie s6lového vystoupeni byla poutavé vystopovana v nedavné knize Johna
Gentile, ktery zkouma jeho vyvoj od podiového ¢teni autorti jakymi byli Dickens a Twain,
ptes prednasky a vystoupeni organizované hnutimi Lyceum a Chautaqua, coz byly neformalni
vzdélavaci organizace pro dospélé. V raném dvacatém stoleti to pak byli s6lovi monologisté
jako Ruth Draper a Cornelia Otis Skiner a moderni napodobitelé diivéjSich vystupujicich jako
Willym Williams jako Dickens a Hal Holbrook jako Twain a sméska dalSich historickych
imitatorti a individudlnich ¢teni z dila Shakespeara anebo z Bible. V této tradici pokracuji
soucasné vystoupeni jakymi jsou autobiografické dilo Spaldinga Graye a Quentina Crispa a v
postavach vytvotenych Whoopi Goldbergovou, Lily Tomlinové a Erica Bogosiana.

Kabaret

Koncem devatenactého stoleti vznikla nova forma nasledujici tradici vystupovani v hudebnich
salech — kabaret. Vychazel z lasky obecenstva k takovéto fyzické a vizudlni divadelnosti a
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vytvoril tak nové centrum pro vystupovani, které na oplatku inspirovalo hlavni inovéatory
modernitho dramatu jakymi byli Wedekind a Brecht stejné¢ jako Siroké spektrum
avantgardniho vystupovani. Laurence Senelick, ktery je hlavnim kronikafem kabaretniho
materidlu, vidi v evropském kabaretu (se zaméfenim na varieté) kofeny avantgardni tradice. V
téchto stopach pak Goldbergova a jini nasleduji futuristy az k modernimu vystoupeni. Jak
argumentuje Senelick, musime se podivat na kabaret jako na pocatek ,,mnoha z téch nejvice
vzrusujicich inovaci v uméni performance 20. stoleti.*

Kabaret se vyvinul na mistech navsStévovanych bohémy a byl ranym podiem pro
expresionisty, dadaisty, futuristy. Bylo to piijemné forum pro experimenty v stinohie,
loutkéistvi, ske¢ich volné formy, jazzovych rytmech, literarni parodie, ,,naturalistické* pisné,
»fonické* litanie, agitka, tanec-pantomima a politicka satira.

Kvili jeho extrémné eklektickému zébéru a ziejmé protoze se snazil od pocatku vyuzit
popularni formy novymi zplsoby, trval kabaret mnohem delsi dobu a ziskal mnohem vétsi a
riznorodgjsi publikum neZ jiné vice specializované a nesrozumitelné umélecké avantgardy, ze
kterych ¢astecné vznikl. Jak v eklekticismu, tak v rozsifeni zajmu od ptivodnich bohémskych
tvlrch k SirSimu publiku, pfedznamenava kabaret dynamiku moderni performance mnohem
vice nez kterékoliv jiné vice specializované avantgardni hnuti. Pfesto individualné i
kolektivné tyto hnuti nepochybné ovlivnily a poskytly modely pro takovéto performance a
urcité€ 1 pro jednotlivé vystupujici. Proto nyni zbéZné prozkoumejme ziejmé zndméjsi terén a
vymezme si ty aspekty, které se nejvice vztahuji k soucasnému uméni performance.

Experimental performance
Preklad: Jakub Juhas (str. 95-101)
Ruské inovacie

Inovativne ruské divadlo na pociatku storo€ia poskytlo bezchybné modely jedinecnosti
performance vo svojej bohatosti a réznorodosti. V skorych utopistickych rokoch revoltcie ,
pred nastolenim jednoty stalinovského socialistického realizmu. Tato zmena nebola
v zédpadnom eurdpskom svete povazovana za experiment, primarne to bol vztah umelec pre
umelca, ale taktiez az spiritualne hl'adanie novych pristupov v umeni, ktoré mohlo oslovit
omnoho S$ir§ie publikum. S tymto zdmerom, divadelni inovatori zddraznovali fyzikalitu
a spektakel (Co Alter nazyva ako performativnu stranku divadla). A taktiez hladali formy
divadla, ktoré boli pred tym opovrhované ako zdbavné parky/lunaparky a cirkus. Zaciatkom
roku 1908 sa najvdcSej oblube v Rusku teSili kabaretné typy divadiel, navStevované
moskovskymi divadlami (performermi) a Krivym zrkadlom (Crooked Mirror, zosmie$iiovalo
balety Gissele, Labutie jazero) Nikolasa Evreinoffa zamerané na parddiu a grotesku.
Mayerchold vo svojej najzndmejsej eseji z roku 1912 ,, The Fairgroud booth* piSe: Rovnaké
citicie Ernsta von Wolzogena , zakladatela literarnych kabaretov v Nemecku, ktory
presviedCa, ze duch kabaretu, varieté, a zdbavné performancie moézu pontknut’ strucnost
a hibku, jasnost’ a vitalitu/silu, odmietnuté tradicnou dramou kde ,, celovecerna hra pozostava
z tazkopédnych bombastickych vybuchov depresii.*

Ini inovatori hladali literarnejSie a SpecifickejSie spdsoby ako spojit’ divadlo s varieté-
popularnym divadlom. Meyercholdov Student Sergei Radlov odmietol herecké puto na ,,slova
niekoho iného*, pozval klaunov, akrobatov a Zonglérov do svojho divadla snazvom ,,
Popularna komédia“ v roku 1920 rozvinut’ improvizaciu. InSpirovanu v zakutiach cirkusu

44



a variete zozbieranl v ,, Tovaren vystredného herca® (Factory of the eccentric actor) (FEKS)
v Petrohrade v rokoch 1922-3 a vplyvny koncept Sergeia Eisenstiana — montaZ atrakcii,
aplikovany na znovuuvedenie Ostrovského hry v roku 1923. Nikolai Foregger (Dance of
Machines, renovoval tanecné umenie) experimentoval srutinou hudobnych sal,
s komplikovanymi a vel'kolepymi scénickymi efektmi a vyzval k blizSej spolupraci medzi
divadlom a cirkusom tvrdiac, ze v zlatom veku Alzbetinskeho Anglicka a Spanielske;j
renesancie boli divadlo a cirkus prakticky neoddelitelné ,, siamské dvojcata“. Foregger
vravi: ,umenie budicna je kino, hudobné saly, zrejme pritazlivost stcasného bytia
a zijuceho tela ako expresivneho néstroja“.

Isadora Duncan

Vystipenie Isadory Duncan v St. Peterburgu v roku 1904 malo zdsadny vplyv rovnako ako na
tanec, tak aj na divadlo v Rusku. Zameranie pozornosti na individualitu performera a jeho
prirodzené pohyby tela. Evreinoff pripisal Duncanovej, ze mu odhalila jednoduchost’
a nevyhnutnost’ ,,skuto¢ného, uprimného umenia“. Tairov hl'adel na Duncanovi rovnako ako
na majstrov tradicného baletu (Mikhail Fokin, Anna Pavlova) ako na modely obnovenia
stratené¢ho zmyslu telesnosti v divadle.

Subjektivny pristup obhajovany Duncanovou bol Coskoro vyzvany k viac objektivnejSej
eurytmii — Emile Jaques Dalcroze a biomechanike (Meyerchold), ale vSetky tri prispeli
k silnému novému zdujmu o vyjadrovacie kvality tela, ku konvergencii tanca a divadla,
hlavne ich rozvoj moderného performance. V roku 1914 Mayercholdova trieda poznamenala,
ze ,,novy hercov pohlad(postoj) na javisku“ bol ,, priestor na prezentaciu neobvyklych,
bezprecedentnych udalosti®., najmad teda pohl'ad modernych umelcov, medzi moznymi

.....

s pionierok moderného tanca), cirkus, varieté, cCinske a japonské divadlo.

Sprievody a spektakle

neskorSie avantgardné divadlo sa vyvinul odlisny pristup k experimentalnej performance,
ktora moZeme nasledne vidiet v performativnej umeleckej tvorbe z konca 20. Storocia.
Hovorime o produkcii masovych spektaklov, zahriiujicich stovky, ¢i dokonca tisice
ucastnikov, najcastejSie z radov obCanov. Spisy Jean-Jacques Rousseaua odsudili konvencné
divadlo, ako hracku dekadentnej aristokratickej mensSiny, vyzyvali k rozsiahlym obc¢ianskym
sprievodom na Cerstvom vzduchu, zapajajicich vSetkych zaujemcov, boli hlavnou inSpiraciou
pre rozvoj velkého sprievodu / performencii Francuzskej Revolucie. Obe tieto tedrie
a sktisenosti nasledne striedavo inSpirovali zaujem v takychto performanciach/ predstaveniach
aj po skonceni Ruskej Revolucie.

Popularita takychto rozsiahlych vonkajSich ob¢ianskych sprievodov/performancii/predstaveni
sa koncom 19. storocia Sirila do mnohych eurdpskych krajin. V Nemecku sa sformovali
pociatkom roku 1870 néasledkom Fransko-Pruskej vojny obrovské vonkajSie spektakle
uvedené na mnohych miestach, obnovujic historické a legendarne udalosti, miesajic
historické postavy s mytickymi a alegorickymi protestmi. Tieto spektakle mohli sluzit’ ako
modely pre vel'mi podobné obcianske sprievody prezentované stovkam z tisicok divakov na
miestach po celom Anglicku a Amerike medzi rokmi 1905 a 1925. Tento pohyb vyrazne
prispel obom idedm divadla ako nésledku spolocenskej aktivity a tancu ako modernému
kreativnemu vyrazu. Uprostred tychto tedrii stali stirodenci Hazel a Percy MacKaye, on
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zdoraznil (predstierant) nadheru (sprievodnost’) ako populistickli formu, ona ako silny nastroj
pre podporu pohybu. Uloha Zien v americkej sprievodnosti, (predstieranej krase) ako
spisovateliek, rezisériek a producentky bola obzvlast’ dolezita.

Jeden fascinovany divéak, ucastnik rady takychto spektdklov bol Platon Kerzhentsez, veduci
teoretik pre rozvoj proletarskej kultary v Revolucnom Rusku. Jeho kniha zroku 1918
Creative Theatre (kreativne divadlo) bola predpokladom , intelektudlnym zékladom pre vel'ké
masoveé ruské spektakle neskorSich rokov. Konkrétnym prikladom je osobnost’ Nikolai
Evreinoffov a jeho Utok na zimny paldc uskutoéneny v roku 1920, zahriiujuci viac ako 8000
ucastnikov, armadne jednotky, obrnené a ndkladné automobily a, dokonca aj bojovu lod’
a odohraval sa pred 100 000 publikom.

Futurizmus

Pokial’ ide o pocet zucastnenych o0sob, tak ako performerov aj navstevnikov, Ruské revolu¢né
spektakle d’aleko predcili skromné/nevelké vecery zapadoeurdpskych futuristov, dadaistov,
a surrealistov. Napriek tomu, tento neskorSi vyvoj (stale sa vyvijajuci)mal velky vplyv na
populédrne predstavy ana dalSie umelecké experimenty opustajuce rozsah a smerujuce k
pocetnosti. Konali sa v tradicnych centrach umeleckej aktivity/€innosti a boli podporované
silnou a dobre zavedenou verejnou/propagacnou organizaciou. Pociatok futurizmu v roku
1909 bol typickym prikladom s manifestom Fillipa Marinettiho cirkulujucim parizskymi
novinami Le Figaro. Futurizmus je v skuto¢nosti lepSie zndmy hlavne vd’aka jeho manifestom
anie vdaka jeho aktudlnosti umeleckych aktivit, ale obe vyznamne prispeli tradicii
performance tohto storo¢ia. Zaujem futuristov v pohybe a zmene kreslenia/pritiahol ich od
statického umeleckého diela za predpokladu dolezitého impulzu hlavne (v modernom
umeleckom zdujme) zdujmu od produktu k procesu, oto¢ilo dokonca i maliarov, socharov
k performance umelcom. Daleko od snahy pozitivne stimulovat’ masové publikum, futuristi
boli Casto priamy/otvoreny a hrdo konfrontacny/sporny/konfliktny, vyvoldvali poburenie
verejnosti, ktoré predpokladalo Skandaly neskorSieho performance art. Jeden z Marinettiho
manifestov hrdo hovoril o ,Cesti byt vypiskany/znemozneny/ chybny*, pravdepodobne
ddsledkom narocnosti udrzat’ si naroky/ oCakavania samolibeho a naro¢ného publika, tym, ze
pozaduje od umelcov absolutnu inovativnu originalitu a zrieknutie sa konvencnej historickej
rekonstrukcie a psychologického fotografovania v prospech syntézy zivota v jeho
najtypickejsej a vyznamovej rovine. Manifest Variety Theater z roku 1913 ocenil tato formu
zabavy pred tradiénym divadlom, pretoze jeho zdravému dynamizmu formy/ tvaru a farby,
zahrilujuc/ vratane kaukliarov, balerin/ tanec¢nic, gymnastov, a klaunov, pretoze, v kratkosti,
to odmietalo konvencné psychologizovanie/ psychologiu v prospech toho, ¢o Marinetti
nazyva tzv. fisicofollia, telo- Sialenstvo/Sialenstvo tela.

Navzdory silnému zdujem vo fyzickom tele v takych manifestoch, futuristickd produkcia
vel'mi Casto zddraznovala mechanické, okolit¢ (a dokonca aj skrytie)telo herca v ozdobach
modernej technologie, pre ktort mal futurizmus nevycerpatel'nt vasent. Otacajice sa telo do
stroja alebo vymena tiel za stroje bezpochyby mozno najst v modernej performance, ale
tendencia posunu futurizmu smerom k divadlam bébok, strojov, dokonca aj k farebnym
mrakom plynu, v celku bolo v rozpore s neskor§im vi¢Smi odhodlanym na telo orientovanym
performance.

Vicsina futuristickych performance sa tiez riadili varietnym formétom, so sekvenciou (alebo

simultdnnou prezentaciou/ predstavenim) ktuiskov kratkeho performance materialu—parddia,
akrobacie, (samocinné) mechanizmy/ stroje, osvetlenie a zvukové efekty, rychle zobrazenie
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pohybov alebo objektov. Tento oslnivy arychle sa pohybujice variet bol esenciou pre
futuristicka estetiku rychlosti, prekvapeni, a novosti, ¢o vyustilo do prezentované¢ho formatu ,
ktory sa spitne obracal k performance kabaretu, estrade, cirkusu a varietné javisko/scénu skor
nez vpred k performance sti¢asnej doby.

Dada a surrealizmus

Hnutie Dada malo eSte priamejSie spojenie s kultirou kabaretu ako futurizmus. To sledujeme
na rozvoji performance v Cabarete Voltaire (Zeneva, Svajéiarsko). Hudobné performance
a Citania poézie tvoria zaklad aktivit, z ktorych Tristan Tzara a ini vyvinuli pristup krstiaci
hnutie dada. Vplyv futurizmu bol silny hlavne v preberani antitradicionalizmu a vyhybaniu sa
popisnych postojov. Bizarné aktivity dokonca aj v Style manifestov Tzaru. Jeho sprava
o prvom vecierku dada pripomina Marinettiho spravy. Odporacame tieto vynatky:

...J'udia protestuju, krik rozbija okenné tabule, boje pokracuju az do zasahu policie. Boxovanie
pokracuje: kubisticky tanec, kostymy Marcela Jancoa, kazdy c¢lovek mé& na hlave velky
bubon, hluk, ¢ernosska hudba / trbatgea bonoooooo 0o 00000...

Zaverecna Cast’ tohto vypisu pripomina jednu z najdolezitejSich zaujmov futuristov, rovnako
ako dadaistov—v bruitizme alebo v ,,noise music* (noise, hudba hluku), teda prieskum vo
vyrazovych kvalitach nehudobného zvuku. Ako vysvetluje dadaista Richard Huelsenbeck:
,2Hudba bez ohladu na povahu harmonickej, umeleckej a aktivnej c¢innosti rozumu—
bruitizmus je Zzivot sam.“ Zaujem o nehudobny zvuk samozrejme pripravuje cestu pre
kl'ucové experimenty Johna Cagea, ktory sadm predstavuje hlavny vplyv na vyvoj
experimentalneho divadla a performance.

Ako priekopnik experimentalnej performance je Cage snadd’ eSte viac znamy pre svoje
vyuzivanie techniky ndhody v kompozicii. Tieto inovacie boli tiez do istej miery predvidané
uz dadaistami. Dada a surrealizmus boli hnutia, ktoré sa zaujimali o spontdnnu tvoriva
¢innost’. Naprikald ¢istli nahodu najdeme v koldzach Hansa Arpa, ktory nechal nahodne padat’
roztrhané Casti papiera na podlahu. Tzara tvoril basne tahanim nahodnym tahanim slov
z klobuka. Viac teatralnejSie boli dadaistické performence pokusajuce sa simulovat’ a zaclenit’
¢innost’ publika. Tiez mézeme sledovat’ zaujem o vyjadrenie nevedomia—c¢o André Breton
nazyva ,,Cistym psychickym automatizmom* vo Prvom Surrealistickom Manifeste z roku
1924. Breton to opisal ako pokus ,,vyjadrit’ Gstne, pisomne alebo nejakym inym spdsobom to
¢o sa deje v mysli. Diktat mysle, nezatazeny vedomou kontrolou, ktory nemé ziadne estetické
alebo moralne ciele.*

Picabiov balet Relache zroku 1924 uvadzal interakciu s publikum, rézne performancie
roztrusené v hlavnej akcii (ako napriklad hasi¢ fajéiaci jednu cigaretu za druhou, ktory
prelieva vodu zjednej nadoby do druhej alebo kulisar prechadzajici javiskom v malom
hu¢iacom automobile), vyjav z diela Adam a Eva renesanéného maliara Lucasa Cranacha,
filmové klipy a oslepujuce svetld v o¢iach divakov. Fernand Léger vyzdvihuje pracu pre
prekonanie hranice medzi baletom a varieté: ,,autor, taneCnik, akrobat, obrazovka, javisko,
vSetky prostriedky pre uvedenie predstavenia su integrované a organizované tak, aby bol
dosiahnuty celkovy totalny efekt™.

Snad” najdolezitejSim prinosom surrealistického hnutia v experimentadlnom divadle

a performance boli teoretické texty Antonina Artauda, ktoré male obrovsky vplyv najmi v 60.
a 70. rokoch. V jeho vizionarskom diele ,,The Theater and Its Double (Divadlo a jeho
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dvojnik), Artaud predlozil svoju vlastnu viziu, ktora sa objavuje na pociatku 20. storocia
v avantgarde. Vizia, ze tradicné divadlo stratilo kontakt s hlb§imi a omnoho vyznamnejSimi
sférami I'udského zivota a presuva doraz na zapletku, jazyk, dusevné a psychologické obavy.
Podrobenie sa divadla pisanému textu musi byt ukoncené, aby mohlo byt nahradené
divadlom priame;j ,,fyzickej a objektivnej* akcie:

,» Vykriky, stonanie, prizraky, prekvapenia, teatrality vSetkého druhu, magické krasa kostymov
prebrata z niektorych ritudlnych modelov, ziarivé osvetlenie, krdsa hlasov hovoriacich
zaklinadla, kuzlo harmoénie, vzacne tony hudby, farby objektov, fyzicky rytmus pohybov
ktorych crescendo a decrescendo bude v presnom sulade s pulzujicou aktivitou zndmou
kazdému, konkrétne okolnosti novych a prekvapivych objektov, masky, figuriny, ndhle
zmeny svetla, fyzicka akcia svetla, ktord vyvolava pocity tepla a chladu, atd’..

The Bauhaus

Nemeckd umelecka Skola Bauhaus v 20. rokoch 20. storo¢ia vyznamne prispela k rozvoju
tedrie a praxe modernej performance. Jednalo sa o prvl Skolu, ktord zacala seridzne Studie
performance ako umeleckej formy. Oskar Schlemmer bol lider Bauhausu a jeho spisy
a abstraktné tane¢né kompozicie (najpozoruhodnejsi bol Triadic Ballet (1922, Trojity balet))
prilékali na zdklade zobrazenych moznosti I'udského tela v priestore pozornost’ celej Eurdpy.
Laszlé Moholy-Nagy bol d’alSou hlavnou postavou $koly Bauhaus. Zdoraznil, Ze centralnost’
nespo¢iva na vykonavajucej postave, ale je len jednym prvkom prispievajicim k praci
»totalneho divadla®. Namiesto toho, aby bolo tradi¢nou rolou postavy v divadle status
tlmo¢nika v novom divadle totality bude postava produktivne pouzivat duchovné a fyzické
prostriedky ana zdklade vlastného podnetu ich bude predkladat do vSetkych akénych
procesov.

Poznamky Moholy-Nagya o performance Bauhausu a Légera o surrealistickom balete
Relache naznacili podobné body vyznamné v avantgarde dvadsiatych rokov, ale aj niektoré
sposoby v ktorych mala performance Uplne odlisné dorazy. Moholy-Nagy zaznamendva jeden
z kI'icovych prinosov tejto experimentalnej tradicie, odmietnutie tradi¢ného konceptu
performera ako tlmoc¢nika uz neexistujuceho literarneho textu v prospech performera ako
tvorcu aktu alebo akcie. S tym uzko suvisi posun, uz videného vo futurizme, z produktu
k procesu, z vytvoreného objektu k akcii tvorby/ kredcie. Takmer rovnako velky vyznam/
doraz/dolezitost’ bolo prelomenie tradi¢nych hranic—medzi trvalim/plastickym a performing
art/muzickym umenim, medzi vysokym umenim divadla, baletu, hudby, a maliarstva,
a popularnymi formami ako cirkus, kabaret, a varietného umenia (variety), dokonca aj medzi
umenim a zZivotom samym, rovnako ako v koncepte bruitismu (bruitism). Na druhej strane,
ako obe tieto pripomienky naznacuji, vela z avantgardnej tradicie sme boli svedkami
umiestnenia malé¢ho dorazu/pohl'adu na individudlneho performera, centralnym/zaujmom bola
neddvna performance (a central concern of more recent performance). Futuristi a dadaisti
uprednostiovali vol'né/pokleslé, revue (kabaretné, show) formaty, casto sa prekryvajice so
simultdnnymi akciami. Surealisti a Bauhaus umelci tiez povazuju individualneho performera
v podstate ako jeden element/prvok v SirSom/ vacSom obraze (Picture)—abstrakt (zhriiovat’)
performance ako celok. Velmi podobnu orientaciu mozno najst’ v teéridch Merzbuhne
dadaistu Kurta Schwittersa (Karl-chyba), ktory je ¢asto citovany ako jeden z predchodcov
modernych happeningov a performancii. Schwittersa nasledovany v jeho kariére trajektoriou
neskor navrhovanou Kaprowom, od malby cez koldZze a asamblaze k druhu aktivity/Cinnosti
zahrnutu v happeningoch, miesané objekty a l'udskd ¢innost’ v neformalnej/ nedbajucej na
formu/ nezéavislej fantaskmagorii zjednocujucej zvukové a svetelné efekty s Sijacimi strojmi,
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topankami, bicyklovymi kolesami, zubnymi vitackami, aludi chodiacich na rukach
a obleCenych/ nosiacich klobuky na nohéch.

Moderni pantomima a tanec
Pieklad: Jitka Zakova (str. 101-103)
Tradi¢ni pantomima

Pantomima, se objevila mezi klasickymi tviirci popularni zabavy a ve své dobé to bylo
povazovano za jednu z hlavnich performance uméni. Po Debureau pantomima ve Francii
poklesla, do doby nez ji byl na zacatku 20. stoleti opét vracen mezinarodni vyznam.
Rozsiteny z4jem o gymnastiku a studium lidského téla v pohybu byl zapojen do riznorodych
performativni experimentii Dalcrozerova ,,eurythmics®“, Meyerholovy biomechaniky a
taneCnich praci Fullera a Duncana, a t¢Z to mechanického baletu v Bauhausu. Téz to byla
inspirace pro Jacquese Copeause k tomu, aby udé¢lal ,télesnou” pantomimu. Jeho prace
inspirovala Etienne Colombiera, ktery se tomuto vénoval posléze cely Zivot a stal se jednim z
nejvlivnéjsich teoretikii a uciteli pantomimy stoleti. Mezi jeho studenty byla Jean- Luis
Barrault a Marcel Marceau, jeho prace rozsifila fascinaci ohledné pantomimy do celého svéta.
Marceau se stal jednim z neznaméjSim performerem 20. stoleti, mozna jednim z
nejznaméjSich jednotliveti své generace. Jeho kostym s bilim obli¢ejem byl odlisny od
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dokéazéana jeho aktualnost a vliv na dnesni pantomimu.

Mnoho experimentalnich skupin a individudlnich performerti v pozdnich Sedesatych letech,
hlavné v Kanad¢, bylo zaloZeno na u¢eni Decrouxe. Montreal se stal celosvétovym centrem
toho, cemu se fikd postmoderni pantomima se dvémi mezinarodné zndmimy spole¢nostmi —
Carbonne 14, zalozena roku 1975 Gillesem Maheuem a skupina Omnibus byla zaloZena roku
1977 Jeanem Asseline a Denise Boulangerovou, pricemz vsichni tfi byly studenti Decrouxe.

Jina linka pantomimy je vedena zetém Copeau, Jeanem Dasté, ktery vedl hlavni ucitele v
dob¢ po Decrouxovi, kombinoval prvky Copea s prvky klaunt a italské ,,komedie. Nejvice
znamou skupinou vedenou Lecogsem je stile popularni Mummenschanz Company. Jeji
abstraktni kombinace masek a nekonvenénich, dezorientovanych ujednani tél utvafi vztah
mezi obéma odvétvimi, mezi tradi€ni pantomimou a experimenty futurismu, dadaismu a
Bauhasu, ale s vyrazngj$im tispéchem, nez jakého dosahla vétsina ostatnich.

Patizskd zakladna pantomimy téz vstoupila do amerického experimentalniho divadla skrz
praci R. G. Davis, zakladatelem San Franciského divadla pantomimy, ktery aplikoval
techniky pantomimy, které se naucil ve Francii, do politicky orientovanych akci v
sedmdesatych letech. Davisovo shrnuti vyvoje Pantomimické herecké spolecnosti indikuje,
jak hluboce byla pantomima ovlivnéna témito riiznymi aspekty performativni tradice, pohyb
od ,.elitniho divadla (pantomima) k avantgardnimu obdobi (happeningy) az k venkovnimu
populédrnimu divadlu (commedia dellarte) a posléze k radikélni politice.

St Denis a tradice tance
Individualni perfometi byli vice oblibeni v tanci, coz je hlavni pfispévek Ameriky k
riznorodym performance experimentim na zac¢atku dvacatého stoleti. Vliv Isadory Duncan a

Loie Fullera v ruském experimentdlnim divadle revolucionaiské doby byl jiz zminén, ale
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jejich ucinek byl stejné dulezity v Némecku a Franci, kde se vSichni tfi ameriéti tanecnici
objevovali jiz pted prvni svétovou valkou, kde aplikovali prikopnické a revoluéni ptistupy k
umélecké formée. Z téchto tii pouze St Denis, s jejim partnerem Tedem Shawnem, produkovali
hlavni linii jejich néastupcii vedenou Marthou Graham, Doris Humphrey a Charlesem
Weidmanem, ktery v podstaté definoval ,, moderni tanec*. U téchto tanecnikl byl spiSe misto
romantického a osobniho stylu Duncanové generace vyménén styl za divadelni pfistup, ale
také se spiSe zabyval vice abstraktni alegorii a mytickymi subjekty. Nasledujici generace,
vedena takovymi tanecniky jako Erick Hawkins, Katherine Litz, Midi Garth a Jack Moore,
byla rozmanitd v jejich experimentilnosti. Od chladnych abstrakci Hawkinse k Zivé
dadaistické a surrealistické hravosti od Litz, ale co méli spole¢né bylo odmitani obecnych a
mytickych témat pfedchozi generace ve prospéch individualni jasnosti a nezavislosti. Novy
diiraz byl vice ,,Cisty* a vyvijel se nejvétsi vliv na performance v praci Merce Cunninghama
pod vedenim tane¢nice Graham pfedtim, nez se pokracoval vlastnim smérem.

John Cage a Merce Cunningham

Uzce se Cunninghama spojil Johnem Cagemen, se kterym nasledné spolupracoval. Cageovi
pfevratné napady v hudbé a estetice hluboce ovlivnily moderni experimentovani ve vSech
uménich. Natalie Crohn Schmitt tvrdi, Ze v soucasném divadle a estetice byl Aristotelés
vyménén za Cage, stejn€ jako je reflexe alternativniho pohledu na ptirodu pod vlivem
moderni védecké teorie. Hlavni pro tuto vyménu je uznani, Ze ,, udalosti nevlastni diskrétni
fakta a diskrétni "vnimatelé", spiSe jsou oba v pozorovani®“. Toto uznani dava novy dlraz na
fenomenalni zkusSenost performera, performance udalosti a na publiku a Certsvi zajem v jejich
komplexnich mezi vztazich. Toto se objevuje u Cage manifestu ,,The future of music*, kde
otevien¢ vola po vyuzivani kazdodenniho materidlu v performance, ktery zietelné pripomina
"bruitismus" futurista.

., Kdekoliv jsme, to co slysime je vetsinou hluk. Kdyz to ignorujeme, tak nas to
vyrusuje. Kdyz to poslouchame, tak to nachdzime fascinujici. Zvuk kamionu v 50 m.p.h.
Staticky ruch mezi stanicemi. Dést. Chceme ziskat a kontrolovat tyto zvuky, pouZit je ne jako
hudebni efekty, ale jako hudebni nastroje.

Pozdé&ji, Cage kvalifikoval dokonce ,,ziskat a kontrolovat®, coz byl aspekt jeho znepokojeni,
oto¢eni kontroly nad rtiznymi ndhodnymi operacemi a zachytit vice nez tvorbu specifického
ramce okolo materidlu, kdy subjekt neni na rozhodnuti umélce. Naptiklad jeho nejznamé;si
prace 4'33°" (1952) cisté ilustruje jeho pozdéjsi strategii, postavi pianistu pied publikum a ten
4 minuty 33 vtefin nehraje a v t€ dobé&, cokoliv, co publikum slysi, je hudba.

Diilezita paralela mezi tancem a Cageovym experimentem probih4 soucasné na zapadnim
pobiezi v San Franciském tane¢nim workshopu. Ten Anna Halprin provadéla se zdjmem o
pfedchozi experimentatory jako Fuller a Duncan v performance dennich aktivit. VyuZziti
chozeni, jedeni, davani si vany je spfiznéno s Cageovym pouzitim pifirodniho a umélého
zvuku, v jejim z4jmu na ,, task — oriented pohyb®, ktery byl ,,neomezeny hudbou nebo
interpretacnimi ndpady“ pomohlo pfipravit zpisob pro happeningy a dal$i performance
aktivity v Sedesatych letech . Halprin také sdilela Cagetiv zdjem v improvizaci a volné
asociaci, jako zptisob zlomeni konven¢nich uméleckych organizacnich strategii.

Cage a Cunninham se potkali v roce 1938 a zacali spolupracovat v poloviné Ctyficatych let. V

roce 1948 ud¢lali a predstavili kolej Black Mountin, pro experimentidlni umélce vSech
odvétvi. S Robertem Rauschenbergem a s dal§imi produkovali nepojmenovanou udélost, ktera
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byla déle citovanad jako model pro happeningy a dostalo se ji mnoho respektu tim, ze byla
znovu pouzita v dalSich performance. Cage cetl dadaistické pfednaSky, promital filmy na
stropé, Cunningham tancil v ulickdch neplanované nasledovany vzrusenym psem, ktery byl
do druhého. Tyto udalosti byly brané jako experimentalni model, které Cage prednasel na
jeho ptednéaskach v experimentéalni hudbé, kterou zacal vyucovatt na New York New school
pro Socialni vyzkum v roce 1956. Priikkopnici avantgardniho uméni v Sedesatych letech,
malifi, hudebnici, basnici a filmafi nasli inspiraci v téchto pfednaskach, to pomohlo vytvofit
uméleckou scénu vice orientovanou k performance. Jim Dine se objevil v jeho Reuben
Gallery v kostymu malovaném publikem a aktivity, jako tahle, ptipravili cestu pro body art.

Nedramatické eventy/udalosti
Preklad: Alina Matéjova (str. 104-110)
Happeningy

Klicovou udalosti historie moderni performance se stala vroce 1959 prezentace I8
Happenings in 6 partAllana Kaprova v Reuben Gallery. Tato prvni vefejnd demonstrace
piedstavila vefejnosti a tisku ,,happeningy* jakozto novou hlavni avantgardni aktivitu a to
takovym zpusobem, Ze Siroky zabér performancnich ¢innosti/tvorby/dél se béhem nékolika
nasledujicich let oznacoval vyrazem ,happenings“ a to i pies fakt, Zze mnoho autort
podobnych udélosti s timto oznaenim nesouhlasilo. Divaci Kaprowovych happeningt (18
Happenings in 6 parts) byli usazeni ve tiech riznych mistnostech, kde byli svédky Sesti
roztfisténych eventl, které¢ byly performovany simultanné na tfech mistech. Tyto eventy
zahrnovaly diapozitivy, hrani na hudebni néstroje, pfedstavovani scény, Cteni utrzka
poznamek z plakati a umélce malujici na platéné zdi. Béhem nasledujicich mésict Kaprow a
dalsi vytvorili bezpoCet podobnych praci, né¢které byly zcela technologické (napt. Claes
Oldenburg a jeho Slapshots from the city zroku 1960, kolazovand méstska krajina
s vestavénou ulici a nepohyblivymi postavami na jevisti oproti strukturované/texturované zdi
s blikajicimi svétly a nalezenymi objekty na zemi) dalsi zahrnovaly akce jednotlivych umélcii
— vice ve smyslu jakym je pozdé¢ji chapan performance art (Jim Dine a jeho The Smiling
workman zroku 1960 — Dine obleCen v cervené halen¢ srukama a tvafi nabarvenymi
nacerveno, pijici ze sklenic béhem toho, co na velké platno piSe napis ,,Miluji, co jsem* a
jesté pred tim nez se zacal polévat zbyvajici barvou okolo hlavy a skdkanim ptes platno.)
Podobnd a vice povéstna se stala konvergence malby a téla v PafizZi ve stejném roce, kdy Yves
Klein ve svych Antropometries of the Blue Period prezentoval nahé modely pokryté modrou
barvou jakozto Zivé Stétce obtiskované na platno. V Mildné nasledujiciho roku Piero Manzoni
zaSel jest¢ dale — konvergoval ziva téla do ,autentického uméleckého dila“ tim, ze na né
zpival béhem toho, co malovali.

Kaprow zvolil termin happening a dal jemu pifednost oproti né€emu jako divadelni kus ¢i
performance, protoZe chtél aby tyto aktivity byly vice povazovany za spontanni setkani —
,,NEéCim co se jen tak odehrava“. Nicméné¢ 18 happenings — stejn¢€ jako dalsi mnozstvi akci —
byly popséany, nacviceny a peclivé kontrolovany. Skute¢ny odchod/odklon z tradi¢niho uméni
prezentace. Ve své definici happeningu Michael Kirby poznamenava, Ze se jedna o
»cilevédomé kompozice divadla“, které ale maji ,rozli¢cné alogické prvky zahrnujici ne-
matrixové (bez zékladny, bez matice) performovani, jez je organizovano v kompartmentové
struktufe. ,,Ne-matrixovy* kontrast mezi aktivitami tradicniho divadla se nachéazi zejména
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v tom, kde herci performuji a kde tim vytvareji onen matrix skrze fiktivni charakter a okoli.
V hrani happeningu je podle Halprina ,,ikolem orientované* hnuti, které je provedeno bez
této imaginarni scény. Alter toto chape jako ¢innost pouze performativni, zbavenou
referencni funkce. Kompartmentova struktura se tyka tohoto konceptu, takovym zptisobem, ze
kazdy individudlni akt uvnitt happeningu existuje sam o sobg¢, je tedy kompartmentizovan a
nendlezi zddnému celkovému vyznamu.

Divadelni védci a historikové maji pfirozen¢ tendenci fadit happening a pozdni performance
art k tradicnim divadelnim avantgarddm, tak jak jsme d¢lali u futuristu, dadaisti a surrealisti
(pozn. v piedchozich kapitolach). Je dulezité si zapamatovat, ze tyto hnuti se staly soucasti
ostatnich uméni, ale predevSim byly organizovany nedivadelnimi umélci, jez své Cinnosti
rozsifili 1 do performance. To samé je pravda i u happeningu, Kaprow opravdu sleduje
historickou evoluci, ale ne skrze tyto performanc¢ni avantgardy, ale vidi ji v moderni malb¢.
Kubistické kolaze, jak navrhuje, uto¢i na klasické harmonie piedstavenim ,,iracionalni‘ nebo
neharmonické juxtapozice a ,mlcky oteviraji cesty do nekonecna“ predstavenim cizich
predméti v malbé. (Kaprow). ,,Zjednoduseni historie néasledujici evoluce do retrospektivy, je
to, co se déje — kusy papiru se vini nahoru po platné€, jsou odstranény z povrchu, kde
existovaly samy o sob¢ a staly se vice pevnymi tim jak vrostly do jiného materialu, natahuji se
dale do mistnosti a tim ji tak zcela naplnuji“. Tyto platna se vyviji napfic od kolaze
k asamblazim az po environment. Environmenty se staly vice komplexni, vnitini aktivity
ucastniku, ale i divaci a performefi se stdvaji regulovanéjsi a strukturovanéjsi — environmenty
se staly happeningy.

Vskutku Kaprow litoval, ze happeningy zacala obklopovat ,,divadelni® aura okamzité po
objeveni se divaka; aura, kterd navrhovala bud ,surovou® avantgardu nebo popularni
performance svéta ,,déjstvi noc¢nich klubti, malych show, kohoutich zéapasii, noclehdrnovych
parodii“ namisto ,,uméni nebo dokonce urCenych aktivit“. V boji proti tomu Kaprow
navrhoval nékolik smérnic, jez udrzovaly tekutou a mozna 1 nezfetelnou linii mezi Zivotem a
uménim, ty nahlizely samy na sebe jako zcela mimo divadlo ¢i ostatni uméni a to skrze
pouziti n€kolika odlisSnych dé&jist a diskontinuality ¢asu. Tim se dale vyhybali smyslu
divadelni pfilezitosti — predvadéni happeningli pouze jednou odstraniovalo tradi¢ni pasivni
publikum.

Kostelanetz a Divadlo mixed media

Uznanim Kaprowovy touhy omezit nartstajici uzivani terminu ,,happening™ do vSech druht
experimentalnich performance, Richard Kostelanetz navrhoval vice vSeobjimajici vyraz
»divadlo smiSenych prostfedk* a to i ve stejnojmenné knize z roku 1968. Performance tohoto
typu, jak piSe Kostelanetz v dal§Sim shrnuti, ,se 1i8i od konvenéniho dramatu
nezdlraziiovanim verbalniho jazyka, pokud se slovim nevyhybé Uplné, dale usporadanim
napéti prezentovanych prostiedkll jako zvuku, svétla, objekti a scenérie a nebo pohybem lidi
a rekvizit, ¢asto 1 pfidanim novych technologii nebo filmu, nahranych pasek, rozsitenych
systémd, radia a uzavienych okruht televize. Kostelanetz rozdéluje tyto aktivity do ¢tyr
styli: Cisté happeningy, pfipravené happeningy, kinetické environmenty, inscenované
performance. Cisté happeningy jsou velice volné strukturované, podporuji improvizaci, maji
tendenci obklopovat publikum a zfidkakdy se odehravaji v tradi¢nich divadelnich prostorech.
Do této kategorie spadaji i soukromé ,,eventy — styl zejména oblibeny dadaistickym hnutim
Fluxus (zakladatele George Maciunas toto popsal jako Neo Dada), ziskal nejvice pozornosti
v Némecku a ve Spojenych statech. Fluxus byla volné sdruzené skupina umélcii, spisovateli,
performert a dalSich, jez studovali u Johna Cage. V roce 1963 vytvoiili jednu z prvnich
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kolekci performance art, konceptualismu a také struktur a podobnych materialti, kterou
jednoduse nazvali An Anthology, a tak vyznamné pfispéli do performance, instalaci, video
artu po zbytek stoleti skrze prace umeélct jakymi byli Joseph Beuys, Yoko Ono, Charlotte

Moorman a Nam June Paik.

Kostelanetzovy ,,inscenované happeningy“ jsou vice kontrolované udalosti vyskytujici se na
stanoveném mist¢ — Casto divadelnim jevisti — napiiklad Cageovy a Cunninghamovy
Variations V. (1965), s jevistém plnym vertikdlnich ty¢i, jeZ generovaly elektronickou hudbu
a tane¢niky, ktefi se k ni pfiblizuji. Vynalez ,,nového tance* béhem 60. let, kresleni zptisobem
jako Halprin, Cage, Cunningham, Kaprow a Fluxus vytvofili jedny z nejpamatnéjSich
praci tohoto typu. Ustedni pro tyto aktivity byly koncerty (pfedstaveni) Judson Dance Group,
kde zacinajici umélci jako Yvonne Rainer, Simone Forti, Deborah Hay, Meredith Monk a
Carolee Shneemann experimentovaly sndhodnou kompozici, netanecnim pohybem a
multimedidlnimi spektakly. Tito perfomefi Zivé mixujici s filmem a diapozitivy (slides)
pfipravili cestu pro vétsi rozpracovani mixed media tvorby 80. a 90. let. ,Kinetické
environmenty*, podle Kostelanetze, tvoii , konstantni, jiskiivé nekonecné, neuzaviené pole
multismyslovych aktivit skrze divaky, ktefi mohou zasahovat v jejich vlastnim tempu.
Zaverem ,,jevistni performace” se podobaji tradicnimu divadlu, ale s mensim diirazem na
promluvu a vice na mixed media. Ptiklady tohoto mohou zahrnovat nedavné divadelni
avantgardy: Living theatre, Robert Wilson, Richard Forman, The Wooster Group a
moderni tanecni divadlo — Meredith Monk, Pina Bausch, Magdy Marin. Timothy Wales —
hledanim popisného terminu, ktery by charakterizoval tyto neddvné a netradi¢ni aktivity —
navrhl (oznaceni) ,,performance theatre — tak jak chape Kostelanetz — Ze tento druh
divadelnich udalosti ,nachazi svlj vyznam a byti vperformance a ne v literarnim
zapouzdieni®.

Béhem 60. let rizné prameny od vizudlnich uméni — pfedevSim malba a socha az po
experimentalni hudbu a tanec az po avantgardni divadlo stejné¢ dobie jako vyvijejici se svét
medii a moderni technologie — kombinuji nabidku mimotadné riznorodych mixti uméleckych
aktivit; vétSina z nich byla centrovana v New Yorku, kde se zdlraznovala fyzicka pfitomnost
— eventy a akce konstantné testovaly hranice uméni a zivota a zamitaly jednotu a koherenci
vetsiny tradicnich uméni jakozto i1 narativity, psychologismu a odkazovani tradi¢niho divadla.
Ackoli nekteré z téchto aktivit byly oznaCovany jako performance, nebyl to termin, ktery by
je prosté oznacoval; vskutku podle Kaprowa ho néktefi experimentatori zamitali zejména
jakozto termin velice uzce spojen s tradi¢énim divadlem. Oznaceni performance a performance
art se staly Siroce uzivany po roce 1970 k popisu vice experimentalnich praci této nové
dekady, ktera ackoliv vyjadfovala nové znepokojeni a ptinasela nové sméry, které kresli vice
inspirativné a pracuji s metodami od komplexnich experimentalnich mixt 60. let. Nasledujici
kapitola bude sledovat vyvoj v této tradici po roce 1970.

Living history/ Zivouci historie

Cesta, kterou jsem vyznacil skrze rozlicné experimenty v riznorodych visudlnich a
perfora¢nich uménich, jasné poskytuje pfimou linii genealogie pro druh prace, kterd se
pozd¢ji v 70. letech nazvala performance nebo performance art a kterd bude predmétem dalsi
kapitoly. Nicmén¢ jisty vyvoj mimo tuto tradici také vyrazné ptispé€l k vetfejné piedstave a
nartstajicimu zajmu o performance jakozto lidské aktivité pozdniho 20. stoleti. Jednim

vV

,Living History*, ta se stala béhem 20. stoleti hlavni turistickou aktivitou, zdrojem
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rekreace/pobaveni a pro mnoho hlavnim zptisobem pro performativni zkusenosti a kulturni
pameét’.

Jak uz jsem zminil Americké a Anglické prehlidky stejné¢ jako spektakly Ruské revoluce
v sobé zapojovaly re-enacmen/znovuuzakonéni historickych udalosti a to pfedevSim ty
s vojenskou tématikou. Takové performance ptedkladaji znovuuzadkonéni obCanskych valek
jez byly v 60. let v Americe predvadény a které obratily inspirace bezpoctu bitevnich
rekonstrukci napti¢ celou Amerikou a poté i v mnoha castech celého svéta po zbytek stoleti.
Bitevni rekonstrukce v Americe maji pokryt vétSinu celého obsahu narodni historie a maji se
pohybovat v §ifi od vyro¢niho znovupiehrani otevieni Druhé Seminolské valky v Tampé ve
staté Florida, zahrnujici vice osob nez sama piivodni udalost az po rekonstrukei v Texasu a to
Japonského utoku na Pearl Harbor s Japonskymi a Americkymi letadly, kterda simuluji
bombardovani amerického lod’stva a velkého mnozstvi americkych pozemnich sil
piekonavajici v rozsahu 1 Evreinoffské pamatecni Storming of the Winter Palace.

Mén¢ spektakuldrni, ale dodnes velice rozSifené byly v mnoha astech svéta rizné typy
historickych performanci pracuji (s tématikou doméciho Zivota) doméacim Zivotem. Prvni
hlavni manifestace tohoto druhu se uskutecnila ve Stockholmu v roce 1881 a byla to kreace
Skansen — jednalo se o venkovni museum, kde byly shromazdény historické struktury
z celého Svédska a ty byly obklopovany odpovidajici florou, faunou a bydlenim piedvadgjici
,domorodce* (laponské pastevce sobil a venkovské Svindlife, Darkalinanské rolniky) a to vSe
vice v tradici Zivoucich etnografickych expozic, které se staly popularnim rysem
mezindrodnich vystav velkého 19. stoleti. Skansenovka idea se rozsitila po celé¢ Evropé, ale
predstava muzedlni vesnice s prevleCenymi ,,obyvateli* se ukdzala byt popularni ptredevsim ve
Spojenych statech, kde to inspirovalo k bezpoctu imitaci; nejslavnéjsi z nich se staly dvé
upln€ obnovené komunity: Kolonial Williamsburg ve Virginii a Plimoth Plantation
v Massachusetts. Prvni pievleceni obyvatele, tak jak tomu bylo ve Skansenu, byli jednoduse
rodovymi reprezentanty Casto predvadéjici néjaké femesla jako naptiklad kovar nebo tesar,
ale na konci 60. a na zacatku 70. let James Deetz, asistent reziséra Plimoth Plantation,
piedstavil postup tvorby obyvatele jakoZto specifickou osobu s kompletni biografii, dobovym
pfizvukem a schopnosti konverzovat s navstévniky do detailu o jejich imagindrnim Zivoté.
V tomto zarazejicim piipadé¢ konvergovani performativniho védomi spolecenské védy,
turismu a Zivouciho musea Deetz v roce 1981 pfirovndva navstévniky Plimoth Plantation k
»antropologickym terénnim pracovnikim prochazejicim zkuSenostmi komunit, ¢imZz tak
ziskavaji vse, co jde.

Béhem poloviny 80. let bylo ve Spojenych statech pies 650 zivoucich historickych domovii a
komunit. Navstévnici mohli potkat mnoho druht historicky zdokumentovanych a zcela
imaginarnich osob s jejich domovy a pracovnimi misty napiic Amerikou. Mohli si dat ¢aj ve
Vanderbiltském panském sidle vymysleném v New Yorku s hereckami hrajicimi spolecenské
organizatorky Madeline Astor a Rosmond Vanderbilt, nebo také z konce spolecenského
meétitka mohli potkat Lower Easy Side v Tenement Museu v New Yorku, kde herci hrali
¢leny rodiny Confiniovych, Italskych pfistéhovalct, ktefi pfijeli do této zemé& v roce 1916.
Jakékoliv pochybnosti nevéticich navstévnika pfinesly tyto setkdni stejné samoziejmé si
uvédomovali jejich vlastni performativni pfirozenost. V tomto sméru velké publikum —
neseznamené s dulezitosti tohoto konceptu hrani roli v modernich spolecenskych védach nebo
v performance studies — se stietdvad v prvni fad¢ s pamétihodnym piikladem perfomativni
piirozenosti lidské spole¢nosti.
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KAPITOLA 5: UMENI PERFORMANCE

Pocatky performance art
Preklad: Veronika Zapletalova (str. 110-117)

To, ¢emu fikame performance nebo performance art se objevilo nékdy béhem 70. a 80. let
jako hlavni kulturni aktivita ve Spojenych statech, ale i v zdpadni Evropé a Japonsku. V té
dobé se v podstat¢ performance stalo vSudypiitomnym a populdrnim mezi vefejnosti i
v médiich, vzniklo hodné jeho variaci a kombinaci, coz znacné zobtiznilo néjakou jeho
definici. Tato kapitola je vlastné jakousi diskuzi o kritétiich, mezich, znacich, rysech tohoto
pole uméni a také o jeho predstavitelich nebo, tedy lidech, ktefi se performance prakticky
zabyvali.

Zcela na zacatku 70. let termin performance a performance art pfichdzi do mody v americké
komunité umélci a viibec v uméleckém svété se o tento fenomén zacinaji zajimat teoretici
divadla.

Jak se performance beéhem 70. a 80. let vyvijelo, vznikalo také riznorodé mnozstvi jeho
projevi, pohybovalo se, jestlize ne pfimo v mainstreamu tehdejsi kultury, tak jisté v celkovém
védomi vetejnosti. Mélo vztah k mnohym tradi¢nim komikim, bavi¢im v popularni kultute,
jako byli klauni, manipulatofi s fyzickymi objekty, pfedstavitelé onemanshow, stand-up
comedy. Nicméné zcela zpocatku bylo performance, podobné¢ jako futuristické vecery nebo
vystavy dada, tvofeno pouze vramci malé umélecké komunity. Kromé toho mélo
performance s témito uméleckymi hnutimi také spolecny zijem o vyvoj expresivnich
vlastnosti téla, zejména v opozici k logické myslence a k logickému projevu a také zajem o
hledani oslavy formy a procesu nad obsahem ¢i vysledkem.

Ackoli pfedevsim evropska avantgarda na pocatku 20. stoleti vytvofila vhodné prostfedi pro
prvopocatky performance, které se béhem 30. a 40. let dostaly také do spojenych stati, za
hlavni zaklad a pivod performance v New Yorku a Californii v 70. letech se nepovazuje
experimentalni divadlo, ale pfichod nového vizualniho uméni, jako byl environment,
happening, konceptudlni uméni ¢i experimentilni tanec Anny Halprin, Simone Forti ¢i
Yvonne Rainer.

Konceptualni uméni

Kdyz se performance objevilo jako umélecky fenomén kolem roku 1970, mélo takovy
ambivaletni vztah ke konceptudlnimu umeéni. Nézev byl odvozen od definice Marcela
Duchampa z roku 1913, umélce, ktery pojal zazitek a material jako estetickou hodnotu radéji
nez tradi¢ni tvarovani z tradi¢nich materialt klasickych v uméni, to mtize ptiblizit napiiklad
jeho prvni vystava vytvotend pouze z jiz existujicich objektli — tak zvanych ready mades.
Dalsi estetickou hodnotu pak naléza v ¢innostech redlného Zivota. VSichni konceptudlni
umeélci pracovali zpisobem uzavienym k tradi€énimu vytvarnému prostiedi, jako tfeba Jasper
Johns a jeho kolaze nebo David Hockney a jeho fotomontaze. Ti pfi praci soustfedili svoji
pozornost na proces tvorby a percepci. Dila jako TABLEAUX (vyjev) od Edwrda Kienholze,
abstrakce Judy Pfaff z oboru mixed media nebo znepokojivé asambléze ikon rasovych
stereotypt odhalenych a prezentovanych Bettyi Saar se domahaji vyznamného fyzického a
dusevniho prostoru ve vnéjSim svété. Predstavitelé Land artu a site artu, jako jsou Robert
Shmithson nebo Christo rozsifili konceptualni uméni do rozsdhlych pfirodnich a lidskych
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prostiedi, vytvofili socialni a politické vypovédi a pozménili konvencni vniméani mista
uréeného pro tvorbu.

A nakonec umeélec jako Kaprow ve spojenych statech, Gilbert a George v Anglii a Joseph
Beuys zacali nasledovat Duchampa a rozsifovali zajem o proces, percepci a o odhaleni jiz
existujicich materiald a Cinnosti lidského téla jako soucdst zakladu nalezeného nebo
vykonstruovaného environmentu/prostfedi. T¢lo, vétSinou vlastni télo umélce, bylo casto
zpracovano jako umeélecky material. V poloviné 60. let piestaly byt takovéto prace pokladany
jednouse za typ konceptudlni uméni, ale vzniklo pro né nové vlastni oznaceni — body art a
performance art.

Body art

Ve svych prvnich manifestacich bylo performance obvykle specificky zainteresované
v akcich spojenych stélem. Vroce 1960 Yves Klein v Pfizi piezentoval ,,Monotdnni
symfonii* obleceny za dirigenta. Dirigoval skupinu muzikant hrajici jeden ton, zatimco tfi
nahé Zeny se navzajem pokryvaly barvou a pak se otiraly o velky arch papiru. Brzy nato se
v Italii zacal Piero Manzoni barvou podepisovat na lidské téla a ve stejné dob¢ britsky tym

Gilbert a George predstavil ,living statues” — Zzijici sochy a ve Vidni Hermann Nitsch a
akcionisté Dionysos, ristudly zcela zieteln¢ obsahujici nahotu a krev.

Zajem o tato dila se rozvinul v New Yorku a v Californii v poloving 60. let, ale zddny bézné
piijmany nazev pro toto uméni nebyl zatim pouzivan. Californsky magazin Avalanche ve
svém Uvodnim ¢lanku, to bylo v roce 1970, zvetejnily prizkum ve c¢lanku ,,Body Works:*
Rozmanité pojmenované akce, udalosti, performance, kusy, zalezitosti, prace prezentujici
fyzickou aktivitu, také télesné funkce a dals$i bézné nebo méné bézné projevy fyzického téla.
T¢lo umélce se stalo subjektem i objektem dila.* ,,V téchto dilech se sloveso a pfedmét staly
jednim.* |, Zatizeni pro pocity je automaticky to stejné jako zaftizni pro tvorbu.” Okolo roku
1970 se ale pro tento typ uméni vZil pojem ,,body art*

Bruce Naumann, jeden z prvnich videoartist, vySel svou praci z dila Marcela Duchampa
z roku 1921, z aktu, béhém néhoz si Duchamp vyholil vzadu na hlavé hvézdu.

V poloving 60. let zacal Naumann nahravat na video ¢asti svého téla a na audiopasky svij
hlas nebo svoje zvuky, se kterymi pak manipuloval a skladal je do fady opakujicich se gest.
Pozd¢&jij vytvoril performance, ktera vyzadovala ucastniky, ktefi nasledovali peclive
kontrolovanou sadu akci

Skoro kazdy typ né¢jaké Cinnosti téla nebo vlastné meze tady toho uméni byly prozkoumany
umélci v 70. letech. Néktefi uméci vychazejici svou praci z Kaprowa, prispéli ptiklady z ,,real
time activity” — Cinnosti v redlném Case — chilize, spanek, jezeni a piti prezentovanymi
piimocafe nebo naopak vyrazné hravé. To byla naptfiklad prvni vyznamnd akce Toma
Marioniho — beer party v muzeu v Oaklandu v roc 1969, ktera nesla dadaisticky titulek ,,Akt
popijeni piva s prateli je nejvyssi forma uméni.“ Dalsi rok pak Marioni zalozil muzeum
konceptudlniho uméni v San Franciscu, dilezité centrum pro takové experimentovani. Oblast
v zalivu okolo SF se na dlouhy cas stala centrem ,life art“ Zivého uméni spojeného
s kazdodennimi intenzivnimi aktivitami. Umélci svd dila prezentovali na vSemoZznych
vefejnych mistech. Bonnie Shark ud¢lal(a) akce jako ,,Sitting Still*“ Stale sedici v roce 1970
nebo ,,public lunch* vetejny obéd v roce 1971. Nebo dila Howarda Frieda, ktery je uskutec¢nil
n basbelovém zépase, pii hdoin¢ golfu...
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Chris Burden a Vito Acconci

Dulezitad ¢ast ranych performance ze 70. let, ktera také svou atraktivitu nejvice pfipoutala
pozornost médii 1 vefejnosti, se vydala za hranici kazdodennich aktivit k posunu téla
k extrémiim, vystaveni téla nebezpeci a bolesti. Ume¢lci nejvice spojovani s uménim toho typu
jsou Chris Burden a Vito Acconci. Burdenova prvni vyznamna performance ,,Five day locker
piece* z roku 1971 behem které se uzaviel do malé skiinky v arealu galerie, bylo to vlastné
takovu vzpominkou na podobnou akci, kterou délel Beuys v roce 1965 s Fluxem. Jeho jina
akce ,,shoot™ stfelba z roku 1971 spocivala zase v tom, Ze se Burden nechal svym pfitelem
stielit do ramene, ¢imz fascinoval celonarodni média. Béhem dalSich nékolika let si pohraval
s ,electrocution“ — poprava na elektrickém kiesle, se zavéSenim, sohném, s riznymi
variacemi ostrych predméta. Pii rozhovorech o jeho préci se obvykle fesi dvé témata. Jedno
z téma se tyka toho, Ze Burden zkousi vyuzivat extrémnich télesnych situaci k pfivodéni nebo
vyvolani riznych mentalnich stavil. ,,Nasilnd ¢ast ve skute¢nosti nebyla dalezita,* ekl v roce
1978, ,,bylo to jadro ke zrodu vSech mentalnich stavi.” To druhé téma se tyka jeho aktd nebo
¢innosti, které se d¢liy vskutku redln€¢, namisto ,more mushy”“ vice rozbiedle,
v sentimentalnim a iluzrnim svété divadla. Ze to neptisobilo néjak teatrdlng, jako né&jaky
divadelni akt. Burden k tomu v roce 1973 tekl: ,,Zda se, ze Spatné umeéni je divadlo. Dostat
ranu, nechat se stielit je opravdové. Neni tu zaddny prostor pro predstirdni nebo vytvaieni
n¢jaké viry v ten akt.” Po roce 1975 se Burden odchylil od d¢€l pracujicih s jeho vlastnim
télem, ale zajem o nasili a strukturu sily zachoval nadale ve svych dalSich dilech, jako byl
Samson 1985 v Seattle Art Gallery, kde byly vstupni turnikety napojené na masivni tram,
ktery byl postaveny mezi sténami a v jeho polovin¢ byl hever. Takze kdyz néjaky navstévnik
prosel témi turnikety, tram se vzdycky posunul o kousek smérem ke sténam, takze hrozilo, ze
se budova nakonec zhrouti.

Acconciho prace, které vytvarel v New Yorku, zatimco Burden pracovla hlavné v Californii,
byly ovliviiovany myslenkou ,,power fields* popsanou v knize The Principle of Topological
Psychology* Princip topologické psychologie Kurta Lewina. Kazda Acconciho préace se tudiz
vénovala zaloZeni pole field, ve kterém bylo publikum, které se stalo soucasti toho aktu, co
provadeél. Stalo se soucasi fyzického prostoru, ve kterém se umélec pohyboval. Stejné jako
Burden, 1 Acconci vytvarel nebezpecna dila, kterd ndsilné¢ odmitala tradi¢ni iluzionismus
divadla. VétSina jeho dél ale nebyla tak plsobivych a mnozstvi z nich nebylo tak viditelné
zaméiené na fyzické télo. Jako ptiklad miize poslouzit notoricky zndmy Seedbed — Semenisté,
zdhon zroku 1971, ve kterém masturboval pod rampou, pies kterou chodili navstévnici
galerie. Acconci pracoval s videem, s instalacemi a s performance a jak vysvétluje v eseji
zroku 1979, jeho primédrni zajem nebylo médium ,,ground” zemé, hfisté, ale instrument,
nastroj — jeho vlastni télo. Jeho cilem byl on sam jako ndstroj, ktery jednalnebo hral na
jakémkoli misté, které bylo k dispozici.

Performance art a divadlo

Jak se umélci a kritici snazili definovat vznikajici novy zanr performance (a vykreslit hrnice
skrz které jednotlivi umélci, jak to byva, rizné€ proklouzavali), divadlo bylo pravdépodobné
Washintonu v roce 1975 Kaprow vedl skupinu Performance and the Arts, ve které byli dalsi
¢leni jako Acconci, Yvonne Rainer, Joan Jonas, jejichz uméleckéd dila zahrnovala prvky ze
Zuni and Hopi ceremonies (z obfadi plivodniho obyvatelstva pacifického pobiezi). Pfi
pokusech k definovani performance si tato skupina vSimla, Ze prostor upotiebeny
v performance ,,je Casteji spi§ néco jako work space (pracovni prostor) vice nez formalni
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divadelni prostiedi“ a Ze se performatofi zpocatku vyhybaji divadelnim, dramatickym
strukturdm, psychologické dynamice a viibec principim uplatiiovanym v tradi¢nim divadle
nebo tanci, spiSe se zamétuji na pfitomnost téla a pohybové aktivity. Nové moznosti nabidli
multimedialni performance, diky multimédiim vznikla oteviend a uzaviena struktura dila a
performance mohla byt vyzivavéjsi. Kdyz v roce 1995 Joan Jonas davala rozhovor a ohlizela
se za svou kariérou, tak fikala, Ze co ji zaujalo na performance byla moznost mixovani zvuku,
pohybu, vzhledu (image) a kombinace nejriznéjSich jednotlivych elementl k vytvoteni
celkového komplexniho dila.

Tato orientace, smér performance byl rozSifen na zacatku 70. let diky vlivu Kaprowa,
happeningu a vizuanimu uméni, kterému se vénovali jini uméci a pro tento smér performance
tak vytvofilo zazemi. Divadlo ale nebylo jen tak jednoduSe zapieno. Piitomnost publika
sledujiciho akci, které je ovSem neutralni, nezasahuje a také prezentovani akce v jakémkoli
netradi¢nim prostiedi nevyhnutelné€ vyvolavalo asociace spojené s divadlem. Kromé toho, jak
se performance objevila jako zna¢né¢ odliSny smér na pocatku 70. let

Divadlo rozmanitych prostiredku

Béhem konce Sedesatych let a na pocatku 70. let se spektdkly orientované na obraz staly
reprezentantem v dileZité oblasti avantgardnich experimentl a daly vzniknout nejriiznéjSim
nalepekam, Stitklim, novym oznacenim, ale performance mezi nimi nebylo. V roce 1968
Richard Kostelanz vytvoril nazev ,,the theatre of mixed means® pro nova umélecka dila, ktera
odmitala verbalni a naratologicky diiraz typicky pro tradi¢ni divadlo. Spravné je zdiiraznovat
prostfedky jakou jsou zvuk, svétlo, objekty, kulisy, pohyb lidi a také nové¢jsi technologie
film, videozadznamy, systémy zesileni zvuku, radio a televizni uzavieny okruh. V roce 1977
Bonnie Marranca vymyslela nazev ,, Theatre of Image* k pospani v podstaté¢ toho samého —
umeélecka dila, ktera odmitaji tradicni zapetku, povahu, misto a piedevSim jazyk, naopak
zdUraznuji proces, percepci, manipulaci s ¢asem a prostorem, nové stadium jazyka, vizualni
gramatiku psanou v sofistikovanych perceptualnich kodech.

Oba, Kostelanz 1 Marranca zjistili, ze tradice tohoto nového vizuélniho a sluchového divadla
vychazi z riznorodého dédictvi umélecké a divadelni avantgardy — jako je novy tanec — new
dance, kino, Cagean aesthetics, popularni kultura, experimentalni malifstvi, happeningy a
vSechny —ismy z pocatku 20. stoleti. K tomuto eklektickému soupisu

Rané britské performance

Soucasné s vyvojem happeningu a ran¢ho performance ve spojenych statech se ¢ast skupin
v Evrop¢ dala do experimentovani s performativnimi dily zdirazitujicimi vizuéalni obrazy vice
nez té€lo. Mnoho znich se prezentovalo venku v pfirodé a Casto se specifickym zajmem
v neobvyklosti. Britsti performeti ziskali naskok v typu téchto dél v polovin 60. let pod
vlivem kombinaci amrického happeningu, znovuobjeveni dada a jinych avantgardnich
dvadelnich experiment a také pod vlivem tradi¢ni britské anarchistické komedie. The People
Show zalozené Jaffem Nuttallem v roce 1965 a popsané dfinované alternativni divadelni
historickou Sandy Craig je nejen nejstarsi a stale nejvlivngjsi skupinou performerti v Britanii,
ale je to také postdadaismus britského divadla a novy typ otevieného a svobodného
experimentovani nabizejici koldz atmosféry, nalady a okouzlujicich obrazii shlukujicich se
okolo centralniho tématu.
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Umeélecka skupina The Welfare State nebyla navzdory svému nézvu alespoini ve svych prvnich
letech oteviené politicky angaZovand, pracovala v duchu mnohem uzaviengj$im ve srovnani
s karnevalovym People Show. V roce 1972 sepsali Welfare state manifest, kde uvadéji své
cile: tvorba obrazii, vymySleni ritudld, navrhovani ceremonii, objektivizovani
nepiedvidatelného, tvofeni a pozvedavani atmsoféry pro zvlastni a specidlni mista, casy,
situace a lidi, spojeni uméni, divadla a Zivotniho stylu, usilovani o pfekonani zastaralych
kategorii a definic.

Vice formalistickd byla skupina The Thatre of Mistakes zalozend v roce 1974 Anthonym
Howellem, clenem The Royal Ballet, ktery pod vlivem Artaud, Noh drama a experimentt
v malbé a sochaistvi zorganizoval workshop ,,performance art™ k prozkoumani opomijeného
uméni akce a uméni, které délaji lidé.

Ve spojenych stitech a na evropském kontinetu prvni moderni performeti tihli ke
zdiraziiovani svého uméleckého prostitedi a k naopak k odmitani spojeni s popularni
performance. Nicméné mnoho britskych performerti zpocatku tmysIné zatadili do svych
experimentll materialni podklady od pouli¢nich mimt, podklady z klaunskych ptedstaveni,
varieté, burlesek, ncktefi umélci se na takovéto materidly dokonce specializovali.
S teoretickym nebo avantgardnim uménim to pak dostalo novy kontext a orientaci.
Predstavitelem britskd svolnosti k promichavani popularni zébavy s uméleckym
experimentovanim je skupina ,,Worlds first pose band“ Svétov€é prvni pozéfi. zaloZena
v Londyné¢ roku 1972.

Jerome Savary

V této dobé britové piijali také spiiznénénou experimentalni skupinu performert z Paiize
Jerome Savarys Grand Magic Circus. Savary byl vyznamny mezinirodni pionyr v oblasti
mixovani nejriznéjSich druhti zabavy s fyzickym spektdklem a v oblasti site-specific.
V rozhovoru vroce 1979 Savary uvedl: VEéfim na magické véci, na stvofeni atmosféry.
K oziveni véci pouzivame opravdovy ohen, koui vSech typli a barev, ohnostroje i1 zvifata
v divadle. Nekdy pouzijeme maly stromek nebo zidli, ale posmésné. Intelektualni francouzska
avantgarda Savaryho nikdy neuznavala. On se ale zaméfoval na Sirokou a vSeobecnou
vetejnost

Spectacle Performance

Preklad: Irena Beckova Irena (str. 117-123)

Rozséhlé venkovni podivané, Casto uzivajici ohnostroji, naro¢nych kostymi a samotnych
riznorodych pozemkl a prostfedi, se béhem 70.let staly specialitou Britské spolecnosti
Welfare State a béhem celé nésledujici dekady se jednalo o primarni zdroj experimentalnich
performance v Evropé i Americe. Warner von Wely, ktery pracoval pro Welfare State po
dobu tii let, vyuzil tuto zkuSenost k zalozeni Dogtroep, pfedni Holandské spolecnosti
zasveécené venkovnimu divadlu, kterd ptedstavovala inovativni performance/vystoupeni jak
v domoving, tak po Evropé i Americe. Vyuzivany byly ohfostroje, bizardni mechanické
konstrukce 1 sofistikované vizualni obrazy. Dle von Welyho bylo cilem ,stvofit
nejednoznacné uzaviené obrazy, kterym by bylo mozné ptisoudit vyznam, ale samy by vlastni
vyznam nemély... dramaturgickd struktura je zaminkou pro vystavu téchto obrazi.” Jina,
vizualng orientované spolecnost vznikla taktéz diky Welfare State. Jednalo se o International
Outlaw University, zalozenou roku 1976.
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Béhem 80.let probihal vyvoj konkrétnich umélcti i skupin ze Spojenych stati, zaméfenych na
multimedidlni podivané vadzané na prostiedi s pocetnymi ucinkujicimi i1 personalem.
V Kalifornii dala Lin Hixson dohromady rozsahld prostfedi, Cd¢itajici sady filmi
s ,,motorcades* (kolona?) a hudebné-komickymi zpévy. Jeji ,,Hey John, Did You Take the
Camino Far?* z roku 1984 zaujimal misto na nakladnim doku industridlni budovy v centru
Los Angeles, ale hudebni a tanecni Cisla spolu s hnutim lokalnich teenagerskych gangi a
jejich auty se rozlily do vefejnych sousednich ulic bez jasné hranice mezi danou performance
a zivotem okolniho mésta. Jackie Apple dilo Lin Hixsonové popsal jako ,kulturni
autobiografii ,,bilého* Ameri€ana televizni generace®. V roce 1985 Anne Hamburger zalozila
organizaci En Grande Arts in New York, kterd produkovala plisobivy rozsah udalosti/akci
vazanych na prostiedi napfi¢ celym méstem. NejambicioznéjSim projektem roku 1990 byl
wFather was a Peculiar Man‘ od Reza Abdoh, ktery byl v té dobé nové€ ptfichozim rezisérem
z franu do filmové scény Los Angeles. Stal se vizionaiskym reZisérem kulturnich eposti a
netradi¢nich mist, svym zpiisobem zpodobiiujici dila Hixsonové, ov§em s mnohem temnéjSim
a sexudlnéjSim podtonem. Jeho jmenované dilo bylo sérii vizudlnich a zvukovych rozjimani
nad Dostojevskyho Bratry Karamazovymi a Americkou popularni kulturou z 50. — 60.let.
Tuto sérii provedlo Sedesat hercii a hudebnikii napti¢ Newyorskou priamyslovou (meat-
packing district?) oblasti &itajici &tyfi bloky ulic a skladist. Uspéch této akce Abdoha posunul
mezi pfedni experimentdlni umélce v Americe, bohuzel do své smrti zpisobené AIDS roku
1995 vytvoftil uz jen ¢tyii dalsi dila.

Mnohé z vystoupeni tzv. vazanych na konkrétni prostiedi se Casto omezovala na prosté
vyuziti nekonvenc¢nich prostor, at’ uz venkovnich ¢i vnitinich, s diirazem kladenym na fyzické
charakteristiky onoho mista a ¢as od Casu 1 na socialni ¢i historické asociace. Nicméné roku
1993 Britsky umélecky tym Ewana Forstera a Chritophera Heighese se zacal vénovat tvorbé
piedstaveni vazanych na konkrétni prostfedi z historického, socialniho a architektonického
vyznamu dané budovy ¢i lokace, jako naptiklad Londynska art deco usedlost zapojena roku
1997 do dila Preliminary Hearing nebo vrstveni architektury, krajiny a socidlni historie
v ptipadé Froebel College z Roehamptonu v dile Curriculum zroku 1999. Tento kulturné
orientovany krok v Zanru vystoupenich véazanych na okoli zaméfil jejich aktivity blize
k v§eobecnému posunu v mnohych performance dilech ke kulturnim z4jmtim v konci stoleti.
Posunu, jemuz je v€novana posledni kapitola této knihy.

V 70. letech bylo (performance art)uméni vystoupenich primarné¢ c¢asové zaloZenym
vizualnim uménim, kdy text pracoval pro potfeby obrazu, ovSem pocatkem let 80. se zaklad
performance art zménil na hnuti, kdy se umeélec stal choreografem. Interdisciplinarni
spoluprace a ,,podivana“ ovlivnéna televizi a dalSimi populdrnimi modely zébavy, jako
napiiklad v dilech Lin Hixonové, udavaly smér vyvoje nové dekady.

Mnohé z téchto podivanych, jak jsme mohli vidét, pokracovaly ve své protidivadelni orientaci
prvotnich performance v hledani mimo-divadelnich prostor pro svlij vyvoj, ovSem 1 pies
zna¢nou oblibu specidlnich vystoupeni vazanych na prostfedi, zvlasté v Evropé, byly
technické pozadavky takovychto praci uskuteCnitelné pouze v konvencnich prostorach
divadel. Toto platilo i pro vsSechny tfi umélce zminované¢ v Marrancasové knize jako
prukopniky ,.divadla obrazu®“. Richard Foreman, Lee Breuer a Robert Wilson. Foremanovo
Ontological-Hysteric Theatre (Ontologicko-hysterické divadlo) bylo ztéchto tfi nejvice
disledné ve vyvoji na poli malych experimentélni prostor pro vystoupeni, nabizejice ptiblizné
jednu slozitou produkci rocné od roku 1968 s dilem Angelface. Tyto produkce byly plné
komplikovaného vizualnitho a zvukového materidlu, ktery je pro Foremanovi praci
charakteristicky. Biblické vyjevy, zmét’ neobvyklych objektd, ndkresy a fragmenty slov nebo
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vét, vSemozné druhy rdmovacich a rozdélovacich nastrojii — jako krabice, okna, ramy,
provazy, nahravky, déale podivné zvukové efekty atp. VSechno tohle pfispivalo k bohatému
rozsahu, ktery neustale vyvolaval diraz na (konstruktivnost?) Foremanovych dél a na jejich
prezentované v barvitém podani, vyzdvihujicim postoje, pohyb, vizudlni hratky a zaclenéni
obrazovych a zvukovych odkazl na Siroky vybér z popularni kultury. VétSina Breuerovych
praci, stejné€ jako Foremanovych, byla prezentovana ve sttidmém experimentalni prostiedi, ale
jedna sekce jeho pokracujiciho eposu The Warrior Ant byla roku 1988 provedena v Brooklyn
Academy of Music alias centru rozsahlych ptfedstaveni, kde naplno vyuzil dostupného zazemi
pro své pocetné hudebniky a etnické tanecniky, pouli¢ni pritvody a malé i velké loutky.

(Robert Wilson) Brooklyn Academy byl taktéZz obvyklym mistem nejzndméjsSiho tvirce
obrazové podivané, Roberta Wilsona, jehoz prvni velké dilo The Life and Times of Sigmund
Freud mélo premiéru pravé zde roku 1969. Wilson zacinal v 60. letech jako vystupujici
umélec, taneénik a designer a byl silné¢ ovlivnén happeningy a prvotnimi performance
(udalostmi a piedstavenimi) tohoto obdobi. Jeho Sigmund Freud byl okamzité rozpoznan jako
novy piistup k experimentalnim vystoupenim, zvlast€¢ pak snim sympatizoval Richard
Foreman, ktery ve svém dile Village Voice napsal:

,» Wilson je jednim z mala umélct- mezi pokrokovymi malifi, hudebniky, tane€niky a reziséry
—, ktefi zda se uzivaji velmi odlisnou estetiku pro divadlo a to nemanipulativni estetiku, ktera
chape umeéni jako sféru, ve které¢ divak mize zkoumat sam sebe ve vztahu s ,,objevy®, které
ucinil umélec v daném médiu... Téla a osoby vyvstavaji jako nedotknutelné objekty, jimiz
skute€né jsou, namisto klasického mistrovského ndstroje pouZzitého k projekei Ccichsi
predurcenych vyznamu.*

Wilsonovy vizudlni opery ze 70. let, zvlasté pak Deafman Glance zroku 1970, 168-
hodinovdKA MOUNTAIN AND GUARDenia TERRACE ptedstavend na Shirat Festival
v Iranu v roce 1972, A Letter for Queen Victoria ze 74 roku nebo Einsten on the Beach ze 76
jej ve svéte zavedly jako jednoho z Celnich experimentalnich divadelnich umélct jeho
generace, pozice, ve které stale setrvava. Jeho hratky s prostorem a Casem, fuze vizuélniho,
zvukového a performance uméni, utilizace nahodilych a kolazovych technik be&hem
konstrukce, uziti jazyka jako zvuku misto sdélovani obsahu, to vSe nese prvky pocatkovych
experimentalnich d¢l v divadle, hudbé, vizualnim uméni a tanci. Ohledné Einstein on the
Beach se Wilson vyjadiil takto: ,,Nemusite premyslet o pfibéhu, protoze tam zadny neni.
Nemusite poslouchat slova, protoze nic neznamenaji. Prosté si jen uZzivejte scenérii, jeji
architektonické uspotfadani v Case a prostoru, hudbu, vesSkeré pocity, které evokuje.
Naslouchejte obraziim.*

Mezi roky 1973 az 1980 Wilson vytvofil minimdlné€ jeden projekt ro¢né ve spolupraci
s Christopherem Knowlesem, teenagerem s poskozenim mozku, jehoz neobvykly pfiistup
k vniméani, feci a performance ptedstavenim se stal dilezitym zdrojem inspirace pro Wilsona
a jeho divadlo, zvlaste ocividné pak ve struktufe a uziti jazyka v dilech A Letter for Queen
Victoria a The $ Value of Man z roku 1975.

Mixed/Kombinovand média vychéazejici zdivadla a predstaveni podivané/spektaklu
vystupovala vtomto obdobi jako nejjasnéjSi cast experimentalni scény performance
vystoupeni v mnoha divadlech mimo Spojené staty. Sdm Wilson debutoval se svymi
rozmérnymi dily v zahrani¢i, konkrétné v Némecku a jeho prace se stala inspiraci pro mnoho
mladych umélcti z Evropy a Japonska (Casti Wilsonova monumentalniho mezinarodniho
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projektu the CIVIL warS zroku 1984 byli vyvijeny ve Spojenych Statech, Nizozemsku,
Némecku, Italii a Japonsku). Typické dila Roberta Wilsona se staly natolik vyznamnymi, Ze
ovlivnily vznik Italské experimentélni scény jako nového zanru, tzv. Nuova Spettacolarita,
nova spektakularnost/podivana popt. nazyvané Media Theathre. Vizualni podivané Jana Fabre
z Belgie, napt. The Power of Theatrical Madness zroku 1986, dale Spanélské divadelni
uskupeni Fura dels Baus, terorizjici mezinarodni obecenstvo se svym dilem Suz/o0/Suz (1990)
nebo Francouzo-Kanad’an Robert Lepage v predstavenich jako napt. Needles and Opium
z roku 1992 rozsifili tento druh performance vystoupeni napadité a v mezindrodnim méfitku.
Roku 1994 Lepage v Quebecu zalozil multidisciplindrni spole¢nost Ex Machina, s jejiz
pomoci vytvofil jesté¢ téhoz roku jednu z nejzndméjSich multimedialnich podivanych dané
dekady, The Seven Streams of the River Ota. Italskd spole¢nost Societas Raffelle Sanzio,
vedend Romeem Castellucci, si vybudovala vyznamnou mezinarodni reputaci pomoci
experimentalnich vizudlnich podivanych nesoucich se v duchu pozdnich 90.let. Giulio Cesare
1997, Genesi 1999 a Il Combattimento 2000.

Ne¢kolik vidcich choreografii zlet 70. A 80. Pracovalo s podobnym cilem. Sdm Wilson
pracoval s pfednimi tanecniky a choreografy (napf. Lucinda Childs a Andrew deGruat
v ptipad¢ dila Einstein on the Beach). Jini soudobi choreografové si vymysleli rozmanité
kombinace tance, divadla a uméleckych predstaveni. Napiiklad Ameri¢anka Martha Clarke,
jejiz umeélecké Garden of Earthly Delights a Vienna: Lusthaus z roku 1986 byly stézejnimi
tanecnimi a performance udalostmi tohoto obdobi a dale Francouz Maguy Marin, ktery se
Castokrat inspiroval Spanélskymi a surrealistickymi zdroji stejné tak tvorbou Samuela
Becketta v dilech jako tteba May B z roku 1981. Moderni tane¢ni divadlo, tzv. Tanztheater, se
stalo vyznamnym pfevazné v Némecku, vedeno praci Philippiny Bausch, jejiz uziti Soku a
sexualniho nasili (napt. v dile Bluebeard z roku 1984) pfispélo k jeji asociaci s Némeckym
expresionismem. Stejné¢ tak méla s Robertem Wilsonem spoleéné uchopeni vizudlniho
vnimani, zvlast€¢ pak vjeji lasce krozmérnym dilim s hypnotickymi sekvencemi a
monumentalnosti v okolnim prostfedi, jako napiiklad scéna se zatopenym jevistém
s potulujicim se hrochem v dile Arien z roku 1984.

Novy cirkus

Od 80. let dulezitd soucast uméni vystoupeni/erformance artu zahrnovala pravé takovou
aktivitu, ukotvenou mimo své vychozi tradice ironickym a reflexivnim chépanim procesu
pfedstaveni, tésné spjatou s tradici cirkusti a klaunstvi. StéZejni postavou v tomto hnuti byl
Ameri¢an Hovey Burgess, ktery svou kariéru zacal jako poulicni zonglér v ulicich evropskych
mést v poloviné 60.let. V roce 1966 ucil cirkusactvi na New York University a zalozil Circo
dell’Arte, ktery po dobu dvou let predvadél v mistnich parcich piedstaveni inspirovana
komedii a cirkusem. KdyZ se Circo rozpadl roku 1970, n€¢kolik pfednich Clent fascinovanych
tvorbou San Franciské Mime Troup, kterou videli v Central Parku, se k této spolecnosti
pridali v Kalifornii, kde byl za pfidani cirkuséactvi k jiz provddénym komedidlnim a mime
vystupim zodpovédny Larry Pisoni. Burgess mezitim pokracoval ucenim zonglovani pro
Ringling Bros a Barnum a Baileys Clown College. Jeho nejzndméj$im studentem je Bill
Irwin, ktery se roku 1975 pfipojil k Larrymu Pisoni a ostatnim, ktefi opustili Mime Troupe a
zalozili jeden z prvnich tzv. novych Americkych cirkust zvany the Pickle Family Circus. Ten
byl popularni diky svym naroénym zonglérskym kouskim a klaunskym vystoupenim,
stojicich na praci tfi lidi brzy patficich mezi $picku modernich klauni: Bill Irwin, Geoff
Hoyle a Larry Pisoni.
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The Pickle Family Circus, ktery existoval do roku 1993, byl prvnim ze skupiny novych
cirkust, které se od 70.let objevovaly v mnoha zemich, aby zrevitalizovaly a posilily tento
tradi¢ni druh organizaci. = Vroce 1975 fteditel Paris Cultural Center, Silvia Monfort a
piislusnik odveéké cirkusacké rodiny Alexis Gruss mladsi, spolu zalozily Cirque Gruss, cirkus,
odstranujici mnoho ze soucasnych specializaci této formy piedstaveni a navracejice se
k ptivodnimu, 200 let starému, modelu prvniho Patizského cirkusu Philipa Astleyho. Jednalo
se o velky uspéch ozivujici jak zajem o cirkus v Evropé, tak inspirujici mnozstvi mladych
Americant, véetné Zongléra a absolventa San Francisco Mime Troupe Paula Bindera. Ten se
vratil do New Yorku zalozit roku 1977druhy nejvyznamnéjsi z novych Americkych cirkus,
tzv. Big Apple Circus. OvSem v roce 1986 vznikl jesté¢ dalSi dilezity novy cirkus, Circus
Flora, ktery zalozil performer Alexandre Pavlata a Ivor David Balding, diive pracujici jako
producent pro Big Apple Circus pocatkem 80.let. Balding soucasné pracoval jako generalni
feditel jednoho z pfezivSich staromodnich cirkust, krytého Shrine, se kterym byl ¢im dal vice
nespokojen. V interview s Ernestem Albrechtem zroku 1992 se ke Shrine cirkusu vyjadfil
jako ,,celé je to o podivané* zatimco v protikladu ptirovnal styl Big Apple Circus jako ,,0
pfedstaveni®. Z jejich konverzace Albrecht dale vyvodil, ze ,,Balding rozpoznal centralni
identifika¢ni motiv nového Amerického cirkusu. Pfedstaveni je nadifazeno podivané.*

Kazdopadné jeden z celosvétové nejznaméjSich novych cirkusti nepochdzi ze Spojenych
Stati, ale z Kanadského Quebecu a je to Cirque du Soleil. Jeho vyvoj neni natolik spjaty
s obdobnymi podniky v Americe, ovSem biografie jeho zakladatele, Guye Laliberté, je velmi
podobna. Ve svych 18 letech cestoval po Evrop¢ jako pouli¢ni bavi¢, obdobné jako Hovey
Burgess nebo Paul Binder a posléze se vratil do Quebecu, aby zde rozvijel riskantni plany na
zalozeni nové formy cirkusu. Spojil se Guyem Caronem, ktery studoval na Hungarian State
Circus School a mél rozsahlé znalosti o Evropské cirkusové scéné. Spolec¢né vytvotili Cirque
du Soleil za pomoci znacnych dotaci od spravy Quebecu a nasledné¢ dosdhli enormniho
uspéchu u navstévniki i kritiky, kdyz roku 1987 zazéfili na Art Festival v Los Angeles. Caron
tak pridal zdnru novému cirkusu vlastni otisk, vzesly ze zkusenosti z Evropy.

Timto se spojily celé produkce specialn€ navrZenych partitur, motivii a rozmélnéné jednotné
pfibehy, do kterych vSechna piedstaveni urcitym zplsobem pfispéla. Nikdy neexistoval
linearni piibéh, ale spiSe série prolinajicich se aktl, jejichz inspirace pochdzela nejenom
z tradiéniho divadla a cirkusu, ale také zmoderniho prosttedi MTV videa, sjeho sérii
snovych, abstraktnich a surrealistickych obrazii, které poskytovaly okouzlujici a
nedefinovatelnou kontinuitu.

Solo work
Pieklad: Stépan Staiia (str. 123-128)
Novi Vaudevilané

Termin ,,novi Vaudevilané* zacal byt pouzivan v poloviné 80. tych let 20. stoleti k popisu
skupiny performert, ktefi pfimo sounalezeli, nebo se alespont duchovné hlésili k odkazu mimt
ze San Franciska. Ne vSichni z takzvanych novych Vaudevilianu s timto oznacenim
souhlasili, ani hlavni kronikat skupiny, Ron Jenkkins, ktery studoval s n¢kolika cleny skupiny
na RINGgling Clown College. Z ¢eho vychazeji popsal Jenkins ve své souhrné studii Acrobats
of the soul , ve které preferuje terminy moderni klauni, nebo performeii komiky. Mezi tyto
moderni klauny zahrnuje Jenkins I bfichomluvce Paula Zalooma, zakladajiciho ¢lena Bread
and Puppet , ktery pretvoril rozbité hracky, kuchyniské nastroje, komiksy s krabic od mléka a
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automobilové soucastky... v socidlné satirické¢ divadlo veteSe; Banjo performera Stevena
Wade klauna soucasnych piednich cirkusii jako Big Apple, the cirque du Solei a Pickle
Family cirkus; Magické klauny Penna a Tellera (Penn Jillette byl dal§im z absolventti Clown
Colege); Bavice Spaldinga Greaye; Létajici bratry Karamazovy, jejichz specialitou bylo
zonglovani s témef vSemi myslitelnymi objekty a dvou solo klaunti Billa Irwina a Avnera the
Eccentric. Dame-li stranou Spaldinga Graye, jehoZ pfitomnost v této skupiné je trochu
podivna, je Bill Irvin pravdépodobnéji nejzndméjSim z nich a je zaroven pro mnohé ustredni
osobou Nového Vaudevillu ¢i moderni klaunské performance. Irvinova minulost zahrnuje
trénink v modernim tanci, klaunskou performance v Ringling Brothers , sou¢aném cirkusu
Pickle Family a v avantgardnim divadle s ansamblemKRAKEN Herberta Blaua, tato
riznorodd smés predurcuje jeho vice vrstevnaté performance. Irwinovo The Regard of flight z
roku 1982 michd tradi¢ni klaunskou rutinu s nepfetrzit¢ se kazicimi pokusy o vytvoireni
nového avantgardniho pfistupu k divadlu doprovazené kritickym komentarem s publika.

Koncem 80. let byli performance nejprominentnéjSich Novych Vaudeviliani zafazeny do
mainstreamovych divadel. V 1ét¢ roku 1987 byli prezentovani Anver Ekcentrik, Létajici
Bratfi Karamazovy a dal$i experimentdlni performeti prezentovani v cirkusu podobné
produkci komedie plnd omyli v Lincolnové Centru a Bill Irwin vystoupil v celé tadé

vvvvvv

kde vystupoval spole¢né s Daviem Shinerem byvalym hlavnim klaunem Cirque Du soleil.

Jesté vice védomy navrat k tradicnimu Vaudevillu se stejnym ironickym pfistupem v
sebevédomém partnerstvi s modernim uméni a performance, miZzeme najit ve skupiné
zonglerd, kouzelnikll a varietnich umélci, kterd se objevila v New Yorku na zacatku nového
stoleti. The Bindlestiff’ FamilyCircusnejnovéj§i novy cirkus pfinesl Vaudevill na 42. ulici
poprvé za pul stoleti, zatimco podobné varieté se objevovala v SoHo nebo Tribece. Todd
Robins, feditel show Saturday Night, zamémé propojil cirkusové tradice s moderni
performance, které nazyval Nov¢jsi Vaudeville.

Performance persony a promenady

Hlavnim z4jmem Britskych a Americkych Vaudevilianu, zvIasté téch blizko klaunské tradici
a pouzivajici rozpoznatelné kostymy, nebylo prezentovat jednotlivé charaktery v divadelnim
slova smyslu, ale prezentovat fyzickou aktivitu, obratnost, zonglovani atd. Dalsi performance
pozdnich 70. tych let a ranych 80. zobrazuji té€lo v kostymu, ale bez Vaudevilianského dirazu
na fyzickou dovednost.

Obecné plati, Ze tyto kostymni performance se nesnazili o souvislé vypraveéni v tradicnim
slova smylsu, ale o vytvofeni silného obrazu, nebo se snazili ztélesnit né€jakou historickou ¢i
soucasnou jednotlivost, nebo typ, ktery chtél dotyény umélec komentovat- a to casto za
ucelem nalezeni socialni ¢i satirické pointy. Paul Best vytvofil Octavii, altetrnaci Zenskeé
persony, kterou Best oblékal a li¢il tak, aby odhalil genderové stereotypy. Dalsi
improvizované vetejné¢ performance odhalovali aspekty umélecké osobnosti a jejich sni.
Eleanor Antin vytvofil celou sérii “personae- osobnost” zaloZenou na sérii performanci, z
nichZ je nejzndméjsi osobnost cerné baleriny Eleanory Antinova, a jejiho krale Solona Beach,
ktery se Cas od Casu zjevoval oblecen a nali¢en, aby pohovofil se svymi osobnostmi.

Antinliv Toulavy Kral a Bestova Octavia maji blizky vztah s typem Evropskych

perfomacnich aktivit, které Anglicané nazyvaji “promenady* (walkabouts), ve kterych
performeii v kostymech délaji improvizované interakce s vetejnosti. Néktefi se pokouseji
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splynout se svym okolim a zpiisobuji tak zmateni (rozpacité pobaveni). Trio La compagnie
Extrement Preretieuse, sebe ptedstavuje jako nekompetentni a servilni ¢isniky ve svych
performance ve francouzkych kavarnach. Theeatre Decale se vydava za detektivy typu
Clouso a kontrololuje taSky nakupujicich, zastavuji cyklisty a poté odchazeji s riznymi
predméty. Jednou z nejznaméjsich skupin a nejpodvratnéjSich skupin jsou Natural Theatre,
kteti na Expu pfivitali Magret Thatchrevou, jako skupina chliv tlacicich kocarek, vystoupily
jako hulici policist¢é na festivalu v Glastonbury, a parodovali protestni demonstrace,
demonstraci proti cyklistim.

Existuji dalsi skupiny, které pfitahuji pozornost piejimanim zajimavych vetejnych roli.
Skupina Némeckého Scharlatan Theater, ptedstirala, ze je filmovy §tab, ktery chysta tocit.
Herci Spané€lského divadla Trapu Zaharra Teatro Trapero, oslovovali kolemjdouci, jako
zdanlivé neskodni a zmateni duSevné nemocni lidé se zabanddZzovanou hlavou. Jini
promenédni performefi jsou jesté vice vystiedni.

Clenové skupiny Natural Theatre vystoupily na vefejnosti jako “vejcohlavi® vetielci z
vesmiru a némecké trio The Crazy Idiots se potloukalo po ulicich pfevleceni za tucnaky a
konfrontovali a nckdy 1 skoro napadali kolemjdouci. VéEtSina promenadnich praci je
pfedvadéna jednim az tftemi performery, ale Natural Thearte obvykle pracovali s vice lidmi,
stejné jako amstrdamska spolecnost Tender, ktera se stala diiverné zndmou soucasti lokalni
intelektudlni krajiny a kterd byla do jist¢ miry obyvateli Amstrdamu, nakonec jim byli
pripisovany veskeré podivné udalosti, které se dély v ulicich.

Autobiograficka performance

Americké promenddy maji tendenci byt vice zainteresované v prizkumu alternativnich Ja,vice
nez paralelni evropskd vétev. Ve skutecnosti se hledani alternativnich ja, ¢i odkryvani fantasii
a psychické autobiografie, stalo hlavnim cilem performance v Americe v poloviné 70. let. Pro
vétSinu vefejnosti se stalo toto hnuti nejzndméjSim a nejvice pfistupnym. Antinova prace
ukazuje dva rozdilné sméry jakymi se mizeme vydat. Jeden smér prezentuje alternativni ja,
jednou za performance, nebo nékolikrat v jedné sekvenci, zkoumajic pfitom podstatu
performerovy psyché. Jako ptiklad slouzi dramatické monology Whoopi Goldbergové, které
zazily Gspéch na Broadwaji behem roku 1985, zachycuji jeji margindlni postaveni hrajici
cernosky a odkazuji na tradici monologi Ruth Draperové a Beatrice Herforové. Soucasni
popularni umélci monologu Eric Bogosian a Anna Deveare Smith, také pracuji s touto tradict,
ale oba zaroven Cerpaji z materidlti a postoji moderniho performa¢niho uméni. Bogosianova
prace zahrnuje performacni umeéni a nebyva charakterizovan jako herec Ci spisovatel, ale
spiSe jako performer pohybujici se na hrané stand up comedy. Bogosian svoji dvojznac¢nou
pozici komentuje slovy:

,Lidé od divadla prijdou a Fikaji, Ze to neni divadlo; performeri 7ikaji, Ze to neni
performacni uméni, Ale ja se nezabyvam tim jak tomu rikat, to neni dilezité. Co je diilezité je
efekt, ktery to prineslo.

Bezpochyby je to vytvoieni charakteru, které mnoho lidi zajimajici se o performacni, odrazuje
od pouziti Stitku performance art na perrforemry jako Whoopi Goldberg ¢i Eric Bogosian.
Mnohem jasnéjsi v tradici performance je druhy typ soucasné prace s monologem. Ten
vyuzivé vice individualizovany narativ, ktery se vyhyba alternativnimu j4, které ma tendenci
krystalizovat do novych charakterti s vyrazn¢ divadelni atmosférou. Ptesto, ze privilegovani
jazyka neni charakteristickd pro rané¢ performacni umeéni, tento typ praci se zaméfuje na
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specifika osobnosti performera, zobrazuje nyni zaroven jak télo tak i psyché. Znamym
piikladem tohoto pfistupu je dilo Spalding Graya, ktery spiadal své sny, vzpominky a tivahy
do fascinujicich sérii oralni historie, kterou vypravel v sed¢ za stolem s notesem a sklenici
vody. Solové performacni uméni a uméni monologu byla asociovana zvlasté v pozdnich 80. a
ranych 90. letech feministy a gay performery jako jsou Holly Huges, Karen Finley a Tim
Miller, kterym se budeme vénovat v pozd¢jsich kapitolach.

Laurie Anderson

Autobiograficky materidl je také zakladem dila Laurie Anderson, jejiz dilo Spojené Staty
pfedstavuje v mnoha ohledech kli¢ovy okamzik v moderni performance. Poprvé pfinesl
koncept performac¢niho uméni Siroké vetejnosti a byl sledovan vysokonikladovym
periodikem, jakym byl Time, ktré tento pokus popsalo jako abiciézni a uspé$ny priklad
avantgardniho hybridu znamého jako performacni uméni. Denik People popsal Andersonovou
jako odbornici podivného volného Zanru nazyvaného performance art a tim ji katapultoval
mezi pop kulturu. Unitades states spojili dva doposud rozdélované ptistupy zdlraznéni téla a
mixed media — divadlo obrazl. kariéra Andersonové byla zfetelnéna ovlivnéna halvnimi
odborniky obou pfistupti.

V ranych 70. letech se zacala zajimat o praci Vita Acconciho, ktery v roce 74. sponzoroval

jeji ranou konceptudlni praci O-Range. Poté zkoumala autobiografické téma presentované
mixed média a s pomoci pfistroji jako napfiklad samohrajici housle, pfipominajici
dadaistické nastroje soudobych britskych performerti jako jsou The People Show. V roce
1976 se zacastnila predstaveni Phillipa Glase Roberta Wilsona Einstein on the beach, které ji
inspirovalo k vytvoferni velké a komplexni multimedilni produkce. To ji pfivedlo k vytvoreni
dila United states, sedmihodinovému performacnimu portrétu zemé, ktery kombinuje ptibehy,
hudbu, projekci, film a perkusni s6lo na lebku.

Deniky people Weekly tehdy upozornil na populistické sklony v dile US, které se déji
charakterizovat jako (whizbang) tfeskuty techno vaudeville. Pisn¢ a ptibehy vzesly ze snil a
skuSenosti Andersonové a stejn€ jako minimimalisticka dild Spaldinga Graye (pro néz nékdy
andersonovéa délala hudbu) tyto osobni uvahy doznivaji skrze silny cultural moment. Toho si
je Andersonové dobfe védoma poznamenava:

., Nemyslim si, Ze bych zaujala lidi natolik, kdybych vyjadrovala pouze své viastni presvédceni.
Snazim se vybirat véci, které by lidé sami rekli. Jen jsem myslel, Ze pred par dny jsem nerekl,
Ze presné takhle, ale ja mél ten napad* (i was just thinking that a couple of days ago i didn't
say it exactly like that but i had that idea)

Tento smysl pro spolecnou zkuSenost zvuku a tcla, je velice dulezity pro moderni
performance, hlavné pro tu ktera vytvofila marginalizované a utlatené komunity.

Obrat k jazyku

Pieklad: Jitka Zakova (str. 128-134)

Ptes velkou ritiznorodost v performance v sedmdesatych a osmdesatych letech je mozné
sledovat dva globalni a souvisejici trendy. Prvni trend bylo sniZeni pivodniho rozmachu
odporu performance k divadlu a druhym byl ptivodni diiraz na télo a pohyb s celkovym

odmitnutim diskurzivniho jazyka. Diky témto dvou cestdm se performance vraci od ,,image-
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centered k jazyku. Jackie Apple tvrdi, ze ,,slovo™ se stalo dominantnim faktorem do roku
1990. Toto dokazuje na ptikladu umélct, basnikd, rappert a dalSich, u kterych slouzil obraz
textu. Tento posun je ziejmi téméf v kazdém aspektu moderni performance. I kdyz sélo
performance stale stavi na fyzické strance performera, zacala se vice opirat o ,,slovo*. Toto
plati v pracich vizualniho minimalisty SpaldingGray nebo Laurie Anderson. Plati to i aktért
»hovych estrad®, ktefi ji vyuZzivali k intelektualni a politické sebereflexi, jako byl Bill Irvinn
nebo Paul Zaloom. Henry Louis Gates mladsi pojmenoval tuto novou ,,scénu® nebo ,, hnuti“ v
performance jazyka jako ,, rap meetspoetry“. Tento novy styl ,mluvené* performance
stavéjici na rymech a rytmech hip hopu ziskal pozornost v devadesatych letech a to kvili
cirkulaci alb s touto tématikou a a téZ diky tomu, Ze se tito performeti osobné& Ucastnili
basnickych soutézi. Tyto soutéze se nazyvaly ,,poetryslams®. Tomuto stylu se zacalo fikat
,Defpoetry* predevs§im kvili vzristajici popularité nahravaci spole¢nosti Def Jam.

Slovo a obraz

Takzvané ,,divadlo obrazu“ zejména v USA pfijalo slovo jako dilezitou soucast svych aktivit.
Toto platilo u Richarda Formana, LeeaBreuera a téZ u Roberta Wilsona, ktery se pfesunul od
velkych multimedidlnich ptedstavni k s6lo adaptaci Hamleta. VétSina novych prominentnich
experimentalnich skupin, které se objevily v Anglii a v USA v devadesatych letech,
demonstruji toto nové michani slova a obrazu. Nazornym ptikladem této zmény je zaloZeni
spolec¢nosti ,,Goat Island“ Lin Hixnovou, ktera se diky této spolecnosti piesula od
spektakularnich a vizudlnich praci k vice intimnim pracim koncentrovanych na kolektivni
tvorbu.

Performance ve stylu Goat Island sloZzena z ménicich se sekvenci textového materialu (od
literarnich zdroju, pies média a historické nahravky) nebo popularni kultury s netane¢nimi
pohybovymi sekvencemi se stala tak divérné znamou v devadesatych letech, ¢imz se
postupn¢ prokédzala jako vedouci sub zanr americké a anglické performance. Pouziti
nalezeného materidlu, textového, fyzického a cCasto ne primarné¢ divadelniho nebo
dramatického, je to skupinovy nélez a jeho kolektivni vyvoj v pribéhu zkusebniho procesu
muze byt nalezeno ve vice experimentalnich pracich na konci 20 stoleti. Nejpravdépodobnéji
specificka inspirace pro cviceni a strukturu performance u skupin jako Goat Island, vsak je
Wooster Group, nejprominentnéj$i americkd spole¢nost konce dvacatého stoleti. Peggy
Phelan napsala pfedmluvu ke knize o vedouci britské performance skupiné
ForcedEntertainment od spisovatele a reziséra TimaMitchelse, v této piredmluvé autorka
mluvi o vlivu, ale poukazuje na, ze zatim co Wooster Group ,, méla za ucel dekonstrukei*
dramatickych klasikl, nové vytvotené spole¢nosti jako ForcedEntertainment(FE) ,,se zajimaly
o vytvareni novych textli a pohybovych performanci, které skryvaji rozdil mezi fakty a fikci,
pravdou a snem. Entcheles popisuje kreativni proces u FE v terminech, které lze pouzit u
mnoha z evropskych a americkych vedoucich mladych performance uskupeni, kterd byla
,»odpadovy materidl nebo fragmenty textu, napad nebo dva pro akci, kostym, ptedstavu o
misté, nacrt hudby* vSe neukoncené zietelné nekompletni““- ze kterého se vysledny vzor textu
a pohybu vyrazn¢ vyviji.

Politika a performance
Jeden z trendt, ktery povzbudil vétsi uziti jazyka, jak v sélo, tak ve skupinové performance

od osmdesatych let dale, zvlasté¢ pak v USA, byly politické a socidlni otazky a ty se staly
hlavnimi liniemi v aktivitach performance obzvlasté v pracich zahrnujicich jednotlivce nebo
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skupiny, které neméli valné slovo nebo nezastavali aktivni roli v tehdejSim systému.
Dulezitost politického a socidlniho obsahu, tésné spojen s dilezitosti jazyka v novéjSim
performance art, nejen Ze zmenila tvar soucasné performance, ale také zmeénila pohled na jeji
historicky vyvoj. Historici performance rozpoznali, Ze od poloviny do konce Sedesatych let
mnoho z politickych demonstraci zahrnovalo performativni elementy, ale nebyly spojovany
s performance art v pribéhu svého vzniku, kvili svému piivodnimu diirazu na non diskurzivni
aktivitu. Richard Schechner upoutal pozornost ke kvalitim performance art u politickych aket,
skupin ¢i jednotlivet, jako byly Provos, Abbie Hoffman a pozdéji Jerry Rubin. Ve stejné dobé
formalnéj$i skupiny jako America’sbread and PuppetTheatre, San Francisco Mime Troop a
TeoatroCampesino nebo anglicky CartoonArchetipical Slogan Theatre , také pouzily mnohé
ze strategii moderni performance v politickych a socialnich tématech, zdlraziujici vizualni
ukézku, znovuobjevujici folk a popularni elementy performance z estrad, prfedstaveni klaunt a
loutkoher a presentovani jejich praci ,,outofdoors* nebo v nekonven¢nich mimo divadelnich
prostorech. Francoise Kourilska v své knize o Bread and Puppet tvrdi, Ze americké
experimentalni divadlo této doby muze byt obecné rozdéleno do dvou typd. Prvnim typem,
ktery hledal inspiraci v ,,orientalnich ritudlech a primitivnich obfadech® jako LivingTheatre,
Open Theatre a Performing Group a druhym typem orientovanym politicky jako Mime Troop,

vvvvvv

podivanych, commedia, marionetach a v pritvodech.*

Dalsi inspiraci pro politické performance art v sedmdesatych a osmdesatych letech byla
SituationistInternacional, sloZzena z intelektudlii a umélct ovlivnénych psanim GuyeDeborda
z Francie — zvlasté¢ pak jeho Society ofSpectacle. Stiedem myslenky Situationist bylo
predstaveni vefejnych politicky nabitych ,estetickych akci®, tak jako v piipadé¢
multimedialnich prizkum vefejného prostoru a vnimani vetejnosti u Dana Grahama nebo
v piipad¢ live action/video politické satiry DougaHalla. Ted’ kdyZ performance vstoupila do
kulturniho slovniku, takové akce jako Greenpeace plugging (ucpavani) nebo véSeni
ekologickych banerti na sochu svobody ¢i Mount Rushmore byla piezkoumavana v magazinu
High Performance. Rozhodné¢ je pravdou, Ze ekologické akce Greenpeace at’ uz védomé ¢i ne,
se propojovaly s probihajicimi experimenty performance, které byly jasnéji zakofenéné ve
svéte umeni. Nekteré ekologické ,,performance® navrhuji navrat k instalacim a jinym aspektt

vvvvvv

1 politicky zlstala predevs§im spojena s akty lidskych tél.
Live art, liveliness(zivost) a média
Live art

Rada pro uméni Velké Britanie ustanovila novou divizi ,live art® vroce 1994 a Helen
Spackman, londynské performance umélkyné a teoreticka tvrdi, Ze vznik této nové oficialni
terminologie zaznamenava vyznamny pfechod ve vnimani moderniho uméni performance od
,vefejné vnimaného sebe pozitkafstvi a castych technickych nedostatkli diivéjsiho
performance art™ k ,, vizualn¢/performativni hybridité novéjsich ,,instalaci, akei vazanych na
misto a body artu.“ Obecnéji vidi tento piechod od vysoce modernistického, zdkladniho a
zjednodusujiciho k vice komplexnimu, ulomkovitému a nejednoznacnému a technicky
inovovanym operacim.

Je vidét posun a obecnd zména v performance art od sedmdesatych ptes devadesata 1éta,
k ulomkovitym nejednoznacnym a technicky orientovanym pracim, které Spackman

charakterizuje jako postmodernu. AvSak uziti pojmu ,live art* k popisu téchto pozdéjSich
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praci vznasi otdzku samu o sob¢, protoze samotna hodnota zivosti (livelinnes) se stala jednou
z oblasti postmoderni destabilizace. Spackmanovo tvrzeni o esencialistickém upfednostiiovani
téla jako zdroje autenticity a kulturniho odporu byla siln¢ rozporovana pozdéjsimi teoretiky
jako Johannesem Birringerem, ktery ji oznacil za selhdni. Dalsi a docela jinou vyzvu live art
dal Philip Auslander v jeho knize Liveness, ve které tvrdi, Ze v soucasné medializované
kultufe liveness ztraci nebo ztratila jakékoli prvenstvi,které mohla mit v kulturnim povédomi,
a ze takzvané livepreformances se stale Castéji stavaji second- handovym obnovenim sami
sebe.

Live art a média

AuslanderLiveness byla kontroverzni. Jen malo nesouhlasilo s diilezitosti medializace na
soucasné védomi, ale i toto se v tak riznych oblastech jako je sexudlni politika, nekonvencni
stravovani a kontroverze klonovéni, az obsesivné zajimal o télo. Ve specidlnim programu
»Bodyism* pro britsky Channel 4 vroce 1994 EricaJongova tvrdi, Ze zaujeti télem
prostoupilo  uméni, mySlenku a  kulturu  pozdné  kapitalistické  z4padni
uptednostiiovali t€lo a vice komplexnim a technicky inovativnim uménim performance 90-
tych  let je  zjednoduSujici, protoze takové skupiny jako napf. Fluxus,
JudsonChurchChoreographers, Situationists, a 1 takovi vedouci umélci bodyartu jako Burden
a Acconci byli silnou souc¢asti komplexni a technicky inovativni prace. Nicméné vzristajici
dimyslnost dostupné technologie, zvlast¢ pak digitalni, znamenala, Ze dilezitost a
rozmanitost takovych pracich v poslednich letech dvacétého stoleti vzristala. Multimedidlni
techniky se staly stfedem malych experimentalnich skupin jak u Wooster Group nebo
Builders Project tak u hlavni avantgardnich produkci napf. Roberta Wilsona a Roberta
Lepageho, 1 k mainstreamovému divadlu a stadionovych produkci jako broadwaysky muzikal
Tomy a pozdéjsim vyuzitim video projekci na rockovych koncertech, které se staly hlavnim
Auslanderovym piikladem soucasné medializace liveartu.

A jest¢ bliz§i vztah mezi télem a technologii byl ve stejné dobé objevovan u cyber —
orientovanych umélcti jako France Orlan nebo AustraliaStelarc, ktefi pouze nepoftidili sva téla
technologii, ale aktivné spojovali vytvarejice performativni dialog mezi télesnosti a
kybernetikou. Orlan a Stelarc spolu s dalSimi bodyart umélci obsaZeni v programu festivalu
TottalyWired: Science, Technology and theHumanForm.

Performance a nova technologie

I kdyz jsou tyto experimenty v michani téla a soucasné technologie dulezitou ¢ésti
performance art konce dvacatého stoleti, jsou jenom casti ve zméné konceptu a praxe
v performance v priibéhu devadesatych let, které byly natolik zasadni, aby byly nékterymi
teoretiky, jako Kuhnian, charakterizovany jako ,,zména paradigmatu®. Toto je naptiklad
postoj JohanniseBirringera v jeho knize Média a performance. Od Sedesatych let Birringer
pozoruje posun v happeninzich, body artu, Fluxusu, konceptudlnim uméni a pop artu, celé
paradigma vysokého umeéni se posunulo a rozostfené¢ hranice mezi uménim, technologii a

populdrnimi médii rozsifilo spektrum performance art az do bodu, kdy akce, udalosti,
koncerty, instalace mohou obsahovat jakoukoli kombinaci médii ¢i (ne)formalnich prezentaci.

vvvvvv

paradigmatu®, ktera se objevila na konci dvacéatého stoleti, jmenovité¢ posun z nalogového
spektra do digitalni éry zdznamu, ptenosu a globalni komunikace. Historie performance ve
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dvacatém stoleti byla poznamenédna pfichodem novych technologii representace, digitalni
revoluce v devadesatych letech nasvédCuje budoucnosti novych moznosti virtudlni
performance.

CAST III. PERFORMANCE A SOUCASNA TEORIE

KAPITOLA 6: PERFORMANCE A POSTMODERNA

Teoretici moderny a postmoderny

Pieklad: Lenka Hermanova a Petr Kubesa (str. 134-142)

Performance a tanec
Pi‘eklad: Jitka Zakova (str. 142—148)

Zaporny tlak modernismu a postmodernismu v performance byl Clenity nejvice Cisté v teorii
tance, kde dva terminy staly skoro universalni ,,ménou i kdyz jejich pfesny vyznam byl
zhav¢ debatovan. Byla zde také jaka si evoluce v asociacich tohoto terminu postmodernismu,
kterd mize byt vidéna v dile SallyBanes, teoretickou ktera byla nejvice spojena s uzitim
tohoto terminu v tanci. Banes zaméfila rozvoj postmoderniho tance v Sedesatych letech nejen
v kostele v New Yorku ale i jinych kostelech na pidach a v jinych prostorach. Mezi
avantgardnimi taneCniky, ktefi pfipravili cestu pro postmoderni tane¢niky, Baes citovala
Merce Cunningham, Jamese Waringa, a Annu Halpring. Cage/Cunningham multimedialni
udélost na BlackMountainCollege v roce 1952 a nasledujici rozvoj happeningl a rtiznych
experimentll s michdnim uméleckych forem, vyuziti redlného svéta a nadhodny materidl,
nekonvencni prostory a rizné ¢asy, to vSe pfispélo k tanecnim experimentim.

Pfes tyto inovace Banes navrhovala po celou dobu 50°let, 1 v pracich Cunnighama, tradi¢ni
estetika moderniho tance pofad vladne, estetika tykajici se tance v terminech zvlastni
expresivni funkci, provadi jisty vzor komponovany zvlastnimi styly a materialy. Zlom z této
tradi¢ni expresivni tradice, kterd byla zahdjena postmodernim tancem, lokalizovala Banes
v divadle Judson Dance, vyvstalé z hodin choreografie Roberta Dunn. Dunn vzal specialni
vyzvu a to v piistupu vlivnych ucitelt jako byli Luis Horst a Doris Humphrey, kteti ukazovali
tanec jako expresivni pocity skrz naturdlni jazyk téla a rytmus zivotni ozvény v zdkladech
choreografické formy. Dunn se dival na rizné zdroje moderni akce* jako tanec, hudbu,
kresbu, sochy, happeningy a literaturu. Eklekticismus vedl pfirozené k Sirokému rozsahu
experimentll, ackoli ncktefi argumentovali, ze Judson Dance neni zas az tak zména od
moderniho tance jako zména tradi¢ni myslenky celkového slozeni tance.

Reakce na Banes
Ostatni teoretici a komentatoti na soucasnou tane¢ni scénu namitali,Banes argumentovala ze

tato postmoderni prace méla neblizsi paralely s moderni praci v ostatnim uménim. ,,Casto to
bylo pfesné v oblasti postmoderniho tance, zZe vznikla problematika“ modernismu* v ostatnich
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umeénich®. Tedy v mnoha respektech je postmoderni tanec, Zze funkce ,,moderniho umeéni.
V opozici k tomuto, Nick Kayne v jeho studiich o postmoderni performance, argumentuje, ze
postmoderni tanec je daleko vice rGznorody a komplexni fenomén na to aby byl
charakterizovan timto zpisobem a Ze v jakémkoliv ptipadé performativni uméni jako je tanec,
jedno jestli moderni nebo postmoderni, nemtize nikdy dosahnout moderni formy. ,,Redukce*
tance do ,,moderni legitimace* pohybu je vysoce problematicky manévr, ktery by vyloucil
z moderniho projektu nejen to, co Fried nazyva “divadlo®, také tanec ale v podstaté
jakoukoliv performance.

Susan Manning argumentuje, Ze i moderni 1 postmoderni pfistup k tanci je zkresleny, protoze
sjednocujeme jejich esteticky koncern. Jestlize, jak Banes zastiava, je postmodernismus
zalozeny na potvrzeni ,,medium’s* materidlu, formalni Casti, abstrakce formy, a eliminace
referenci na ostatni subjekty, pak to koresponduje blizce nejen s modernimi projekty
v ostatnich umeénich, ale také s,jak Manning argumentuje, projekty moderniho tance
samotného, jak bylo popsano tane¢nimi historiky, jako byli Lincoln Kirstein a Johna Martina
v 30tych letech.

Nesporné mnoho teoretikli a performerti v svété tance souhlasi, minimaln¢ v obecné roving,
s konceptem postmoderniho tance. Postmoderni tanec, navrhovany Kirbym, piestane
premyslet v pohybu v terminech hudby, nejsou zapojeny s “takovymi vécmi jako jsou
vyznam, charakterizace, nalada nebo atmosféra® a pouzivd osvétleni a kostymy jenom
ve formalnim a funk&nim sméru. Sest zastupcil této nové orientace popsalo jejich soudasnou
praci pro tento specialni problém: Joan Jonas, Laurie Dean, TrishaBron, Lucina Childs,
Simone Forti, Steven Paxton a David Gordon. Sila esencidlniho paradigmatu je jasna, kdyz se
jeden domnivé jak kupodivu nevhodny je navrhovat, Ze ,,Cisty pohyb je vSe* v tomto nebo
v dalSich Irwinovych produkcich, které jsou plné ironického obsahu. Vice k bezprostfednimu
bodu jakkoli je otdzka co d¢€la toto ,,dobrou postmoderni® praci, kdyZz pojem jako je ,Cisty
pohyb* je samoziejmé modernisticky? Cisté tyto piedpoklady jsou v linii s argumentaci
Banes v Terpsichore in Sneakers, Zze postmodernismus vtanci by mél byt nazyvan
modernismus kdekoliv stejn¢ jako kdekoliv jinde. Kdyz byla tato kritika napsana, na pocatku
osmdesatych let, zda se, ze vyvinuli obecny souhlas, Zze postmoderni tanec, ackoli odkazoval
na odliSny organ experimentovani, bylo Spatné oznaceni od doby kdy tato prace byla opravdu
vice modernistickd , v zdkladu stejny bod, ktery Metha udélal v stejném case o stejné
pojmenovaném ,,postmoderni“ performance umén. Vice soudobé, jakkoli, odpovidajici
zvySujici komplexité experimentu tance a mozna také takovym kritikdm Manninga a Kaye,
Banes predlozila vice komplexni model postmoderniho tance. Banes navrhuje, Zze
modernisticky ,, analyticky postmoderni tanec*, na ktery se zaméfila v jeji knize z roku 1987
na jinou periodu experimentu. Podle jejiho nazoru byl experimentalni tanec v ranych
Sedesatych letech veden v duchu ,, demokratickém pluralismu® v rozmezi minimalismu
k smésici multimédii. Minimalismus se stal dominantni v dal$i generaci.Na konci
osmdesatych let a devadesatych let druhd generace postmodernich choreografii stejné jako
mezinarodnich a média ovlivnila jesté jednou podporovala stylistickou rozmanitost a praci
ktera byla blize spfiznéna s postmodernismem, ktery byl definovan na poli ostatnich uméni.

Strategie postmodernismu

Charles Jencks a Linda Hutcheon

Neni ptekvapenim, Ze kdyZ Banes zacala hledat nové modely, tak se jeji pozornost obratila
k architektuie, ve které tento pojem zpopularizoval Charles Jencks v roce 1975. Stiedem
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Jencksovy formulace byl koncept “dvojitého kodovani®. Podle Jencksna, moderni architektura
se odvolava na dvoji obecenstvo stavajici se z expertl a vefejnosti, spojenim elementl
modernismu a klasicismu v hravém sebevédomém dekorativnim mixu. Pravdépodobné
nejrozvinutéjSim  teoretickym  prohldSenim  tohoto  pfistupu  k postmoderné¢ je
,PoeticsofPostmodernism® z roku 1988 od Lindy Hutcheonvénovany primarné literatute, coz
naznacuje, ze analogickd prace mize byt nalezena v malbé, sochafstvi, filmu, videu, tanci,
televizi a hudb&. Hutcheonové sledovala podobny fenomén jako je Jencksnovo ,,dvojité
koédovani v paradoxni fikci, kterd ironicky a sebevédomé uZzivd a zneuziva, instaluje a
rozkladd samotny koncept této vyzvy. Umberto Eco navrhoval podobné dvoji kddovani
v postmoderni literatute, ktera michala moderni experimenty s ironickym sebevédomym
vyuzitim tradi¢nich forem, diky tomu oslovil oboji obecenstvo. John Barth také zdiiraznil
potencialni odvolani postmodernismu oboji i ,, vice pro vefejnost a vysokou kulturu“ a
zvyraznéni performativni kvality postmoderni prace, prace, ktera je vice a vice sama o sobg, a
procesy méné a mén¢ o objektivni realité a zivoté na svéte®. Tento pristup k postmodernismu
se zam&fuje na tendenci modernisticky projekt ve vSech umeénich se stal spiSe uménim pro
umélce samé a pro kritiky, vysoko abstraktni a technicky, a pokud o obnoveni uméni pro Sirsi
publikum bez obétovani estetické bohatosti a komplexity.

Druhd generace postmodernich choreografii produkovala prace, které by mohly byt
povazovany za‘“ canon postmodernismu‘ definovano Jencksem. Ve zkratce, Banes navrhuje,
ze postmoderni tanec ,, zapocal jako postmodernistick¢é hnuti“ proSel modernistickou
mezihrou, a pustil se do druhého postmodernistického projektu. Tedy alesponl pro tuto novou
generaci koncept postmodernismu v tanci a v architektuie se sbiha.

Dvoji kédovani a parodie

Obecnd popularita postmodernismu jako kriticky termin garantovala jeji Casté objevovani
v literatufe na poli divadla a uméni performance, ale ani jedno =z téchto odvétvi
nevyprodukovalo tak specifické teoretiky jako byl Jencks v architektufe a Banes v tanci, ktefti
byli ohnisko, jakkoli sporné. Tedy postmodernismus nebyl nikdy postaven jako definovany
zvlastni pfistup v divadle. Jisté prace moznd mizeme charakterizovat jako postmodernismus,
ale termin je velmi Casto pouzivan k odvolani na a popsani urcitych tendenci a praci které
byly charakterizovany a analyzovany v ostatnich uméleckych odvétvich. Tedy koncept
dvojiho koédovani s postmoderni vyrazem, jisté ovlivnily nékteré kritické posouzeni obou
performance umeéni a neddvného experimentdlniho divadla. Representanti nové estrady jako
byl Bil Irwin ¢asto pouzivaly termin postmodernismus jako analogii Jecksnova modelu a ne
pro ,, puremovement”. Podobnost v Hutcheon charakteristice postmoderni praxi se stala
virtualni ochranou znamkou pro Wooster Group.

Parodie, pasti§ a ironické citace jsou jist¢ zahrnuty v pracich mnoha umélct, kteti byli
charakterizovani jako postmoderni, ale operace dvojiho kodovani jisté poskytuji jenom
castecnou perspektivu. Je jasné Citelné, Ze i skupiny jako je Wooster Group, které byly vice
zapojeny do kulturni citace, nemohou byt primarné¢ charakterizovany jako experiment
s dvojim kodovanim, a vice seridézné, t¢Z mnoho performerti, kteti byli pojmenovani také jako
postmoderni, nelze zatadit do skupiny vyuZzivajici dvoji kodovani.

Hal Foster a ,,neo-konzervativni® postmodernismus

Neadekvatnost pokusti o pifimé spojeni s Jencksovym pfistupem je zvIast€ vyzivano
teoretikem uméni Halem Fosterem v jeho eseji ,,(Post) ModernPolemics* z roku 1984, které
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fika, Ze souCasna americka kulturni politika je slozena ze dvou poloh postmodernismu. Prvni
znich povazoval za soubéZnou s neo-konzervativni politikou a druhou ve spojeni s post-
strukturalni teorii. ACkoli Foster nezminil pfimo Jencksovo jméno, je jasné, Ze jeho pfistup
k postmodernismu charakterizuje Foster jako neo-konzervativni program vytvoreny ke
kompenzaci roztrzeni modernismu a obnoveni kontinuity s historickymi formami. Tedy
pfinejmensim rétoricky, neo-konzervativni postmodernismus hledd pohyb mimo abstraktni
sterilitu modernismu balancovanou proti této abstrakci navratem k representaci, k obraziim a
zalozen na kritice representace.Ud¢€lajic tento rozdil vSak Foster pokracuje v jeho
problematizovani, coz naznacuje, Ze neo-konzervativni zdanlivy navrat k historii a stylu je
v podstaté jen oslavou pasti§, ktera eroduje jak styl, tak historii v hysterické historické
representaci, ve které je historie roz€lenéna a subjekt rozptyleny v jeho vlastnich
reprezentacich.Ve zkratce, tyto dvé pozice ve kterych zacal Foster kolabuji epistemologicky
v jednu, ve kterych je subjekt odstfedény, representace je odepiena, a vyznam historie a
referent zamitnut.

V této formulaci se Foster zd4 byt Cist¢ ovlivnén kulturni kritikouFredricaJlamesona, kterou
souhlasn¢ citoval v definici ,,moderniho paradigmatu‘ jako shrnujici ,, zhodnoceni mytu a
symbolu, cirkevnich statkti, organickych forem a konkrétniho univerzalia, identity subjektu a
kontinuity lingvistického vyrazu®“ a opozice k postmodernimu paradigmatu, kterd zvyrazni
,hesouvislost alegorie, mezeru mezi signifikantem a signifikovanym, lapse ve smyslu,
syncope ve zkuenosti subjektu. Udajny hravy pluralismus postmoderniho uméni Jameson
odvozuje jako Casto vice nez zélibu pro pasti§ a ,,plochy* multiplikace stylu, v kontrastu
,hlubokého* vyrazu v modernismu. Postmoderni vyraz, tradi¢ni unifikovand prace v uméni
vyjadiuje sjednocené osobnost dava prichod ,,schizofrennimu® uméni reflektujic rozbitou a
fragmentovanou kulturu.

Postmodernismus, poststrukturalismus a teatralnost
Preklad: Kristyna Supikova (str. 148-155)
Postmodernismus a poststrukturalismus

Pomoci Jencksova konceptu dvojitého kodovani a souvisejicich teoretickych vyrazii jsme
vysledovali néco o plvodu néceho, co Foster charakterizuje jako "neokonzervativni’
postmodernismus. Pojd'me se nyni pfesunout k jeho druhému proudu, ktery se v posledni
dobé stal v textech o divadle a performance tim vice dillezitym. Jedna se o postmoderni vyraz
sdm o sob¢ souvisejici s poststrukturalismem. Fenomenologicky pfistup k performance, jenz
klade diraz na pfitomnost (navzdory Friedovym varovanim), se stal s pifichodem
poststrukturalistické teorie mnohem vice problematickym, jelikoz ta zpochybnila jak smysl
pocitu naplnéni, tak 1 osvobozeni od wvn&jSich hodnot, a domnénky prohlasované
fenomenologickym pfistupem. Zpochybnéni vznesené poststrukturalismem ve vztahu k
estetice pritomnosti napadlo také modernisticky a zdkladni narok performace na jeji odliSnost
od ostatnich uméni obecné a divadla zvlast'€ — narok postaveny na ptfitomnosti performujiciho
téla. PrestoZe tento modernisticky pohled na performace slabnul, byl postupné nahrazen
postmodernistickym pohledem na performance, tim, ktery neopustil pouzivani vyraza
pfitomnosti a absence, nebo divadla a performance, ale ktery s témito terminy a jejich vztahy
zachazel radikalné odliSnym zplsobem.
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Henry Sayre se domnival, ze se performance, pod vlivem poststrukturalismu piesunula od
»heoddélitelné estetiky prezence®, ktera usiluje o piekroceni historie a uniknuti asovosti, k
»estetice absence®, ktera v ramci uméni akceptuje srdzku naptfedvidané udalosti a
kaZzdodennosti. Podle Sayra ¢erpd moderni pojem absence pfedné z textd jedné z hlavnich
postav poststrukturalismu, Jacquese Derrida, ktery je v dulezitém slova smyslu ,,pro literarni
oblast to, ¢imZ je performance a konceptualni uméni pro muzeum: odhaluje slabiny Systému,
poukazuje na jeho strategické elipsy a podkopava jeho autoritu — pokud pouzijeme jeho slova,
dekonstruuje ho.* JednoduSe nahradit estetiku prezence estetikou absence, by nicméné pouze
zménilo tradi¢ni strukturu, ne ji zavrhlo, a Derrida ustavicné varuje pted pokuSenim pouhého
pfepsani bindrniho systému skrz prohozeni jeho termind. Cilem Derridova projektu je spiSe
navrhnout stalé pole souhry mezi t€émito dvéma pojmy, mezi pfitomnosti prosycenou absenci,
misto, které by bylo v trvalém procesu, prosttednikem, ktery je tak jako tak mezi absenci a
pritomnosti. Takovéto uméni ,,odmita formu, kterou piedstavuje nepohyblivost, a misto toho
si voli diskontinuitu a pokles.*

Mnoho Derridovych textli odkazuje na obavy, které¢ zminil Sayre, ale dvé eseje z roku 1968
maji ustfedni vyznam ve vztahu k obavam tykajicim se divadla, performance a absence. Jak
»Divadlo krutosti a uzavieni zpodobnéni® (,,The Theater of Cruelty and the Closure of
Representation®), tak i ,,La Parole Soufflée” prozkoumavaji otdzky vznesené projektem
‘Divadlo Krutosti’Antonina Artauda. Derrida odmitd moZnost Artaudova vizionatského
divadla v ramci diskuze, kterda mize byt rozsifena na odmitnuti nejen Friedovych pokust
oCistit uméni od ,.teatralniho®, ale spiSe také od fenomonologického privilegovani piitomnosti
v happeninzich a ran¢ho performacniho uméni a teorie. VSechny tyto tradice jsou protkany
tématy jazyka, ale diskurzivniho, a vskutku tradi¢ni symbolicky systém obecné jako struktury
opakovani ¢erpajici svou silu a autoritu nakonec z n¢jaké ptivodni podstaty nebo udalosti, ale
zbaveny moci dané podstaty. Riizné strategie pozadovaly po modernim uméni, performance
nebo Divadlu krutosti, aby pfivodily udélosti nezamozené touto odvozenosti, sekundarni
vlastnosti. Nicmén¢ Derrida zastava nazor, ze utek od repetitivnosti (a tudiz od divadla) je
nemozny, to védomi samotné je uz vzdy v opakovani zahrnuto. Toto odstranéni centra,
neménného centra pivodniho vyznamu, pfivadi vSechny diskuze, udalosti a vSechny
performance do nepfetrzité hry oznaceni, kde se znaky odliSuji jeden od druhého, ale
kone¢ny, autenticky vyznam jakéhokoli znaku je vZdy podfizeny (kombinujice odliSeni a
podiizovani, Derrida vytvaii jeden ze svych nejznaméjSich neologismi, hovoii o hie
,différance®).

Po Derridovi si teoretikové a performeti obeznameni s jeho poststrukturalistickou myslenkou
(nebo s ni souvisejici) jiz nemohli snadno osvojit cil ryzi pfitomnosti, jenz je pro
modernismus tak atraktivni. Ve velmi Derridovském duchu odmita specificky Herbert Blau v
,Univerzaliich performance* (,,Universals of Perormance®) (1983) pokus modernistl vytvotit
zéazitek nemedialni pifitomnosti skrz odstranéni ,,divadla® z ,,performance®. Ve skutecnosti
totiz, prohlasuje Blau, divadlo, které zahrnuje jak meditaci, tak opakovani, ,,pronésleduje
vSechny performance“, a vnucuje poznani, ze v piirod¢ existuje néco jako divadlo, tak i
performance, které ,,v sobé nenesou zadny prvni cas, plivod, ale pouze opakovani a
reprodukei.*

Josette Féral: performance a teatrdlnost
Poststrukturalistické odmitnuti "Cisté" pfitomnosti modernismu (a rané¢ho performance art)

vSak neinspiroval postmoderni odmitnuti v toto at’ pfitomnosti nebo performance, ale spiSe
reinterpretaci obou téchto koncepti. Dve kliCové eseje v ramci této reinterpretace se
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dohromady objevily ve zvlastnim vydani Modern Drama v roce 1982 vénovanému teorii
dramatu a performance. Jednalo se o "Performance a teatralnost: Demystifikovany predmét”
(,,Performance and Threatrivality: The Subject Demystified) od Josette Féral a "Oko nenaslo
zadné misto, na kterém by si odpocinulo..." od Chantal Pontbriand. Pontbriand vénuje velkou
cast svého eseje pojeti pritomnosti, ale rozliSuje mezi "klasickou pfitomnosti" a "postmoderni
piitomnosti." Ob¢ vyuZzivaji performance, ale ta pfedchozi je hluboce zapojeny v meditaci a
opakovani. Jejim ukolem je v aktualnim Case ptivést k zivotu diive stanovené pravdy, obnovit
a znovu aktualizovat pfitomnost takového materidlu. Pontbriand nestavi "moderni pfitomnost”
do zvlastni kategorie, protoze jeji predpoklady se vyrovnaji t€ém z "klasického pfitomnosti" —
performance se pouziva v pfitomnosti k realizovani skrytych a universalnich pravd, které ve
skute€nosti lezi mimo €as a prostor. Navzdory zna¢néjSimu fenomenologickému vyuziti
"moderniho" pfistupu ale sdili s "klasickou" tento pfedpoklad primarni, autentické pravdy
jinde, a proto je nutné zapojena do reprezentovani, spiSe neZ do pfitomného. Zatimco
minimalistické dilo se stale snazil ztélesiiovat, aby kodifikovalo néjaky vyznam, postmoderni
performance nabizi "rodici se rozpad", a "kontinudlni zménu, nahrazovani, nebo
pfesunovani." Nick Kaye pouzila velmi podobné terminy, navrhujice, Ze postmoderni "muze
byt nejlépe pochopen jako néco, co se déje," a Ze toto déni zahrnuje "osvobozeni se od
specifickych forem a postav. Diivodem, proc je performance zvlasté¢ vhodna pro postmoderni
zazitek je, ze s postmodernismem sdili odmitnuti byt umistény, vdhani mezi pfitomnosti a
nepfitomnosti, mezi nahrazenim a znovuzavedenim." Prdve v tom véahani je umisténo to
odmitnuti a zde miizeme opét vidét pouzitou Derridovu "play of différance."

Féral vyuzila Friedovo odmitnuti divadla jako vychoziho bodu v jeji diskuzi o rozdilech mezi
divadlem a performance, ale posunula tuto diskusi do zcela jiného sméru, pry¢ od kontextu
modernistické a minimalistické teorie uméni a mnohem vice smérem k praci francouzskych
postmodernistii a poststrukturalistli, Cerpajice koncepty a linie sporu nejen od Derrida, ale
také od poststrukturalistickych psychoanalytickych teoretikli jakymi jsou Jacques Lacan a
Julia Kristeva. A tudiz se mnohem méné zajima o takové véci jako pfitomnost a trvani
(pfinejmensim tak, jak k nim pfistupuje Fried) nez s pojmy reprezentace, the Lacanian
imaginary, a budovani objektu. Nezacind s minimalistickym cilem sniZit vSechna uméni k
jejich "esencim" (cil v jakémkoli pfipadé neslucitelny s postmodernim relativismem a
rozpouSténim  hranic), ale s  poststrukturalistickou strategii  problematickych
strukturalistickych ptedpokladi a hledanim spoji a rozdili v mistech, kde jsou sjednany
struktury. Divadelnost vidi jako oddanou zastoupeni, narativité, uzavieni a budovani
predmétl ve fyzickém a psychickém prostoru, jako oblast kodifikovanych struktur a toho, co
Kristeva nazyva symbolickym.

Feral je pfimo proti preformance ve vztahu k ¢innosti tohoto druhu; obraci vnive¢, nebo
dekonstruuje kompetence, kody, a struktury teatrdlniho. Ackoli performance zacdind s
materidly divadla — kédy, té€la vnimana jako subjekty, akce a objekty zapojené do vyznamu a
do reprezentace — rozebere tyto vyznamy a reprezentacni vztahy, aby umoznila volny pohyb
zkuSenosti a touze. Narativita je odepiena, s vyjimkou ironického citovani s ur€itym
vyfazenim, tak aby bylo mozno odhalit vnitini fungovéani vypravéni nebo jeho rozdily. Je tam
"nic k pochopeni, projekt, introjekce, s vyjimkou tokt, siti a systému. VSechno se objevuje a
mizi jako galaxie "pfechodnych objektli” predstavujicich pouze selhdni reprezentace."
Performance "se snazi nefikat (jako divadlo), ale spiSe provokovat synestetické (neviditelné)
vztahy mezi subjekty."
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Performance jako zkuSenost

V n¢kterych textech, pozornost vénovana uméleckému dilu kritiky jako je Fried pfesouva
pozornost k uméni zazitku, posun nepiimo vyjadieny v samém konceptu performance, ale,
jako ke konceptu piitomnosti, k nému poststrukturalisticti a postmoderni teoretikové
pfistupuji uplné jinym zptisobem. Velmi vlivna The Postmodern Condition (Postmoderni
podminka) (1984) od Jeana Francoise Lyotarda se tidajné tykala soucasné védy a problému
poznani, ale, jak Fredric Jameson poznamenal ve své Predmluvé k Anglické edici,
Lyotardovy spekulace mély také hluboké dusledky "v oblastech estetiky a ekonomiky." V
estetice, Lyotardovo zaméfeni na event a na "performativnost" jako pracovni princip poznani,
oboje hluboce ovlivnéno postmoderni mysSlenkou o performance. Postmoderni podminka,
tvrdi Lyotard, vznikd ze soucasné eroze viry v tyto formy, které nazyva "metanarace", které
diive poskytlo legitimitu pro Sirokou Skalu kulturnich norem, postupti a pfesvédceni.
"Moderni" obdobi charakterizuje jako oddané poznani, jenz legitimuje sebe samu "s odkazem
na metadiskurz ... vytvareni explicitniho odvolani se k n¢jakému velkému vypravéni, jako
jsou dialektiky Ducha, Hermeneutiky smyslu, emancipace racionalniho nebo pracovniho
predmétu, nebo vytvareni Bohatstvi. "Zjednoduseni do extrému," Lyotard definuje
postmodernismus" jako nedivéru vi¢i metanaracim." Ztrata podpory metavypravéni, jenz
piipoutaly védecky objev k absolutni svobodé a védéni, rozde€lila moderni védu na mnoho
specializaci, z nichz se kazda tidi svymi vlastnimi postupy nebo jazykovou hrou, neschopna
harmonizace s ostatnimi pomoci jakékoliv Zadosti smérem k celkové pravdé nebo autorité.
Jazykové hry, které podporuji to, co nazyvame znalosti jsou slozeny, ikéd Lyotard, ze dvou
aspektl, diskursu a figur (velmi analogické k paroli a langue klasickych lingvistll). Diskurs je
obecny proces a struktura, jejiz prostfednictvim vypravéni dava smysl, zatimco figura je
specificka udalost daného vypravéni. Moderni vyzdvihuje diskurz jako kontrolni a omezujici
alternativnost figury, podrobujici ji té stejné predpokladané vSeobecnosti. Postmoderni trvaji
na sile figury, aby dokdazali jeji vlastni ruSivy prostor, ne vice ¢i méné "univerzalni" nez
ostatni. Lyotard tika: "ani jediny pfipad vypravéni nemuize prokazat tvrzeni, ze dominuje
vypravénim tak, Ze by stdlo mimo né." Toto zaméfeni, jako to Bachtinovo performativni
"projev" nebo de Certeausovy ,taktiky," piesouva pozornost od obecnych intelektudlnich
nebo kulturnich struktur k jednotlivym udélostem, a od stanoveni obecné pravdy nebo obecné
operacni strategie k z4jmu o "performativnost," cinnost, ktera umoznuje uskutecnéni
improvizacniho experimentovani na zakladé vnimanych potieb a pocitovanych tuzeb unikatni
situace. Test skutecnosti v tomto novém zameéfeni neni to, co mize byt prokdzano, Ze je
obecn¢ "pravdivé", ale prost¢ to, co muze byt prokdzano. Prostiednictvim Lyotardovy
"performativnosti" a privilegovani udélosti se stavd vdzan na "postmodernismus" a, stejné
jako postmodernismus, za¢ind byt aplikovdn na Sirokou Skalu soucasnych kulturnich
fenoméntl. Vynikajici ptehled téchto vztahl je poskytnut Davidem Georgem v jeho knize "O
dvojjazy€nosti: Smérem k post-moderni teorii performance” z roku 1989. George tvrdi, ze
postmoderni diiraz na pojmy jako hrat, hra, rozpor, pritb¢h a performance naznacuje, ze:

,,miizeme vstupovat do doby, ve které jsou pouze média (semiosis, predpoklady, paradigmata,
modely) a Zadna ontologie, pouze zkusenosti (a Zadné Ja s vyjimkou jednoho, ¢imz je herecka
kariéra poskladana z casti, které sami hrajeme a prepisujeme), svét, v némz je rozdilnost
puvodni (zadny My-celek), a cas je nekonecny. “

V takové dobé&, George uzavird, "je performance idedlnim médiem a modelem.

Role publika
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Mezi ucinky tohoto nového zaméfeni patii posun smérem od zaméfeni rané performance na
performujici télo k obecngjsi situaci performance, samoziejmé vcetné publika, publika, které
se Fried pokusil vyloucit pravé proto, protoze do umeéni piivedlo zéazitek z vnimani
alternativnosti, ¢asu a situace. Kdyz teoretici mluvi o performativni kvalit¢ uméni jako o jeho
nejvetsim postmodernim aspektu, Casto se zabyvaji prave alternativnosti, kterou dana prace
musi projit, kdyz je zapojena do procesu recepce. Joel Weinsheimer, komentujice praci na
téma recepce teoretika Hanse Georga Gadamera, zdirazinuje vdulezitost a dusledky
performance v radmci rozlozeni myslenky o zédkladnim hrani textu:

Performance neni néco vedlejSiho, ndhodného, nebo nadbytecného, co by Slo uplné oddélit od
hry. Hra samotna existuje jako prvni a pouze tehdy, kdyz je hrana. Performance pfinasi hru do
byti, a hrani hry je hra sama o sobé¢... Nachazi se v reprezentaci a ve vSech aspektech
alternativnosti a specificnosti pfilezitosti jejiho provedeni. Pro Gadamera bylo nicméné
divadlo obzvlasté jasnym, ale v zadném piipad¢ ne jedineCnym piikladem tohoto fenoménu.
Vsechny druhy uméni (nejen tzv. performing arts), "performuji" timto zpisobem, existujici
pouze ve chvilich jejich recepce v riznych kontextech, a tak se méni, zatimco se pohybuji v
Case a prostoru. Pouze popienim dynamiky recepce a performativnosti vSech uméni mohou
Fried a minimalisté usilovat o vytvofeni neménnych "esencidlnich" praci. Dokonce i
nejrangj$i pokusy s performance art se pohybovaly timto smérem, a koncem prvniho desetileti
své existence byla zména orientace vSeobecné pfijata a uznand. Analyza a teorie recepce
nasledné hrala dilezitou roli v dob¢, kdy se pozornost presunula od uméleckého dila k uméni
udalosti. Tato zména se jasné odrdzi v reakcich skupiny performance umeélcti dotazanych na
zacatku roku 1980 Artforem, ktery se jich zeptal: "Jaky posun piivodi v zaméteni, estetice,
nebo v néfem jiném nestalost a specificnost projektu a uméni performance?" Vito Acconci si
v§imnul, ze zvolenim si galerie "jako mista, kde se 'uméni” skutecné objevilo" piesunul
pozornost od "délani uméni" k "zazivani uméni." Toto zahrnovalo, jak si vétSina umélci
vSimla, novy postoj k publiku a jeho aktivni kolaboraci. Jak Eve Sonneman poznamenala,
publiku bylo dano "mnoho moznosti" a bylo povzbuzeno k tomu, aby si "vybudovalo sviij
vlastni syntax estetického potéSeni nebo dusevni prace." Budovani této syntax, vSak nutné
zustava provizorni, CasteCné jako probihajici proces, udalost, jak prohlasovali Féral a
Pontbriand, trvajici tok energii a jednani. Postmodernismus, poznamenava Barbara Freedman
ve své psychoanalytické studii Shakespearovské komedie, vyuzivd metaforu divadla ze
stejného diivodu jako ji pouzivala moderni psychoanalyza (a ze stejného diivodu, ze kterého ji
Fried odmitl): protoze popird "moznost objektivniho pozorovatele, statického objektu, nebo
stabilniho procesu sledovani." Jak postmodernismus, tak psychoanalyza "vyuzivaji divadelni
zafizeni k rozvraceni divakova stabilniho postaveni, a tim k vytvoteni nepietrzité hry dil¢ich
hledisek -- zddné z nich stabilni, bezpe¢né, nebo tplné."

Jon Erickson poukdzal na to, jak citlivost k roli publika problematizuje mnoho tradi¢nich
pfedpokladii o tom, jak politické divadlo funguje. Prili§ Casto teoretici tohoto divadla
"ptedpokladaji, ze publikum je prosté projekce sebe sama, a tak, protoze touzi po tom, aby
urcitd divadelni strategie fungovala (obvykle pro ilustraci jiz pfedpokladané teorie), to
skute¢n¢ funguje pro kazdého." Ve skutecnosti, tvrdi Erickson, divaci, kteti se nepodileji na
programu konkrétniho teoretika nebo umélce, praci predpokladané subverze ¢i odporu nemusi
viibec prozit timto zpiisobem. "Ve skute¢nosti, ¢im vice sofistikované se tyto strategie stanou
ve smyslu vyuzivani ironie, napiiklad, tim je pravdépodobnéji, ze dojde k predpokladani a
posileni opa¢ného pochopeni vyznamu, nikoli ze bude oslaben. K tomuto bodu se vratime v
nasi diskusi o feministické performance a divadlu.

Postmoderni performance a politika
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Zda se, ze diraz na jedinecnou udalost, silu pozorovatele a test performativnosti na tukor
obecné pravdy posunul postmodernistickou performance od smysluplného zapojeni se s
jakymikoli politickymi, socialnimi nebo kulturnimi zajmy. Bez metavypravéni, bez ovétenych
znalosti a tedy bez zadné zjevné zakladny pro udéalost nebo dokonce pro smysluplné socidlni
pozorovani, poskytuje postmodernismus performance jen hra energii a relativniho pozicovani.
Toto je urcité vytka, kterou néktefi politicky orientovani teoretici vznesli. Od konce pozdnich
80. let 20.stoleti, nicméné, fada teoretiki konkrétné€ feSila otazku umisténi vazné kritické
funkce alesponi do nékterych aspekti postmoderni performance.

Performance jako politicky akt z roku 1990 od Randyho Martina tvrdi, ze performujici télo je
ze své podstaty zapojeno do odporu k tomu, co nazyva "symbolickym," pokus autority o
prosazeni v uméni nebo v politice jednotné a monolitické struktury jako protipolu ke kvalité
"ptetékajiciho" pohybu, herectvi a touzebného téla. Na obou jak osobni, tak spolecenské
urovni omezuji symbolické pokusy vyznam ¢innosti a télo sméfuje toky touhy, ale takovato
omezeni jsou nevyhnutelné v rozporu se symbolickym vzdorovanim karnevalového
potencialu performujiciho téla. Napéti, emocionalita, prutok touhy a kineticky ob¢h
performance muize, fikd Martin, "podnécovat napéti v socidlnim téle", které naruSuje hladkou
strukturu ufad a jednotlivé vykony tvofené "zasahy, trhlinami v podminkach reprodukce
dominance." V ramci performance se subjekt a objekt pieorganizuji tak, aby nahradili
"osamély organ" symbolického "polyfonniho obéhu lidskych citd."

Philip Auslander, v sérii eseji ze své knihy z roku 1994 Pritomnost a odpor, propojil spisy
fady postmodernich teoretikll s analyzou takovych soucasnych umélct jako je napt. Laurie
Anderson, skupinou Wooster a souc¢asné stand-up komedie, aby nasel potencial pro politickou
praci. Poznamenava, Ze si u Jamesona a Fostera v§imnul navrhu, Ze by mohlo byt mozné v
ramci postmodernismu rozvijet odolné a kritické operace; samoziejmé Foster formuje sviij
vice liberdlni postmodernismus z "odporu." Nicmén¢, pokracuje Auslander, odpor
postmoderniho uméni neni spojen s zadnou konkrétni politickou praxi (typ odporu zastoupeny
viceméné politicym typem performance 60.let 20.stol.), ale spise se jedna o odpor pro
reprezentaci obecné, vice abstraktni a slozité strategie. V této souvislosti cituje Lyotarda:

Pro uchopeni vyznamu uméleckého dila na zaklad¢ jeho nésledného politického tc¢inku je
dilezité ho nebrat vazné¢, povazovat ho za néstroj, uzitecny pro néco jiného, povazovat ho za
zpodobnéni néceho, co prijde; toto je dulezité proto, abychom zachovali poradek zpodobnéni,
v ramci teologické ¢i teleologické perspektivy. Je to dilezité pro umisténi uméleckého dila, 1
v ptipadé, Ze pracujeme s ne- nebo proti-zpodobiujicimi pracemi, v ramci (socialniho,
politického) prostoru zpodobnéni. Toto ponechava politiku jako zpodobnéni nekritizovanou.

Posledni véta ukazuje cestu smérem k politicky angazované postmoderni performance. Misto
poskytovani odolného politického "poselstvi", nebo zpodobnéni, stejné jako to délaly
politické performance 60.let minulého stoleti, postmoderni performance posyktuje odolnost
pravé ne tim, Ze nabizi "poselstvi," pozitivni nebo negativni, které hladce pasuji do
oblibenych zpodobnéni politickych myslenek, ale tim, Ze vyzyva procesy reprezentace tak jak
jsou, pfestoze musi i provadét tento projekt prostfednictvim zpodobnéni. Nezbytny je, fika
Auslander, "nepolapitelny a kiehky diskurs, ktery je vzdy nucen chodit na visutém lané¢ mezi
spoluvinou a kritikou."

Podobné, Alan Read navrhl, Ze divadlo neni v konecném dusledku oddano zpodobnéni,

"odrazu ‘existujiciho” tvrzeni, jako by to bylo fakt", ale Ze je spiSe oddano prezentaci
"exemplarnich a radikalnich" alternativ a moznosti. Postmodernismus obratil pozornost k této
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eticky zainteresované, performativni strané divadla z divodu spolecného zajmu o "narusSeni
norem, rozpusténi jistot." Read srovnava operace performance s témi etickymi, vzdy se
spojenymi nejen s normativnim chovanim, ale i s negaci a vzdorem vi¢i normam. De
Certeailv popis etiky, navrhuje, se rovnéz vztahuje na mozné svéty divadla a performance:
"Etika je vyjadfena prostiednictvim u¢innych operaci a definuje propast mezi tim, co je a co
by mélo byt. Tato propast urcuje prostor, kde mame néco ud¢lat. "

Po postmodernismu
Pieklad: Petra Lustigova (str. 155-162)

Béhem nasledujicich dvou kapitol se budeme zabyvat fadou performanci a performanc¢nich
praktik v dobé postmodernismu. Nejdfive témi, které se tykaji individudlni identity a dale
témi, které predstavuji obecnéjsi kulturni postupy. VéEtSina z nich miize byt klasifikovana jako
politické, vyzyvajici rozlicna pohlavi, etnické ¢i dalSi kulturni domnénky a praktiky
spole¢nosti. Dohromady tvoii zna¢ny priikkazny materidl pro tvrzeni, ze pfinejmenSim v
oblasti uméni performance, postmoderni uvédoméni neni vinné v obzalobé, kterd je proti
nému casto vznaSena: Ze je to predevSim politicky konzervativni teoreticky systém, ktery se
nezajima a neucastni se ve specifickych socidlnich problémech. Tak, jak dvacaté stoleti spélo
ke svému zavéru, mnoho prominentnich kulturnich teoretikii si nafikalo, Ze zatimco
postmodernismus si vskutku pfipravoval cestu pro nové, vice politicky osvicené a efektivné;si
kulturni praktiky, ve skutecnosti si neuvédomoval sviij potencial.

Barbara Adamsova a Stuart Allen shrnuli prakticky tato znepokojeni v tvodu ke své sbirce
zroku 1995 Theorizing Culture (Teoretizujici kultura), jez zacinala otdzkou: ,Jsme
v soucasnosti svédky soumraku postmoderni kulturni teorie?*, na kterou editoii (a jejich
spolupracovnici) odpovidali ,,obezietnym nadéjnym ANO*. (poznamka 54)

Dutivodem, proc je toto ,,ano* plné nad¢je, je fakt, ze tito socialni teoretikové citi, Ze ,,radikalni
potencidl* postmodernistického ataku na ,,imperialismus sjednocujicich konceptuélnich plant
reprezentovanych ,,“mistrovskym* vypravénim®, a nasledné zduraziovani ,.,tekuté nejasnosti a
nejistoty provizornich ,,lokalnich* pfibéht a zdznami®, vedlo z velké ¢asti pouze v oslavy
pluralismu a textové hry. Nicméné ,,bohatd rozmanitost kulturnich forem, praktik a identit*

byla oslavovana (poznamka 55)

na ukor kritické analyzy jejich dopadll v denni obnové Skodlivé logiky ¢i1 klasifikace,
sexismu, rasismu, homofobie, vékové diskriminace a nacionalismu, velice svédcicich
0 ,,postmoderni“ spolecnosti.

S timto znepokojenim editofi a jejich spolupracovnici v tomto svazku usilovali o to, jak se
pfesunout mimo tuto opozicni logiku (argumentu), ktera stile tizi diskurs
modernismu/postmodernismu (a fundamentalismu/relativismu), a jak usilovat o politicky
uvédomélé a odpovédné kulturni teoretizovani ,,po postmodernismu“. To s sebou nese
komplexnéjsi a podrobnéjsi pohled na zalezitosti jako jsou (napiiklad) mocenské vztahy,
jejichz regulace subjektii, instituci a komunit - téméf neustidle nahlizeny negativné
v postmoderni myslence, jsou vidény jak represivni, tak produktivni. Nese to s sebou také
nahrazeni pohledu ,,0dnikud“ (no-where), tak typickym pro postmoderni kulturni
teoretizovani, za pohled ,,odsud“ (now-here), ktery je ,nevyhnutelné¢ lokalni, dil¢i a
utrzkovity, a pfesto kontextudlni, provdzany a globalizujici®. (pozndmka 56) Jak Adamsova
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argumentuje ve svém prispévku k této sbirce, nova globalizovana kultura pozaduje rozsahlejsi
a oteviengj$i teoretickou strategii nez je bindrni opozice postmodernismu: (poznamka 57)

Namisto implicitniho binarniho kodu vlastniho piedponé ,,post”, potfebujeme
kombinace kodi, jejich syntézu a ptistup ani jedno, ani durhé. Potfebujeme si osvojit
budoucnost - ndhodnou, nejednoznacnou, nejasnou, multiplikovanou - a pouzivat
casove oteviené koncepty, které nas znovu neusazuji do koncepcniho zptisobu vybéru
- bud’, a nebo. (poznamka 57)

Posun v kulturnim teoretizovani ,,po postmodernismu®, jeZz tvoii Ustfedni bod vyznamné
sbirky Adamsové a Allena, uvidime rovnéz reflektovany v mnoha kulturnich performancich
té doby. Tém bude vénovana kapitola 8.
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KAPITOLA 7: PERFORMANCE A IDENTITA

Ptedchazejici kapitoly usilovaly o to, aby ndzorné ukdzaly, jak se vyvijely moderni koncepty
performance a uméni performance - nejprve ve vztahu k modernistickym a minimalistickym
hnutim vuméni a dale ve vztahu k postmodernismu. Kdyz se podivime zpét na vyvoj
performance od zacatku minulého stoleti, jeden znejvyraznéjSich rysti aktivit moderni
performance a teorie performance byl stale se zvySujici zdjem o socidlni a politické funkce
performance, coZ bylo v rozporu s tendenci modernismu 1 postmodernismu - nezdiraziovat
nebo dokonce odmitat takto specifické socidlni ¢i politické aktivity. Pfedchazejici kapitola, o
modernim umeéni performance, poskytla stru¢ny piehled tohoto nedavného vyvoje, jehoz
zacatek byl vyrazny zejména v druhé poloving 80. let 20. stoleti. Aspekt socialné angazované
performance, ktery byl tstfedni pro teorii a praxi performance v pozdnich 80. letech a ranych
90. letech, se stal charakteristicky pro uméni performance vSeobecné. Byla to performance
spojena predevsim s budovanim ¢i prozkoumavanim vlastni identity, a pravé takovato dila
budou pfedmétem této kapitoly.

Rané feministické performance

Nejpropracovanéji rozvinutd oblast performance identity, v teorii i praxi, byla performance
zen, aCkoliv béhem nasledujicich let béhem dvacatého stoleti hodné otdzek probadanych
zenami performerkami a teoretiky performance v 70. a 80. let, byly dale rozvijeny ve vztahu
k performance tykajicich se gayt a ¢lent rtiznych etnickych minorit.

Tento rapidni vyvoj feministického mysleni a aktivit v 70. a 80. letech pfinesl obrovskou
rozmanitost odliSnych pfistupt jak k feministickym performancim, tak feministickym teoriim
(a nakonec, vpozdnich 80. letech také vzajemné piisobeni teorie a performance). Jiz
v poloviné 80. let se vyvinuly odliSné druhy feminismu, ale vétSina teoretikil, ackoliv
pouzivali trochu odli§né terminy a charakteristiky, sméfovali ke kategorizaci na tfi zdkladni
skupiny. Jill Dolan, jedna z prvnich teoreti¢ek feministické performance, zpracovala ve svém
dile The Feminist Spectator as Critic (1988) kategorie z dila Alison Jaggar Feminist Politics
and Human Nature (1983) - a to feminismus liberalni, kulturni (nebo radikalni) a
materialisticky. (poznamka 1) Toto déleni miize byt zhruba pfirovnano k rozdé€leni ve studii
britskych feministickych performance od Michelene Wandor Carry On, Understudies (1986) -
burzoazni feminismus, radikalni feminismus a socialisticky feminismus. (poznamka 2)

Liberalni a kulturni (radikalni) feminismus

Liberalni feminismus byl tzce spjat s riznymi typy politické akéni performance 60. let -
performance, které mély sklony upozornit na nespravedlnost a pohlavni nerovnost v rtiznych
oblastech tehdej$i spole¢nosti, domahaly se podpory rovnoprdvného uvaZovani, prav, a
ochrany (zdkon na ochranu lidskych prav a svobod) bez ohledu na pohlavi. Kulturni ¢i
radikdlni feministky, zabyvajici se v tzv. ,univerzalnosti“ liberdlniho feminismu velmi
ochotné akceptovaly muzi vytvorené standardy pro tuto ,,univerzalnost”, misto toho, aby
usilovaly o definovani a podporu myslenky Zenské kultury, odd€lené a odlisné od kultury
muzi. Linda Walsh Jenkins, kterd vroce 1984 psala do (neddvno zaloZeného) Zurnalu
Women and Performance, vyzyvala k,plvodné Zenské“ performanci (performance
autentického zenstvi) ,,plnou zenskych symboli* a zaloZzené na biogramatice odvozené ze
»zkuSenosti, kterych si je télo védomo na zakladé¢ pohlavi.“ (poznamka 3) Stejné¢ tak
Rosemary K. Curb vyzyvala k ,teatralnimu jazyku schopného dorozumivat se zenskymi
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vjemy, kterych byly zbaveny svymi otci, a tudiz se jevi jako neexistujici pro dominantni
kulturu.* (poznamka 4)

Materialisticky feminismus

Ackoliv materialisticky feminismus sdili spole€né nazory s liberalnim 1 kulturnim
feminismem, pokousi se vyvarovat tendenci liberdlniho feminismu ,absorbovat Zeny do
muzského univerza® stejné tak jako tendenci kulturniho feminismu ,,svrhnout rovnovahu sil
ve prospéch zenské nadvlady*. (poznadmka 5) Namisto liberdlniho univerzalismu a kulturniho
esencialismu, materialisticky feminismus nahlizi na pohlavi jako na néco kulturné
vykonstruovaného uvnitt souboru mocenskych vztah. Slovy Sue-Ellen Case, jedné
v piednich teoreticek feministickych performance, materialisticky postoj ,,zdiraziiuje roli
klasifikace a historie ve vytvafeni Utlaku zen* spiSe nez Ze by predpokladal, ,,ze zkuSenosti
zen jsou vyvolané genderovym utlakem ze strany muzii nebo ze osvobozeni muze byt
zpusobené na zakladé Zenské jedinecné genderové sily.* (poznamka 6)

Kazda z téchto rozlicnych typti feministickych teorii mize byt Gzce spojovana s konkrétni
feministickou performance, poskytujici impuls pro inovativni performance - cozZ se tykalo
pfedev§im USA 80. letech. Ackoliv na konci tohoto desetileti, hodn¢ ptednich teoretikii
performance citilo, Ze bylo dosazeno jakési kritické patové situace, coz Case charakterizuje
jako ,.kriticky vypadek (crucial stall)* plynouci z problému vyporadani s piisobivym vztahem
mezi materialistickymi a esencialistickymi polohami, zejména v ramci pietrvavajiciho a
pravdépodobné vzristajiciho konzervatismu a posilovani tradi¢nich pozic ve spolec¢nosti jako
celku.

Ackoliv materialisté nediivétovali vylucujicim predpokladiim esencialistli, zavidéli jim je jako
to, co poskytuje zdkladni pripravy pro efektivni politicky odpor vici sildm dominantni
kultury. Hlavni politicky a teoreticky plan feministické teorie a performance v poslednich
letech bylo hledani strategii, jak se pohnout kupfedu z tohoto koutu (crucial stall) - plan,
jemuz byla déna vétsi naléhavost diky rozvoji konkurenénich modernich gay a etnickych
performanci. Ti, se ve snaze dat hlas a zastoupeni dalSim utlacovanym skupinam, setkali
s podobnymi praktickymi 1 teoretickymi obtizemi.

Performance Zen 60. let 20. stoleti

Jak jsme vidéli, Zenské umélkyné se od zacatku 60. let 20. stoleti zapojovaly do moderni
performance. Na vychodnim pobiezi USA to byly Yvonne Rainer, Simone Forti, Carolee
Schneemann, dale to byly performerky spojené s Judson Dance (Deborah Hay, Elaine
Summers, Trisha Brown a Lucinda Childs) a dalsi, spojené s Fluxem (Alison Knowles, Yoko
Ono and Charlotte Moorman). Na zapadnim pobtezi byli hlavnimi prikopniky performance
Anna Halprin v oblasti tance a Pauline Oliveros v hudbég, a ty byly brzy nasledovany také
Barbarou Smith, Bonnie Sherk a dalSimi. Nicméné velmi malo z téchto performanci pifimo
vyvolavalo socialni nebo genderové otazky. Nékteré umelkyné, mimo jiné Yvonne Rainer,
Carolee Schneemann a Yoko Ono, vytvarely dila, kterd se zfeteln¢ posouvala timto smérem,
nicméné pres znacny odpor. V interview zroku 1972 Yvonne Rainer vzpomina, Ze byla
kritizovana svymi vrstevniky v Judson na pocatku 60. let za zabyvani se mySlenkou ,,Zenské
projekce®. (poznamka 7)
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Imitovala jsem zeny v metru. M¢la jsem zachvaty kiiku. Byla jsem sexy. Na podiu
jsem vzdy byla n€kym jinym ... Vzala jsem véci z vSedniho zZivota a ptenesla je do
dramatické formy.

V minimalisticky orientované atmosféfe Judson Dance, byl tento zajem v Zenu jako osobnost
povazovan za piili§ osobni, pfili§ blizky divadlu, aby si ziskal vice podpory.

Pocate¢ni zajem v genderové otazky vzbuzoval stejné tak velky odpor ve svété uméni
performance. Zenské umélkyné, jak naznaGuje Lucy Lippard, nasly jen nepatrné zalibeni
v hlavni linii body artu pozdnich 60. let. - , kdyZ se tfel Bruce Naumann ,,mezi stehny“, Vito
Acconci masturboval, Dennis Oppenheim se opaloval a Barry Le Va narazel do zdi,*
(poznadmka 8) Yoko Ono mozna dosla nejblize k témto dilim ve svych performancich jako je
Wall Piece for Orchestra (1962), ve kterém klecela na podiu a tloukla hlavou o zem, ¢i
nasledujici Cut Piece (1964), ve kterém pasivné sedé€la, zatimco publikum rozsttihavalo jeji
obleceni a ona se divala na jakési vlastni zneucténi a nasili, a to ve velmi odliSném a vyrazné
z pocatku 60. let mohou byt povaZzovana za pfipravovani cesty pro jeji kinematografické
studium diskriminace, které¢ mizeme sledovat v jejim dile Rape (z roku 1969).

Carolee Schneemann popisuje sebe a Yoko Ono jako (umélkyné) pracujici v zasad¢ samotné
navzdory pfevazné muzské predstaveé performance na pocatku 60. letech:

Vroce 1963, pouziti vlastniho téla jako extenze mych malifskych konstrukei,
vyzyvalo a ohrozovalo psychické teritorialni silové hranice, kterymi zeny byly piijaty
do Art Stud Club, a to jen pokud se chovaly dostatecné jako muzi, d€laly praci Cisté
v ramci tradic a stezek vymezenymi muzi (Jediny umélec, o kterém vim, ze se vénoval
body artu pfed timto obdobim, byla Yoko Ono.)

Prikopnici performance Zen

V pocatcich 70. let, vzestup hnuti Zen poskytoval mnohem piiznivéjsi podnebi pro
performance tvofené Zenami a zabyvajici se jejich osobnimi a vefejnymi zkuSenostmi jako
zeny. Feministické umélecké programy ve Skolach v jizni Kalifornii byly vedoucimi
piedstaviteli téchto dél a béhem 70. let zna¢na cast performanci v Kalifornii se tykala praveé
feministickych otazek. ,Naprosto véfim tomu, ze feministické hnuti v jizni Kalifornii
ovlivnilo zbytek umeéleckého svéta jizni Kalifornie,” fekla Eleanor Antin v interview v roce
1978. ,.Skute¢n¢ si myslim, ze zeny prakticky vynalezly performance v jizni Kalifornii.”
(poznémka 10)

Samoziejm& tady byla blizkd vazba mezi touto praci a rozvojem moderniho uméni
performance vSeobecné. Jacki Apple argumentovala, ze ,,na rozdil od New Yorku, s jeho
uméleckou komunitou soustfedénou v centru Manhattanu, byla sit univerzit a uméleckych
Skol tadhnoucich se jizni Kalifornii onou plodnou oblasti pro aktivity uméni performance 70.
let.” (poznamka 11)

Priikopnici téchto aktivit byla Judy Chicago, ktera zahajila program na univerzité Fresno State
v roce 1970. Poté se s n¢kolika svymi studentkami, véetné Faith Wilding a Suzanne Lacy,
piemistily do CalArts, aby zde v roce 1971 vytvotili obdobny program. Zde Chicago, Wilding
a Lacy prispély pfedevsim jako odbornici a teoretici performance Zen. Performance byla
povazovana za ustfedni bod pro oba tyto programy. Jak vysvétluje Chicago: ,,Performance
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muze byt podnécovana zufivosti takovym zplisobem, kterym malif'stvi a sochafstvi nemuze.
Zeny ve Fresno vytvérely performance s téméf zanedbatelnou zrucnosti, ale byly to mocné
performance, protoze vychazely z autentickych pociti.” (poznamka 12)

Performance pfitahovaly Zeny také proto, ze jim umoznovaly jakousi osobni kontrolu. Na
rozdil od tradi¢nich hercl, ony tvofily vlastni projekty - byly autory, producenty, reziséry,
designéry, herci a Casto také tesafi €1 kostyméry. (poznamka 13)

V ranych feministickych performancich byly osobni a psychologické vypovédi Casto Uzce
spjaty se specifickou a opakovanou télesnou akci, jako naptiklad v dobie zndmém Waiting
(1971) od Faith Wilding, ve kterém se monoténné kolébd sem a tam recitujic litanii
zkuSenosti zeny ¢ekajici od narozeni az po smrt. Ve ,,Womanhouse®, coz byl rozpadajici dim
transformovany programem Cal Arts Feminist Art Program v roce 1972 v centrum pro Zenské
environmenty a performance, v ném Sandra Orgel a Chris Rush opakované az posedle
provadély tak konvenéni zenské aktivity jako je Zzehleni ¢i drhnuti Spiny - aktivity, které podle
performerky Marthy Rosler, byly koncipovany tak, aby demonstrovaly ,,posedlost
vnucovanou zenam“ a projevovaly ,znaéné negativni vnitini reakci, kterou v nich
vyvolavaly“. (poznamka 14)

Dalsi performance tolik neusilovaly o zobrazeni biemen vnucovanych a nenapliujicich aktivit
uvalenych na Zeny, ale vénovaly novou pozornost jejich aktivitdm jako Zenam, napliujicich 1
nenapliujicich. Home Endurance (1973) Lindy Montano ,,oramoval“ sekce jejiho
kazdodenniho Zzivota. Béhem tydne setrvavala doma, zvala pfatele na navstévu, peclivé
dokumentovala vSechny myslenky, snédené jidlo, navstévy i telefonni hovory. (pozndmka 15)
Vétsina takovych performance, pfimo ¢i nepiimo, usilovala o emocionalni identifikaci se
zkusenosti zen divacek. Béhem Ordinary Life (1977) Barbara Smith se otocCila, aby se
vyptavala publika, ,,aby vidéla, jestli jejich zkuSenost ji mize poucit a prolomit izolaci jeji
zkuSenosti,* pouzivala performance k odhaleni béznych dilemat. (poznamka 16)

Mytické badani

V studii uméni Zenské performance z roku 1970 The Amazing Decade Moira Roth rozeznava,
navzdory urCitému piekryvani, tfi hlavni orientace - performance vztahujici se k Zenské
osobni zkuSenosti, zenské kolektivni minulosti, a prozkoumavani strategii specifického
feministického aktivismu. Prvni dvé se jasné vztahuji blize z4jmim této kapitoly, na popud
zenského hnuti performance zacaly byt uplatiovany k lepSimu porozuméni situaci Zen ve
spole€nosti a v historii. Kulturni feminismus mél nejvétsi dopad na performance v 70. letech,
kdy performefi Cerpali z rostouciho vyzkumu stiedovékého ¢arodéjnictvi, prehistorickych a
nezapadnich bohyn, figur plodnosti a starovékych matriarchdlnich kultur. Donna Henes se
zapojila od 70. let do performanci tykajicich se americkych indidnskych mytd. Zejména
jihozapadni pavoucnice (Southwest Spiderwoman) Henes vidéla jako ztélesnéni velké
evropské bohyné v o€ich americkych Indianti. Mary Beth Edelson Cerpala pfimo z uctivani
evropské bohyné, nabizela ,,obraz svého téla jako zastupce této bohyné* a odcestovala do
neolitickych jeskyn bohyn v Jugoslavii v roce 1977, aby tam ptedvedla sviij soukromy ritudl.
(poznamka 17)

Dalsi performance hledaly souvislosti mytického materidlu a osobni zkuSenosti jako
v Education of the Girlchild (1972) od Meredith Monk, ke které Saly Banes poznamenala:
»tento podivny kmen zen mtze byt bohynémi, hrdinkami, oby¢ejnymi lidmi nebo riznymi
aspekty v jediné osob&.* (poznamka 18) Vlivna dila byla vytvorena také v pozdnich 70. letech
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performery, ktefi uvedli autobiograficky material v ritualizované formé, ktera naznacovala
vSeobecné a univerzalni, téméf mytické zaleZitosti. Dvé takové, pravdépodobné nejvice
znamé performance byly Mitchell’s Death z roku 1978 od Lindy Montano, ve které¢ byla
performance pouzita jako exorcismus jejiho osobniho Zalu nad ztrdtou exmanZzela a kamarada
Mitchella Payne, a druhym bylo vyznamné dilo vytvotené dalsi rok Barbarou T. Smith The
Vigil (1978), zabyvajici se jejimi pocity a postiehy po smrti jeji matky. (poznamka 19)

Autobiograficka performance
Pieklad: Zakova (str. 162-168)

Ritualizovany a s mytem souvisejici performance byla méné obvykld od sedmdesatych let,
zatimco vztahujici se k autobiografii a dalSim osobnim zkuSenostem ziistala nejvice obvykla,
performance nazev ,,0sobni zmatek a vytrvalost pociti® coz je citované z pamdatného
okamziku v moderni performance art. V Interior Scroll(1975) nahaCarolleScheemann
extrahovala text z jeji vaginy, ktery Cetla nahlas. Ten li¢i, jak muz ,, strukturalisticky filmai*
vysvétluje, pro¢ navzdory k jeho naklonnosti k Schneemann se nemuze divat na jeji film,
citujici jejich ,, osobni zmatek...vytrvalost pociti® citlivy na dotek ruky...neomezovani se
v psani deniku... {a}primitivni techniky*. Starost o sebe sama, vlastni obrazek, a socidlné
samostatny jasn¢ ziskal malé sympatie od strukturalisth a modernistd, jejichz hlasy
dominovaly experimentalni performance, stejn¢ jako experimentidlnimu filmu, na zacatku
sedmdesatych let, ale oni m¢li zdjem o vznikajici Zenska hnuti stejného obdobi, a toto hnuti
naslo v performanci dileZité pole pro jejich uméleckou interpretaci. JakEleanorAntin popsala
tento jev, feministickd performance ,,byla vice socialni, politickd a psychologicka véc, ktera
se zabyvala tim jaké je to byt Zenou ve spolecnosti, partikularni Zenou, umélkyni... za co jsou
doopravdy politicky povazovany.

Jako jeden zprvnich manifesti feministické performancea stale jako dulezity pfistup,
vyuzival specificky autobiograficky material, a jak Antin tvrdi, skoro potfdd s védomim
politické a socialni dimenze tohoto materialu. V The Story ofMyLife (1973), Linda Montano
Sla do kopce na bézicim pase tii hodiny a u toho recitovala jeji autobiografii v rozsifeném
systému. Yvonne Rainer spojovala dohromady autobiograficky a fiktivni material v jeji
Thisisthe Story of a WomanWho... (1973), ktery se pozdé&ji stal hlavnim feministickym
filmem.

Autobiograficka performance a formalisticka teorie

Je dllezité zduraznit popularitu a v§udypiitomnost autobiografie a ,,jiného osobniho zmatku*
vyuzivanou performance jiz od zafatku moderni performance art, od doby kdy nejen
strukturalisticky filmaf, kamardd od Schneemann, ale také strukturalisti¢ti a modernisticti
teoretici a historici performance, ktefi se pokusili napsat praci mimo historicky zaznam.
je mozno pochopit pokracujici asociace mezi dvéma vefejnymi ndzory, ale dokonce
sofistikovani teoretici performance art maji obcas monoliticky pohled na tyto aktivity
zalozené na formalnich a modernistickych principech. Naptiklad JosetteFéral, kdyz se
podivame zpét na vyvoj moderni performance v ¢lanku z roku 1992, argumentoval, Ze ackoliv
termin performance ,trvd a je instituciondlni performance jako byla praktikovana
v sedmdesatych letechbyla docela jina, byla okupovana mySlenkou ,, jedné a té stejné
funkce: soutéz estetické¢ho radu té doby a prizkum umélcovo spojeni s uménim*. Tykajici se
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formalistt, jak Féral tvrdi, charakterizuje performance do poloviny osmdesatych let,
»opravdova“ performance art mizi. Byla nahrazena jinou myslenkou, ne jen jako aktivitou ve
které jsou zapojeny pouze zkusenosti s umeénim, ale jako styl, ktery se mtize obratit k jakému
koli znepokojeni, tento obrat je oznacovan jako ,, zprava a oznaceni*. Féral argumentuje, ze
tyto vice sémiotické zaméry jsou nepratelské k originadlu, esteticky orientované cile
performance.

Jist¢ je pravda, ze se v osmdesatych letech vice a vice performance praci zapojilo
se socialnimi a politickymi zdjmy (timto se budu zabyvat v posledni kapitole) a je také
méné ,, zprava a oznaceni byly dilezité ¢asti performance art od jejiho uplného zacatku, ale
nejvice napadné jsou ve feministické performance art, ve které oboje, 1 autobiografické i
socialni performance byly cokoliv, ale jen formalistické v jejich orientaci.

Persona performance

Patrng jest¢ méné kompatibilni s pfistupem formalistickych teoretikli jako Féral, ktefi se
snazili separovat ,,performance* od ,,divadla® kvlili absenci pantomimy a roli zakladatela, to
je jina sorta sebe-prizkumné performance, také postavena v sedmdesatych letech. Toto se
obCas pojmenovava jako ,,persona* nebo téz charakter performance, nikdy necelil zkuSenosti
autobiografie nebo ,redlnému svétu“, ale s prizkumem pies alternativni performance,
predstavivost, 1 mytus sam o sob¢. Fotografie Marthy Wilson Posturing: Drag zkoumaji
tvofeni obrazli jako tvofeni identity, a kdyz zacala pracovat s Jackie Apple na vytvareni
slozené vlastni fantazie, Claudia, sebe nasledné ,hrala“ také od ostatnich. Apple, trénovana
jako fashion designér, se koncentrovala na ménéni roli s ostatnimi a vice ¢etnymi rolemi,
které byly definované vnimanim ostatnich. Jesté vice detailni a promyslena persona ,,Roberta
Breitmore® hrand mezi 1975 a 1978 LynnHershman. Roberta s jejim vlastnim fidi¢skym
prikazem, terapeutkou a fiktivni minulosti, zila skrz mnoho problémi a osobnich konfliktd
jako Zena sedmdesatych let pfedtim neZ byla slavnostné& pohibena do hrobu v Italii.

Jedna znejlepSich person umélkyn je EleanorAntin ,kterd sama sebe nazyvala ,post-
konceptuadlni umélkyni“ znepokojena s povahou lidské reality, obzvlasté s transformacni
povahou ji samé. Jeji prace na ni samé na pocatku sedmdesatych let, ackoliv se vztahovala
k soucasnému ,,muzskému® body artu, byla také zieteln¢ feministickd v orientaci jejiho
z4jmu. V roce 1972 usporadala vystavu, ve které tvrdila, Ze ,,redefinuje staré terminy* déjiny
uméni a metodologii, primarn¢ pouzitim jejiho vlastniho téla a zkuSenosti, jako je syrovy
material. Jeji prvni video, RepresentationalPainting, ukézala, jak si nana$i make up
s kamerou jako zrcadlem, zatimco spole¢na prace, nazvana Sculpture, ukazala kazdodenni
nahé fotografie focené po dobu jednoho mésice, kdy zhubla osm liber, ¢imz ptesjeji ménici se
télo presentovala jinou ,,ji* svétu.

Po specifické transformaci jejiho téla diky tradi€nim Zenskym strategiim jako je kosmetika a
zhubnutim, se Antin zacala zajimat o vice komplexni otazku ,,definovani limiti m¢ samé¢, nad,
pod mimo hranici méosoby. Obvykli prostfedek k sebe definovani — pohlavi, vek, talent, Cas a
prostor — jsou pouze tyranské limity na moji svobodnou volbu®“ Exotické a imaginarni
alternativni verze jeji vlastni osoby, které Antin objevila obsahovali Kréle, balerinu, filmovou
hvézdu a zdravotni sestru, kterd se naptiklad objevila jako Florence Nightingale a kterd se se
dostala ven zkomplexni série vztahll s charaktery v jejim vlastnim fantasknim Zivoté,
presentované papirovymi panenkami. Kralova postava byla vytvoiena tak, Ze se aktérka
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pohybovala v make — upu a kostymu mezi jejimi ,,vécmi“ na plazi Solana a ptala se, jak se
maji véci v jeji ,,Fisi.

Je dulezité pamatovat, jedno jestli bylapersona byla pfedvadéna Antin, Apple nebo Wilson, ze
to nejsou ,.charaktery* v jejich tradi¢nim jeviStnim smyslu — role jsou jejich, ale scénaf je
napsan jinymi. V roce 1976 v Los Angeles vystavu predstavujici Antininu praci a sedmi
dalsich ,,sebe-transformovanych* umélci schopné nazvanych ,,Autobiografické fantazie“. To
je presné to, cospojuje hodné feministickych performance, naléhani na osobni a specifické, ale
také to poskytuje toco je hlavni narok na socialni a politickou tc¢innost. Catherine Elwes, ona
jako performance umélkyné stanovila, ze ,, Kdyz Zena mluvi v performance tradici, ona se
chépe, jako ze dopravuje jeji vlastni percepce, jeji vlastni fantazie a jeji vlastni analyzy.*
Zena“ kombinuje aktivni autorstvi a prchlivé médium k uplatiovani nezvratnému
nepratelskému prostiedi (patriarchat).

Muzska performance

Tato politickd dimenze vztahu mezi performance art a identitou je docela jiny kdyz se
zamifime na muzské performance. Protoze divadlo je tradi¢né serviruje jako pddium pro
projevytykajici se muzli, performance osobniho vnimani nebo autobiografické fantazie
provadéna muzi, umélci, jako je SpauldingGray, nemize ze své podstaty zahrnout socio-
politickou dimenzi. Gray muze a sice nevyzaduje socialni a politické obavy, ale jednoduse
prosazovanim jeho ,,aktivniho autorstvi® a ,,nevyvratitelné pfitomnosti* se nemiize postavit
vyzve patriarchalni tradici, predstavované jakoukoliv Zenskou performance umélkyni, jedno
jestli jeho prace mluvi pfimo k politické situaci nebo ne.

Zalezitosti se stavaji vice komplikované, kdyz se obratime na muzské homosexudlni
performance umélce a jejich vztah k vyrazu nebo objevovani identity (napadny ptiklad
z nedavné doby je tvrzeni Roye Cohna v Tonyho Kushneradngels in America, Ze 1 ptesto ze
on sam ma sex s jinymi muzi, jeho identita neni homosexualni). ErvingGofmanStigma (1963)
recenze a posléze aktudlni psychologicka a sociologicka prace na situaci, individualné kdo ma
rad homosexuadly, je z toho nebo onoho diivodu umistén mimo fisi ,,pIlného socidlniho ptijeti.*
Goffman probral rozsah ,,managementu’ alternativy moznosti pro ty, ktefi spadly do fise ,,
rozmazlené identity“ a dveé ztéchto alternativ maji zvlastni zévaznost k identité¢ a
k performanci. Tyto pokusy o odklonéni pozornosti od jejich stigma muze ,, prezentovat
ptiznaky jejich stigmatizovanych nedostatkl jako pfiznaky dalSiho atributu, ten, ktery je méné
signifikantni stigma* nebo stigmatizace individudlni ,,mlze zacit citit sdm sebe a kdyz se
vezme jaky je a zaCne akceptovat a respektovat sam sebe, nebude citit potiebu zakryvat jeho
vlastni chyby.*

Prvni strategie mize byt pouZzity fazenim performance identity ze stigma samo osobé¢
(homosexualita) to co Esther Newton, s jeho nedavné knize o Zenském ztélesnéni, nazval
,halloeffect™ — zneucténi kultury standardizované ,,canons* gender — kédy ,,canons® , chovani
a projev normaln¢ signalizuje sexudlni orientaci. Pro muZe mize obsahovat zZenstilost ptilis
citlivy projev a, esteticka orientace, zajem o dekorativni a bizarni kostymy a tak dale.

Performance tohoto typu se vyhyba prohlaSovani stigmat homosexuality ale ,,spravuje® ji na
bazi prohlasovani identity postavené na sekundarnich znacich. Na konci devatenactého stoleti
se styl ,svétak“(dandy) ukazal na Oscaru Wildovi, o kterém lze fici, Ze vyuzival solo
performance, coZ pouZival na sebe ukdzani a sebe definici stejné¢ jako Goffmanesque
,managment* stigma homosexuality. V soucasné performance se paralely slucuji na utvar
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managmentu a identity, ktery se objevil v performance jako AnEveningwithQuentinCrisp,
sestavajici se z autobiografického monologu a ¢asti vénované otazkam a odpovédim.Crisp
svoji dotérnou zzenstilosti a vysokym stylem vyvolal jasné ozvény na Wilda, a jeden miize
jednoduse slySet ozvénu Wilda v Crispiov€ opatrném pozorovani: ,,JJsem né€kdo, kdo byl
nucen zivotem byt sebevédomi a ted’ zkousi udélat z toho sebe-védomi cestu, jak zit Zivot.*

Camp performance

Blizce asociovany s muZskou strategii socidlniho managementu je koncept Campu, termin,
ktery pfinesla do moderni kultury Susan Sontag diskuzi v jejim ,,Notes on "Camp ™ z roku
1964. Mezi funkcemi campu byl jeho blizky vztah k dandy-ismun stejné jako pohled na ,, byt
jako hrat roli* nejdelsi prodlouzeni, v citlivosti, jako metafora zivota jako divadlo, kde ,,
postava je pochopena jako stav kontinualniho zhnuti — osoba je jedna intenzivni véc.“ V jeji
knize z roku 1972 o zenskych imitatorech, Esther Newton vypracovano na Sontagové praci,
navrhovala, Ze camp byla teatralni nejen v zdlrazilovani hrani role, ale také ve zdlrazovani
performance a stylu, jak néco (obsahujici samu sebe) vypada a jak je to udélané.

Vztah mezi camp a zkazy tradi€niho rozdéleni gender roli bylo stimulované velkym zajmem
mezi teoretiky a performance umélci objevujici resistentni moznosti performance, a to
zvazime v naSi dal$i kapitole. Tady jakkoliv nd§ z4jem neni o rozklad performance, ale
s moznosti performance poskytovani podkladi pro identitu nebo pro projev (vyraz). Pro
Wilda nebo Crispiho, performance jasn€ poskytuje strategii socialni konstrukce identity, ktera
povoluje integraci raznych moznosti Zenskych charakteristik v muzské osob¢. Obycejnéji je
camp performance asociovand ve vefejném minéni se skutenym performance umélcem
hrajici zenskou postavu muzem v tradici ,, odporu.

Cross-dressing

Dlouha a komplexni historie muZze hrajiciho Zenu a Zenu hrajici muze v klasickém divadle lezi
mimo nas zajem a je v nékterych piipadech méné problematickd nez klasické cross-dressing
performance, od doby kdy linka mezi hercem a postavou v klasickém divadle je historicky
jasnéji vypracovana. V tradici populdrni performance jako je estrada, cirkus a minstresly
(potulny zpévak) se muz obléka za zenu pro komicky nebo groteskni efekt je Casty fenomén,
ale vice ,,solidarni* cross dressing bylo téz dlouho ¢asti této tradice, a neni pochyb, ze mnoho
predstavitelti cross-dressingsi vytvofilo alternativni personae, jako to bylo u postavy Krale u
EleanoryAntin, kde bylo jiné pohlavi ¢asti jeji identity. Napiiklad nejvice detailni a nejvice
znami crossdressing umélec je BarryHumphries Dame Edna, milovand kultovni postava
z Anglie, ktera hostovala popularni TV talk show v hlavnim vysilacim case, oteviela
kazdoro¢ni HarrodsSale a rozsvitla vanocni svétla na Regent Street, objevila se téz v soap
operach, a je zvécnéna jako postava v panoptiku Madame Tussaud. Tim jak se stala postava
velkou hvézdou, zastinila jejiho tvlirce muzského pohlavi.

Jako v mnoho dalsich performance, kde je zahrnuta identita a socidlni display, vykony tohoto
projevu jsou vzdycky siln€ podminény okolnostmiperformance. V roce 1990 Mark Gevisser,
té doby studujici homosexuélni performance, tvrdil, Ze drag performance v Downtownu v NY
v tane¢nich klubech méné ¢asto zapojeny se socidlnimzobrazenim ,,representované na jeviste
casto misogyniich napadud, kdo jsou zeny.“ Ackoli Laurence Senelick sledoval objevovani
moderniho dragperformance a zenského ztélesnéni do nove zfetelné homosexualni subkultury
a vzajmu o genderového objevovani ve spolecnosti ve velkém v pozdnim devatenactém
stoleti, v kontextu masové¢ kultury tradi¢ni burleska a estrady, drag performance se ¢asto stala
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jen o trochu vic nez chytdk (sundani paruky na po zmateni divakll) nebo zdrojem
neomalenych karikatur Zenskych typli mimo normalni spolecenské standardy(jako tradi¢ni
komicka ,,sluzka® v minstrel show). Daleko od pouzivani jejich ,zt€lesnéni“ k navrzeni
nepiekonatelnosti gendrovych roli nebo k vyjadieni alternativni osobnosti, vétSina velkych
zenskych predstavitelek klasické burlesky a estrady separovaly ,redlné ja“ od postav
vyzdviZzenim maskulinity jejich vlastniho ja. Podle historika estrddy JoeaLaurie mladsiho,
Julian EltingenejzboziiovangjSich predstaviteld zdiraziioval svlij um v boxu (tehdy
povazovéano za znamku ,,pravého muze*) tehdy dokonce zahral salonni potycku ve které
vyhodil nékteré ,,silné* postavy, které komentovaly zenské ptedstavitele s tim Ze jsou pfili§
»zzenstilé* a tim zdanlivé vzrostla jeho popularita. Je zjevné, Ze tento vice solidarni ptistup
drag a camp performance vtak uspéSnych produkcich na Broadway jako byly La
Cageauxfolles and M. Buterfly, které stile bézi, predvidatelny, protoZze odpovidal
poZzadavklim mainstreamové zabavy a kulturnim pfedpokladiim. Stejné tak jako byla Cerna
kultura presentovana ,bilému”“ mainstremu jako minstrel show, jak sleduje
Gevissers respektem takové atrakce, kultura homosexuall je presentovana heterosexualnimu
americkému mainstreamu jak drag show. Nicméné neni pochyb, Ze performance je vice a vice
vyuZzivanak tomu, aby zvysila politickou a socidlni viditelnost, drag pro mnoho ptedstaviteld,
1 pro nékteré divdky, muize byt vidéna jak osobné tak politicky aktivujici. Esej ,,Gay
ActivistorDragQueen?* (1991) ptedvedena performerem Davidem Drakem vyjadiuje toto
napéti. “NoSeni obleCeni na scéné je Cast gay estetiky* argumentuje Drake ,,je to jak se
vyjadifujeme divadelnév homosexualni spole¢nosti*

Paul Best se objevuje jako ,,Octavia®“, v Zenském kostymu a make-upu, socidlni situace tvofi,
co Best nazval ,radikalni feministicky* bod. Best argumentuje, Ze piedstaveni Octavie
odkryva ,,socialni a politické disledky muzského versus Zenského oblékani, a jak jsou lidé
utlaCovani stereotypy a obcas Cekajici na socidlni souhlas na to, co si oblékaji.“ Jakkoliv,
AlisaSoloman a ostatni (zvlasté Zeny) vyjadiily urCitou skepsi o muzské schopnosti
pietahovat a destabilizovat pohlavi, domnénka: Piesn¢ protoze ,muz“ je piedlozen jako
universalni a ,,Zzena*“ se vysnofi, pfetazend zmény vyznamu zdlezi na tom, kdo ho nosi.
Protoze v tomto smyslu ,, Zenskost je vzdy Drag®, muZi obleceni jako Zeny jsou soucasti
parodie na pohlavi, zeny v performanci toho zanru. Tento pohled, Ze ,,zenskost je drag™ je
stfed teorie a performance maSkarady a k tomu se vratim v kapitole 8.

Kontroverze 90. Let

Performance a etnicita

Preklad: Lenka Hermanova a Pavel Kubesa (str. 168-178)

KAPITOLA 8: KULTURNi PERFORMANCE
Preklad: Daniel Koren (str. 179-180)

Performance vlastnej identity, Castokrat s pouzitim autentického autobiografického materialu,
sa stava od 70tych rokov jednou z najbeznejSich foriem umenia performance. 70te roky
poskytli priestor na vyjadrenie sa aj jedincom a skupindm v, ktorych kulturne, ¢i socialne
aktivity bolipredtym umlcané. Pozvolne v tom case vznikalo v kultirnom priestore nové,
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politicky angazovanéperformance, aj ked spociatku toho nemalo so Specifickym terminom
»performance® vela spolo¢né. Oproti individudlnemu zameraniu a skimaniu samého seba
tieto akcie operovali viac s kultirnym a socidlnym priestorom, v ktorom sa jedinec nachadza.
Ku koncu storocia, ked’ postkolonializmus, multi a kroskulturalizmus stale viac rezonovali v
nasej spolo¢nosti, sa zdujem performance o kulturny a socidlny priestor stal taziskovym, a
ako tvrdi Phillip Zarilli, tato forma kultirneho prejavu nie je len obycajnou reflexiou
esencializovanej, statickej a monolitickej kultary. Je viac arénou neustdleho procesu
vyjedndvania za pomoci skisenosti a vyznamov, ktoré ustanovuja kultaru.

Tato kapitola sa bude zaoberat' orientovanim sa performance a jeho tedrie a vSeobecné
kultirne konvencie a smery. Je nutno podotknut’, ze vymedzit' nieCo vo velkom celku je
najmi zalezitostou dorazu. Vacsina vymedzeni, ktoré moéZzeme pri rozpravani o performance
urobit’ je pordznych, pretoze identita jednotlivca sa vyvinula a operuje v Specifickom
kultirnom kontexte. Dolezitou sucast'ou nasledujicej kapitoly aj sucasnej teérie performance
je odpoved’ na otazku, ¢i je spravne hovorit’ o individualite ako o kulturnej dannosti.

Guerrilla a pouli¢ny performance

Zatial' ¢o sa mozeme dopatrat’ zna¢nej Casti pévodu moderného umenia performance, ako
bolo vyssie uvedené, zaCneme experimentami konceptualistov a bodyartistov pocas 60tych
rokov, ked’ sa vSak pozrieme bliz§ie na modernu performance s doraznejSou socidlnou a
politickou orientdciou, objavime vskutku zaujimava genealdgiu. Taku, ktora nielenze lezi
mimo dianie moderného umenia, ale aj taku, ktora v pocetnych pripadoch je v jeho opozicii,
podobne ako ked’ sa Cast’ ranného performance definovala v opozicii k divadlu. Kronikari
rannej historie performance v svojich tivahdch vécSinou prehliadali rozSirené a Castokrat
vysoko teatralne pouli¢né demonstracie 60tych rokov, pretoze performance bolo v tom Case
spajané s umeleckou komunitou a s intuitivnymi (nondiscursive) aktivitami. Uz v roku 1970
Richard Schechner tvrdil, ze mnoho z toho ¢o sa v tej dobe povazovalo za ,guerrilové
divadlo* mohlo byt taktiez charakterizované ako performance.

Za termin ,,guerrillové divadlo* vd’a¢ime R.G.Davisovi, ¢lenovi San Francisco Mime Troupe,
ktory nim koncom 60tych rokov oznacoval v tej dobe popularne performances nesucich
politické odkazy, ktoré sa odohravali na nedivadelnych verejnych miestach. Zatial’ ¢o vac¢sina
z nich bola namierend proti vojne vo Vietname, objavovali sa aj vystipenia s tematikou
nerovnosti, nespravodlivosti, ktorymi trpeli rézne menSiny v spolo¢nosti. V pripade
nasledujucich dvoch skupin, obe s blizkym vzt'ahom ku néslednéj politickej performance, to
nebola nespravodlivost’ zo strany vladnych ¢i spolocenskych praktik, ale nespravodlivost
pretrvavajucih diskriminacnych praktik v svete umenia. InStituciondlny bias namiereny na
umelcov — bielych muzov inSpiroval prvé performancné aktivity oboch, Guerrila Girls in New
York aj Chicano ASCO group in Los Angeles.

Feminist guerrilla theatre and the Guerrilla Girls

Preklad: Tereza Malkova (str. 180-188)
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V dob¢ kdy moderni Zenské hnuti zapocaly své aktivity, existovaly v docela rozdilném svété z
formalni apoliti¢nosti, galerijn¢ orientované performance v témz obdobi. V té samé dobé
radikalni feministky pfitahoval symbolicky vyznam a strategie performance radikalnich
guerrila a pouli¢ni divadlo v té dobé. Feministické guerrila theatre se zacalo objevovat v
mnozstvi vyrazné¢ a dobfe publikovanych demonstraci jako napt. 1968 pieruseni Miss
America soutéZe krasy v Atlantic City, kdy doslo ke korunovani Zivé ovce, vydrazeni figuriny
Miss America a hozenim hadru, tampénu, podpatku a podprsenky do Freedom Trash Can.
Pozdéji v témz roce Zzeny v NY organizovaly WICH (Zenské mezindrodni teroristicka
cospirace z pekla) a v den Hallowinského vecera se objevily pievlecené a maskované jako
Samanky, faradnské kralovny, matriarchalni staré cCarod&jnice a guerrila Carod¢jnice, aby
stanuly v tvafi v tvar a zaCarovaly starousedliky oblasti Wall Street. WITCH slet ¢arodéjnic se
objevil po celé Americe zabyvajici se podobnymi guerrilla teatralnimi aktivitami, zaklinajici
Pat Nixon a Boston Transit Authority a spolecnost ?hlaskovana jako? United Fruit Company.
Robin Morgan, jedna z pionyrek takovych aktivit,pozdéji zpozorovala, Ze Ucastnici téchto
demonstraci rozeznavaly politickou s konfronta¢nimi taktikami muZskou Levici a stylisticky
klaunsky proto-anarchismus takovych skupin jako Yippies,ale nezvedaly naSe vlastni védomi
yjetych zapasnickych bot, nevédéli jsme, co délame, nebo proc.

Pozdéji zvySenim védomi presmérovalo tuto ,,proto-anarchistickou” energii do piiméjsich
politickych a socialnich aktivit,ale tradice feministického guerrila divadla zila dal, naptiklad v
pretrvavajicich a vysoce viditelnych aktivitich Guerrila Girls, jejiz plakaty performance
demonstraci (v gorilich maskach) upozoriuji, ze pretrvava nadvlada muzt v NY uméleckém
svéte. Plivodné organizované v NY, Guerrila Girls uvetejnily své aktivity napti¢ Amerikou a
Evropou. V roce 2001vytvofily rozruch na cermonii Academy Awards distribuovanim
nalepek se statikou nedostatkli nominaci Zenskych rezisérek na Oskarovi, projekt ktery je v
dnesni dobé kazdorocné formalni.

ASCO

Jako NY Guerrilla Girls, LA zalozené Chicano skupina ASCO (ve Spanélstiné zaludecni
nevolnost) prerostly v politické pouli¢ni divadlo pozdnich 60. let 20. st, v tomto ptipade
studentské demonstrace proti ponizujici oddélené vychové. Ctyii umélci zapojené v téchto
aktivitadch, Harry Gamboa Jr, Patsssi Valdez, Willie Heron a GRONK, se spojily skrze svi
malby protestovaly proti zbytku Chicano zastoupeni v mistnich kulturnich institucich,pravé
jako se Guerrila Girls sjednotily aby protestovaly vii€i zastoupeni Zenskych umélkyn. Prvni
akce ASCO bylo namalovani jmen jejich ¢lenti napfi¢ pracelim LA okresniho muzea uméni v
roce 1972. V dobé, kdy Chicano politické uméni bylo pfedevS§im spojené s vizualnim
uménim, plakaty a nasténnymi malbami, ASCO se specializovala v pouli¢nich performance,
snad nejvice je znama jejich ,,No-movies® v nichZ vice méné ve stylu 4SCo, nésledné pak
mnohem vice v pozdéjSich evropské ,,walkabout spolecnosti jako German Scharlatan
Theatre, vytvofila pouli¢ni akce maskujici jako pfestfelku imaginarnich filmi. ASCO stale
vyruastala béhem 1970s, a v roce 1979 ziskali jednoho z nejvice prominentnich ¢lenti, Daniela
J. Martineze. Martineze tika na jeho prvnim setkdni s Harrym Gamboa: ,, Zacali jsme mluvit o
identité,politicich,a mluvili jsme o novych re-interpretovanych verzi konceptualniho uméni®.
Gamboa a Martinez spolecné¢ vedli skupinu az do jejiho zaniku v roce 1989. Pod vlivem
Martineze, ktery se zajimal predevSim o média, ,,No-movies® rozvinulo konceptualni
neuspéch pro skupiny, které by vytvofily fingované zpravodajstvi, usilujici o naldkéani
skuteCnych recenzenti, kteti by v obratu oznamili udalosti a dali jim druh virtudlni
reality.“Mezi zaujaté pozorovatele ASCO performanci byla nejvice vyznamna performance
umélct 90.1et 20. stoleti, Guillerma Gomez-Petia. ASCO také slouzil jako model pro ostatni
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romanské umeélce usilujici o zpochybnéni pevného a vylucujiciho systému ,jako kubanska
ARTECALLE skupina, zaloZzena v roce 1987kterd zorganizovala neoCekavané guerrila
aktivity ve vetfejné udalosti, aby protestovala vii¢i umélecké cenzure.

Ackoli D.J martinez byl pfedev§im zndm bchem 90.let mnoZstvim vyznamnych a cCasto
kontroverznich vefejnych uméleckych dé€l, pokracoval vytvoienim pftilezitostnych pouli¢nich
performanci jako napt. How to Con a Capitalist (1995), kdy v klaunském obleku nabizel na
prodej po ulicich Belfastu, severnim Irsku, mexické brambory a dievéné zbran¢ inspirované
Zapatista. K jeho praci , Coco Fusco prohlasovala ,,1ze ji nejlépe porozumét jako intervenci
jako posunuti hranic pfipustnosti vefejn¢ho prostoru a mist konfrontace.

Social concerns in early feminist performance

Guerrilla nebo pouli¢ni divadlo jak v Evropé tak v Americe uplatiiovalo zvySeni moralniho
povédomi v konkrétnich skupinach vice nez upozornéni na veskeré potenciondlni divaky v
rozhodujicich a Casto ignorovanych problémech v okolni spole¢nosti. Tento zptlisob také
pravdivy kdyz obavy feministického guerrila divadla se zacaly objevovat pozdéji v 70.letech
na zenské performance art scéné. Suzanne Lacy a jeji spolupracovnice LeslieLabowitz,
napiiklad nabizejici vlivné serie praci v Californii doméhajici se pozdvihnout sounaleZitost
svédomi o znasilnéni (three weeks in May, 1977), komer¢ni obrazky nésili vic¢i Zenam
(record companies drag Their Feet, 1977), a obecné ponizujici sexistické obrazy.

Rok mezi WICH demonstracemi z let 1968s a socidlnimi aktivitami performanci z pozd¢jsi
dekady byly také ty vznikajici z moderniho Zenského hnuti a rapidné rozvijejici jako také
politicka debata v ramci tohoto hnuti. Jako dasledek,pozd¢jsi performance smétovaly k tomu
aby se znepokojovaly nejenom s délanim specifického politického vyjadreni,ale také a
obnazenim skryté socialnich kulturnich, a estetickych postupt a predpokladi, ze podporili a
potvrdili specificky fenomén byt znazornén. Lacy a Labowit Three Weeks in May, po sériich
akéni malby na specifické materidly v galeriich kde Ctyfi nahé Zeny, natfené naCerveno se
prikr¢ily mlcky na fimse. Jeanie Forte prohlasuje Ze ,,nudné ndpadnd podobnost k nes¢etnym
nahym Zenam visici na zdech zapadnich museich, a tak poskytla kritiku ,,kulturnich postupii
kdy je z zeny ucinén objekt, kategorie,znak a navrhuje ,,jak takovy pfesun Zeny do znaki
(nebo reprezentace zenskosti), ohrozuje zivoty soucasnych zen.*

Ziejmé,ve vyrazu ruznych podkategorii pozadovala moderni feminismus tyto pozdé¢jsi obavy
(Jako kulturni performance obecné¢)odpovidajici nejuzeji s materialisty,zabyvajici kromé
druhu individudlnich pfipadovych studii které se projednavaly v piedeslych kapitolach
urcity socidlni zdjmy radéji nez jiné. Koncem 80.let zde byl velmi rozSifeny zdjem mezi
feministickymi performers a teoretiky v dotazovani, odhalovani a snad dokonce rozebirani
téchto kulturnich a socidlnich konstrukci a piedpokladd, které ftidi tradicni gender
role,usporadani téla,a gender performance, jak na podiu tak v kazdodennim Zivoté.

German and English perspectives

Béhem 70.1et némecti teoretici a performeti Ulricke Rosenbach(ten kdo pracoval pifedevsim s
videem a uménim instalace) a Valie Export(vice orientovana k zivému télu) rozvinuli pfistup
k performance, ktery pfipominal Videnisky akcionalismus, nazyvaly ,,feministicka rovnice
hmoty= téla=ptirody tak Ze telo= socidlni konstrukt ztotoznil ptirodu.”“ Dle Export: ,,
Znazornéni zenského téla jako vStipeni historii v obrazech nasi falocentrické
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kultury,pozadovalo,ze stadia téla byly definovany cizi ideologii pfizvanim otdzky a
odbouranim jako okupace téla silami cizimi znaky.

Toto patrani, zahrnuje diraz na!socialni konstrukei téla, téla jako prostiedku symbolii,a spolu
s tim socialni konstrukce subjektu v performanci®. Ve vyrazném uziti télesného umeéni k
poptedi kulturnich zajmi radéji nez persondlni nebo dokonce zakofenéna orientace vétSiny
americkych umeéni télesnosti,Export nechala tetovat svou levou nohu, ztvariiujici sponku
podvazkového pasu, kterd naznacCovala jak ji ,historickd antika® piipominala zastaralou
definici Zenstvi.

Obdobna trajektorie v politické performance od guerrila theatre skrz vice liberalni divadlo
politické debaty az k materialistickym prizmum politikii ale samo se objevilo moderni
feministickd performance v Anglii, dle historie Michelene Wandor, z tohoto hnuti, Carry on,
Understudies. Wandor zpétné zjistuje tii stddia takovych performance. Barvita vizualni
imaginace ranych poulicnich  performanci, s jejich spontannosti a utokem na
stereotypni“feministickou imaginaci“ podlehli v polovin¢ 70s ,divadlu argumentu‘
pokouSejici se dostat zpét zadzitek Zen a gayl z konvenénich pifednosti  muzskych
heterosexualnich zazitkl,obsahujici sviyj tfidni ndhled. Konecné, ve tfeti fazi, nékteré rané
spontannosti se vratili ale v rozdilném kontextu: ,misto uziti nastrojovani a vizudlni
imaginace vyzyvajici pfedpoklady obecenstva o utlaku redlného Zivota, nova spontdnnost
okolo Setfeni cesty teatralnich forem reprezentujici sexualitu.*

The search for subjectivity

Tento rostouci zajem v kulturni dynamice v performance a v teatralni vlastni representaci
byla pfedev§Sim podnécovana materialistickym zdjmem odhalit zdsah sily a utlaku ve
spolecnosti, ale teoreticky psani bylo nejméné tak vlivné souc¢asnymi psychoanalytickymi
teoriemi jako politickymi, socialnimi nebo ekonomickymi. Vlastni model psychoanalyzy
objeven Freudem a rozsitfeny jeho francouzskym nasledovnikem , Jacques Lacanem, vyvinuly
zejména silny vliv v modernich kulturnich studiich, a feministickych studiich v konkrétnim
nalezeni ve Freudovi a Lacanovi zcela vyvinul model pro ustanoveni dominantniho
muzského subjektu v patriarchalnim kulturnim systému. Druhd kapitola této studie
povazovala dilezitost této tradice totozné formace tak jako v rozvoji vlastni psychoanalyzy a
zachéazeni takovych psychickych projevl jako je hysterie a melancholie. Snad mnohem vice
hlavni k moderni teorii performance a postupli byl tento systémova diskuze z dynamik
reprezentace.

Lacan,nasledovnik Freuda a samoziejmé tradicni zdpadni systém reprezentace, umistuje
muzstvi v predmét pozice. Tento subjekt vstupuje sebeuvédomeénim a jazykem se smyslem
separace a neuplnosti, trvajici touha po objektivnim Other a také slibu a ztraty jednoty.
Tradi¢ni divadlo a viyudlni uméni je zaloZeno na tomto systému, predpokladajici muzského
divéka a nabizejici Zeny jako Ostani, objekt tuzebného muzského zirdni. Jako Sue-Ellen Case
zaznamenala, v ramci patriarchalniho systému symboli a reprezentace*Zeny nemaji kulturni
mechanismus smyslu vybudovat sebe jako subjekt rad¢ji nez objekt performance.” Tradi¢ni
publikum pfedpoklddd vice muzsky subjekt, a Zenu na pddiu ,,druh kulturni kurtizany*
jako kurtizany, a skute¢né zeny* naznacuje odcizeni ve velké Gcasti zeny v systému teatralni
reprezentace.*

The female performer, subjectivity, and the gaze
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Vyrovnani se s timto dlouho ustanovenym systémem reprezentace, centralni zajem Zenského
uméni performance 80s a ranych 90s bylo ustanoveni Zenskych performerek jako hovofticiho
subjektu- fenomén popirajici tento systém. Britskd performance umélkyné Catherina Elwes
prohlaSovala ze Ziva performance, ve které tradicni muzské zirani divéky vraci nebo pfi
nejmensim zpochybiiuje nebo problematizuje, nabizi moznosti naruSeni konvenéniho systému
divactvi, které jsou nemozné v reprezentaci nabizejici trvale neménné a objektivizované
obrazy Zen, napi kino, malba nebo socha. Zijici Zenska performerka, navrhovala , mizu
odhalit (muzské) divaka ,.k obavajici se blizkosti performera a nebezpecném disledku jeho
vlastni touhy. Jeho rouSka neviditelnosti byla svleCena a jeho divactvi se stalo otazkou v
ramci dila®.

Vyznam pfinejmensim pfivoldva pozornosti, pokud nelspesné rozvracené, sila vztahi
vyzadovala, tradi¢ni divactvi vedlo mnoho performerid v jedné cesté nebo jiné ,,otocit stied
z4jmu‘‘na(muzského) divaka a vyzyva jeho neviditelnost. Néktefi tak Cinili doslova, jako
Sonie knox, ktera zavalila sebe a své publikum tim samym nelstupnym svétlem..Mezi
mnoho performery, kteii vyzyvali k voyerismu performance v mnozstvi zplisobu, vyraznym
pfipadem je Karen Finley, ktera misila nestale pozice gendru, scatalogy, a zvrhlou sexualitu
v jejich monolozich,smésna vizualni spotieba jejich akti nebo témétr nahého téla natieného
rozmanitosti vétSiny pozivatelnych materiald. SpiSe nez nabizet sebe jako pasivni objekt,
finley, v Dolanové¢ slovech: ,,pfinutila muze aby byli pasivni v tvafi jeji zlosti, ona znesvétila
sebe jako objekt jejich touhy, ¢imz se vysmiva jejich sexualité. Jeji odmitnuti hrat hry
opustilo muzské divaky nékde ve vztahu k jeji performance. Nemtize dale udrzovat pozici
sexudlniho subjektu ktery posuzoval performance. Podobna piimé vyzva k muzskému zirani
se spojovala s praci pornostar Annie Sprinkle, ktera byla objevena jako performence
umélkyné Richardem Schechnerem. Schechner ohlasil, Zze byl prvni kdo se zajimal o praci
Sprinkle a ,,jeji vlastni sofistikované hrani se ziranim muzi*. Sprinkle tézce vyzyva divaky k
noseni jejich zajmu o jeji nahé té€lo na pddiu, prozkouméavajici jeji genitalie s baterkou,
dokonce civéni do jeji oteviené d¢lohy. AvSak, dokonce performance tak ruSivé a
kontroverzni jako ty z finleyho a Sprinkler,v pfinejmenSim s nékterym obecenstvem,
neutralizovdni silou recepce prib&hu usilujici o vyzvu. Sprinkle pokracuje umyslné k
pospinéni linie mezi pornografii a parodii, zatimco Finley se objevuje ve vice konvenénim a
komer¢nim déni jako vysledek jeji zvysené viditelnosti po NEA skandala, zjisténo-
zalozeno,jako Forte oznamuje ze dokonce jeji nejvice Sokujici prace ma sklon se stat
»prepsanim ve fetiSistickém procesu spojenim striptizem nebo Zivym sexem,a vubec
feministické nebo subverzivni strategii které teorie miize pojmout*

The female body in performance

Nekteré feministické teoreticky a performerky predevsim ty ktefi se zajimaly o usilovani
feministickém zpisobu expresivity, nasledovaly vedeni francouzské teoreticky Luce Irigaray
a Julia Kristev, tykajici se tradi¢niho jazyka jako vlastni muzské konstrukce vévodici
operacemi logiky a abstrakce a zrcadleni z4jmu patriarchatu.Z tohoto hlediska ,fyzické
performance navrhovaly jako poskytnuti mozZnosti Zenam uniknout jak Kristeva nazyva
,symbolicky“ logicky a rozvlaénény jazyk otcti pro ,,sémiotické® poetické a fyzicky jazyk
matek. Vyuziti téla v performanci tak mize poskytnout alternativu k symbolickému typu
jazyka , které mnoho feministickych teoreticek prohlasuje za zajiStuji neotevieni
reprezentace.?

Marcia Moen, pracujici s modely védéni Charlese Pierce navrhovala jak prozkoumat poznani
zalozené na citéni a télesném smyslu ,,spravnosti! Mohou zapojit té€lo v aktivni roli, ,
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napiiklad, odolnost vii¢i vliviim debaté cilevédomosti. Ostatni se dostali dale, dohadujici se ze
télo v performance muze poskytnout nejalternativnéjsi cestu poznani ale také soucasny
subverzivni dominantni symbolicky druhy jazyka. Jeanie Forte, napiiklad, poukazala ze
potenciondlni naruSeni je mnohem vétsi v fyzické performance nez v oboru psani od
zenského te€la v performanci vyzaduji nejen diskurzy jazyka, ale ,.fyzickou pfitomnost,
realtime, a skute¢né Zeny v nesouladu s jejich reprezentaci, hrozici patriarchalni struktura s
revolu¢nim textem jejich nynéjsiho téla.*

Sally Porter rozviji podobné argumenty v roce 1980 v katalogu zasvéujici se zenskym
performance v Londyné. Predpoklada ze zivé performance vzdy ovladaji rozvratné a hrozivé
kvality, dokonce kdyz performance vyzaduje nejvice tradi¢ni a vysoce kodifikované role-
jako ladna balerina nebo ostra komediantka- ktera vypadala ze navrhuje nejen‘“‘upevnit
stereotypy a obstastnéni muzské touhy” Balerinina fyzickd sila a energie komunikuje
navzdory scénafi, fraska kralovniny “vystizné a vtipné poznamky pieménuje vyznam,co ona
déld a odhaluje co je ten akt. Dosud jest¢ nckteii teoretici ktefi podporuji tuto strategii
vyjadfovali také nékteré obavy o tom. Rachel Bowly, naptiklad, varovala proti pfili§
pripraveném souhlasu télesnosti“diskurzu® jako nejvice efektivni cesty pro zeny ,,mluvit®.
Setrvava aby byl ukédzan, varuje Bowly, ,Ze Zenské télo je vlastni produktivni
charakteristickym zpiisobem stylu.

Visibility a representation

Dokonce vice zavazny je problém smeéfujici k obéma ladné baleriné a konfrontacni
performance jako Finleya Sprinkle a to je ze Zenské télo samo o sobé je jiz hluboce
vénovano jako objekt v reprezentacnim systému nové performance, jakykoli jejich zdmér,ma
sklon piepisovat v tom samém systému. Performancni prostory jsou gendrovany,kritika jako
Jill Dolan poukazuje,na to ze prostoru Zzenskych tél* se stava se zodpovédnym k muzskym
zietelnym standartim pro pfijatelny projev.“Jak Derrida varuje® opakovanim je nepiimo
vyjadfeny v ustanovujicich konceptech...uzitim proti stavbé ndstroji nebo kamenil
dostupnych v dobé...jeden riskuje neptetrzité upevnéni,posilovani které jedna udajné kriticky
rozebira.” vystraha shrnuje vystizn¢ (a tak vice nezapomenuteln¢) v Audre Lorde casto
uvadénd ,,odbornikova pomiticka nikdy nerozebere odbornikiiv dim*

Rozmanitost performativnich a teoretickych reakci rozvinula oslovovat toto dilema. Peggy
Phelan, v Unmarked (1993), napomenul ze zasah viditelnosti potiebuje podlehnout vice
kritickému zjiStovani. V diraznych performancénich schopnostech délat viditelnym, navrhuje,
feministky nepovazovali silu viditelnosti,ani neposkvrnénou kvalitu performance, ktera zacala
skrze zmizeni.” Bez usilovani zachovat sebe skrze stabilizovanou kopii“hned ?do viditelnosti
Silen¢ napjaté piitomnosti- a zmizelo v paméti,v oblasti neviditelnosti a nevédomi kde se
vyhybé ptfedpistim a kontrole* Phelan uvadi performance praci Angelika Festy, jako praci, ve
které se ona objevuje aby zmizela- vypadajici jako nehybna figurina nosici zrcadlo jako
masku (You are obsessive, Eat Something, 1984) nebo zavéSené hodiny z naklonéného
sloupu, jeji o€i zakrytéa jeji télo zabalené do kokonu jako prostéradla (Untitled dance (with
fish and others),1987).tradi¢ni reprezentace vyclenénd aby se podobala a reprodukovala,se
pokousi ustanovit a kontrolovat Other jako Same. Toto je strategie voyerismu, fetisismu a
stalost,ideologie viditelny. Pokud mize byt performance piedstavovéana jako reprezentace bez
reprodukce,to muze narusit pokouseni totalizovat zirdni a tak otevfit a vice se odliSit 1 véetné
popisnych podminek. Jak Elwes poznamenal, Zzenska performance by nemély ,,setrvavat tak
dlouhé aby byly pojmenovany a fetisovany*.
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Preklad: Lenka Hermanova a Pavel Kubesa (188-194)

Soucasna politicka performance
Preklad: Tereza Fouskova (194-204)
Performance a komunita

S koncem vietnamské valky kvetouci politické pouli¢ni divadlo mizi, ale ne Gplné. V roce
1980 se objevuje znovu, pohanéné materialismem, zdanlivou lhostejnosti k vydédénclim a k
prostiedi a podezienim na levi¢actvi a dekadentni prvky v uméni, coz byly rysy Reaganovy
éry v USA a divadelni éry v Anglii. Sélova performance pokracuje, ale vyviji se hlavné
komunité zalozené drama — umélci prevedli z4jmy a dovednosti z piedeslych desetileti, aby
zareagovali na zajmy znevyhodnénych komunit a zapojili ¢leny téchto komunit do
performance samotnych.

Cesta byla piipravena z predeslych let politicky angaZovanymi reziséry v Evropé a
Latinskéamerice béhem 60. a 70. let, jako byla Joan Littlewood a jeji divadelni workshop v
Anglii, Armand Gatti a jeho divadlo pro francouzké pracujici a Gino Zampieri a divadlo
pracujiciho kolektivu v Curichu. A hlavné Augusto Boal a jeho divadlo formy a divadlo
utlacovanych, které se vyvijelo béhem 70. let v Argenting.

V roce 1980 se zvysuje povédomi o performance. Jsou to politicky orientované vetejné akce,
které by diiv v 60. letech byly nazyvany pravdépodobné guerillové divadlo nebo pouli¢ni
divadlo, pozdé&ji v 70. letech spiSe divadlo pracujicich, divadelni workshopy nebo populistické
divadlo. V soucasnosti se mnohem vice mluvi o performance, ktera je vice spojena se socialni
a politickou nespokojenosti a zajmy, se vztahem k publiku a s manipulaci Sirokého spektra
médii.

Toto mizeme vidét v prohlaseni zvané Zameéry (Intentions), sepsané skupinou Welfare State v
roce 1982. Jednalo se o vedouci politickou skupinu zabyvajici se performance v Anglii v 80.
letech — inspirovali se nespokojenosti a z4jmy komunit. Cile této skupiny: (umélecké i
socialni)

e splynuti hranic mezi malifstvim, sochatstvim, divadlem, hudbou a eventy

e analyza vztahu mezi estetickymi vstupy a socidlnimi kontexty

e prozkoumani nenaturalistickych a vizualnich styli performance

Nejznamé;jsi prace této skupiny: The burning of Houses of Parlament — upozoriiuje na socialni
z4jmy pomoci velkolepych ohnivych soch a figur ptfedstavujicich politické predstavitele a
ikony.

V roce 1985 zaloZil John Malpede — performer Los Angeles Poverty Department (LAPD),
tato zkratka ironizuje zndmou Los Angeles Police Department, LAPD byl kolektiv
performert z LA, ktefi se snaZili pfedstavit pravé problémy komunit spolecnosti pro zlepSeni

jejich podminek. Byla to jakasi performance - formou kolektivni socidlni terapie a
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zplnomocnéni, navrat zpét k aktivismu 60. let, ovlivnény filosofii a praxi politicky
angazovanych umélcti v 70. letech, jakoAugusto Boal. Napiiklad Rhodessa Jones v San
Franciscu vytvotila Medea projekt v roce 1992— performance workshop pro posileni sebeucty
a sebevédomi zen ve véznicich na zékladéjejich osobni historie.

Politicka performance na konci stoleti

Josette Féral v ¢lanku z roku 1992 zvaném Discourse mluvi o hlavnim rozdilu
meziperformance v 90. letech a performance dvé desetileti pfedtim.Zatimco performance v
70. letech odmita reprezentaci realné¢ho, performance v 90. letech sevzdala hry iluzi a vraci se
k realnémuTento model je jisté reduktivni, hlavné v konkrétnim piipadé performerky, o které
Féral piSe- Rachel Rosenthal. Jeji silné autobiografické performance ze 70. let, které se
zabyvaji jejimdétstvim, jejimi vztahy se sestrou a osobnimi obavami a obsesemi, piedstavuji
abstraktniinstinktivni télo, ale také prizkum specifického ja v historickém kontextu. Podle
UnaChaudhuriho je prezentace Rosenthalové vice ironickd neZz nostalgicka, vice se
zabyvaohlédnutim zpét nez samotnym vyjadienim. Nicmén¢é Féral spravné zdiraznuje zajem
opolitické dimenze performance od 80. let.

Blizké spojeni performance a politiky v 90. letech predstavuji dva autofi: Tim Miller a Holly
Hughes Miller ve svych Sesti produkcich od Sex/Love/Stories po Glory Box pracuje 1 s
osobnimi a rodinnymi vzpominkami, ale vice stavi na jeho zkuSenostech gaye v dobé AIDS a
na politickych a kulturnich svary doby. V Glory box se propojuje stranka osobni a politicka,
zajima se zde o problémy imigrantt.

Rostouci uvédoméni socidlni a kulturni dynamiky performance béhem 80. let vedlo mnoho
umélci a teoretiki k tomu aby se pohnuli od pifimé performance identity (ze 70. let) k
prizkumu procesu reprezentace samotné. Toto mélo kulturni i politické nasledky.

Postkolonialni perspektivy

Postkolonialni teroie otevirda nové perspektivy a kulturdlni a politické dimenze
performance.Homi Bhabha a jeho sbirka The Location of Culture je nejvlivnéjsi ve vyvoji
postkolonidlnichperspektiv. Jeho debata o kolonialistech uziva stereotypy a mimikry. ZvIasté
pozd¢ji uzivapodobny termin, jaky byl vyvinut teoretikem performance Diamondem v jeho
eseji OfMimicry and Man z roku 1984.

Podle Bhabhy jsou mimikry kolonialistickou strategii, kterd poZaduje po kolonizovanych, aby
napodobovaly modely chovani kolonizatori — tim dochézi k jejich pocitu ménécennosti.
Nicméné Bhabha objevuje jakysi “komicky obrat”, kdy kolonialistické ptedstavovanim jinych
jako nekompletnich a nevyvinutych miize plsobit opacné, tedy proti dominanci kolonizatort.
Mimikry maji tedy schopnost podvracet ¢innost kolonialismu zvnittku -objevuje se v
postkolonidlni teorii a ve feminismu.

Priklad uvadi Frank Gilroy, ktery piedstavuje model ztélesnéné subjektivity nalezené v
cernoSské hudbé, ukazuje alternativy ke klasickym modeliim kolonidlni dominance. Navrhuje
tak klast pozornost na produkci a pfijimadni mimesis, gest, kineze a kostyml a takovych
kulturnich vyjadfeni jako antifonie, montaz a dramaturgie. Tento piistup k performance jako
ke ztélesnéné subjektivité se pozd¢ji vyviji ve feministické teorii.

Mimikry a countermimikry

97



Vliv Diamonda a Bhabhy je jasn¢ vidét v analyze Rebeccy Schneider z roku 1993.
Analyzujezde produkci indidnskych performerek zvanych Spiderwoman. Ty vyuZzivaji ni¢ivou
kritickousilu mimiker. Jejich prace jsou podle Schneider komické, vyuzivajici podvratné
mimikry.Pohybuji se v prostoru mezi potfebou autentické ndrodni identity indiani a
jejichuvédoménim si historické komodifikace znakl této autenticity. Jejich materidl spada
dooblasti, kde se jejich autobiografie setkdvaji s predstavou dneSniho amerického
indiana.Performance tohoto druhu tedy sklouzdva zpét mezi pevné ustanoveni identity a
parodii nasocialni klis¢, kterd skryva tato identita. V jejim ,komickém obratu® Schneider
podotyka, zeSpiderwoman vyuZzivaji néco, co ona nazyva opacné mimikry (countermimikry).

Nékteré etnické performance vyuzivaji mimkry nebo protimimikry jako strategie pro
vyrovnani se s procesem kulturniho oddé€leni nebo reprezentace etnicity. Napiiklad prace
Jamese Luny The Artifact Piece z roku 1987, poskytuje ironicky komentar jeho vlastniho
etnografického okoli a jeho kulturniho fungovéni. Luna jako exponat vystavil sam sebe s
popisky jizev z opileckych bitek. Dale vystavil sviij diplom z VS, fotky déti, trestni rejstiik a
rozvodové papiry zaroven s predméty uzivanymi pro indidnské obfady. Vysvétlujici panely
popisovaly s etnografickou objektivitou moderni indidnsky zivot, kde setkdni anonymnich
alkoholikti nahrazuje tradi¢ni ritudly.

Kli¢ovy ptiklad kulturdlni performance je Two undiscovered amerindians visit autorQ
Guillermo Gémez-Peiia a Coco Fusco. Jedné se o nejznaméjsi performance 90. let — dotyka se
spousty hlavnich znepokojujicich jevl kolem performance jako divactvi a zobrazovani, dale
kolonialismu, rasismu, dynamiky kulturnich vztahti. Je dilem dvou nejvlivnéjSich performert
té doby. Autofi se vystavili na tfi dny ve zlaté kleci, pfedvadéli ,.tradicni* zéalezitosti jako Siti
voodoo panenek, koukani na TV, byli krmeni sandwichy a ovocem na myti je vodili stdzci. K
piekvapeni autorti vétSina divaki brala jejich klamavé predstaveni indidnské kultury vazné.
Zacalo to jako ironicky komentdf vhodnosti, reprezentace a kolonidlnich pfedstav pomoci
hravé rekonstrukce a stalo se to mnohem komplikovanéj$im fenoménem.

Kulturni performance od 90. se dost liSily a neexistuje jasny ptiklad tohoto druhu
performance, ktery by se dal citovat, ale toto dilo je jednim z nejpiesnéjSich piikladu.
Predstavuje jeden z hlavnich z4jmu kulturni performance. Moderni performer musi rozeznat a
reagovat s fadou divackych komunit, liSicich se tfidou, rasou a ideologii.

Latinsko americka performance a Coco Fusco

Fusco je nezavisla spisovatelka a kuratorka v NY. Ma Kubanské ptedky, a proto se zajima o
postkolonidlni performance a uméni - pfevazn€ o zkuSenosti Zen v zemich latinské Ameriky.
Rozsiteni kontroly Zenskych tél a jejich uvéznovani a popravy ji vnuknuly téma smrti ve
vétsiné jejich dél. V Better Yet When Death (1997) byla vystavena nehnuté v rakvi.
Podobnéjako v dalSich jejich dilech. Reprezentovala zapomenuté a utlacované tak, Ze psala
dopisy nadéje pohibena ve vertikalni poloze.

Dalsi diilezity ptispevek rostoucimu mezindrodnimu zajmu v latinskoamerické performanceje
prace Diany Taylor. Spolu s Juanem Vilegasem vydala kolekci eseji Negotiatin performance
(1994), dilezitou nejen pro jeji geograficky rozsah (od Argentiny po Severni ameriku) ale
také pro rozsah aktivit, které spadaji pod performance: vetfejné uméni, bilboardy, zivé
instalace, domorodé performance jako ritudly M4ju, karnevaly, demonstrace politické sily a
podobné.
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Guillermo Gomez-Pena

Gomez-Pena nevédel, Ze déla performance, kdyZz jako student simuloval Utok v metru,
kdyzvyrusoval vefejnd setkani absurdnimi otdzkami nebo se vystavoval nahy na
vetejnychmistech. Ale jednoznaéné rozpoznal silu takovych aktivit a jejich vyzvu existujicim
strukturam. V LA v roce 1981 objevil skupinu performerti Poyesis Genética, kterymi se
nechal ovlivnit. Ti se pozdéji vyvinuli v Border Art Workshop, jejich performance se
zam¢eiovaly na kulturni hranice mezi Mexikem a USA. Pozd¢€ji zacal pracovat sdm jako
Border Bruho. Cestoval po severni Americe a Evrop¢, aby prozkoumal piekracovani hranic
mezi kulturami, komunitami, institucemi a oblastmi myslenek a jednani.

Mezi léty 1990 a 1995 spolupracoval s Coco Fusco na sérii projekt. Déle také s Robertem
Sifuentesem a dal$imi. Pozdé&ji se vrhl na projekty kombinujici diivéjsi zajem o etnografii a
vetfejné kulturni obrazy s digitalni technologii. Vytvofil sérii etno-kyborgu, kteti se objevili ve
videich a filmech a byli zkoumani teoretiCkou performance Lisou Wolford pro knihu
EtnoTechno Art, coz mél byt novy zptisob psani o performance. Gomez Pena a jeho
spolupracovnici poskytli novy zpisob tvofeni performance kombinovanim digitdlniho a
zivého, prekrocili tak dalsi hranici performance pro nové stoleti.

Mezikulturni performance v globalnim kontextu

Rostouci zdjem o mezikulturni performance mezi severni a jizni Amerikou je pouze Casti
rostouci pozornosti kolem performativnich hranic po celém svéteé. Hlavni oblasti je
jihovychodni Asie, kde spojeni a michani kultur je ¢astecné prekvapivé a komplexni. Prvni
Konference Performance Studii se uskute¢nila na Novém Zélandu a v Singapuru. Informace o
rozsahu modernich interkulturnich studii jsou obsazeny v knize Women sintercultural
Performance, napsané dvéma australskymi védci. Spole¢n¢ s timto objevime podobné
performance v Japonsku, Cing, Iranu, Korei nebo Japonsku.

Jak se 20. stoleti chylilo ke konci, jisté kulturni a teoretické terminy spojené s modernimi
koncepty performance jako postmodernismus nebo poststrukturalismus se zdali byt zastaralé,
ale performance pokracovala a obnovovala se, pfizptisobila se novym zdymim jako kulturni
studia a postkolonialismus. Rozsifila se ze Spojenych Statti a Evropy do dalSich kultur, kde se
setkala s vyznamnymi oblastmi kulturnich studii v mnohohlasém soucasném svéte.

SHRNUTI: CO JE PERFORMANCE

Preklad: Tereza Foustkova (205 — 216)

Termin performance se stal extrémné populdrnim v nedavnych letech v Sirokém rozsahu
aktivit v uméni, literatute a spoleCenskych védach. Jak jeji popularita a vyuzivanost rostla, tak
rostl komplexni souhrn dél o performance, pokousejici se analyzovat a porozumét tomu, o
jaky druh lidské aktivity se jedna. Pro ¢lovéka se zdjmem o studium performance, se miize
tenhle soubor analyz a komentait zdat vice jako piekazka nez jako cil. Tolik toho bylo expert
napsano, v tak Sirokém rozsahu disciplin, a tak komplexni sit’ specializované kritické slovni
zasoby byla vyvinuta v pribéhu této analyzy, Ze novy ptichozi, ktery hleda zpiisob diskuze, se
muze citit zmateny a ohromeny.
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Schylovani se k zavéru
Rozostieni hranic

Pozorny cCtenadf si miize vSimnout, ze vySe napsana slova otevirala tivod této studie. Mezi
napsanim téchto slov a jejich ,,znovunapsanim® jsem zkompletoval vétSinu materialu pro
tuhle studii. A domnivadm se, Ze mezi pfeCtenim a ,,znovupiectenim* ¢tendt vezme v Gvahu
vétsinu, kdyz ne vSechen tento material. Tato zkuSenost mé pfiméla a mozna piiméla i
Ctenafe, uvazovat o tom, jaky druh performance byl zahrnut v tomto procesu psani o
performance. B&hem této studie jsem pocitoval jisté sloZitosti ve snaze zachytit v popisnych a
historickych terminech tak komplexni, konfliktni a proménlivy fenomén jako je performance.
A problém byl vic nez ve vétSiné stati s materidlem zjedné samostatné kapitoly, kterd
neustdle sklouzévala k materidlnim v ostatnich kapitolach. Pomoci sité stylistickych
ukazateli jako: ,jak jsme videli, ,jak mizeme vidét v pozdé€jsi kapitole® to bude pozdéji
rozvinuto ve vice detailech a tak dale. Jsou udrzovany spisSe propustnéj$i hranice v zdjmu série
méné ¢i vice vnitiné koherentnich mapovani proménné oblasti performance. I kdyz provadim
tento projekt, nicméné, poznadvam, ze podstatnym zplusobem se pohybuje opacné k povaze
subjektu. Trinht T. Minh-ha vietnamo-americ¢an, ktery psal pohyblivé o hledani moderniho
exilu a o hledani identity jako uprchlik odhaluje klicovy vhled do performance a do
postmodernismu: navzdory nasi zoufalé, v&¢né snaze se odd¢lit, rovnat se a zahojit se, tfidy
vzdy prosakuji (se prolinaji).

Tak jako Geerzova klasicka esej ,,Blurred Genres* (rozostfené zanry) naznacovala, tradicni
antropologické z4jmy s pokracujicimi tradicemi, jednotnymi a stabilnimi kulturami,
koherentnimi strukturami a stabilnimi identitami byly velkou mérou nahrazeny koncepty
identity a kultury konstruované, vztahové a ve stalém toku s fidkymi nebo popfenymi
hranicemi nahrazujicimi centra jako stfedy zajmu, protoZe to znamena na téchto hranicich, ze
vyznam je nepretrzit¢ vytvaren a vyjednavan. Tento koncept jasné reflektuje posunovani
reality  postkolonidlntho  svéta, sjeho novymi vzory globdlni komunikace,
mnohonérodnostnimi korporacemi a pokracujicim hnutim a vysidlovanim lidi. Kulturni
analytik Renato Rosaldo napsal: ,,My vSichni obyvame vzajemné zavisly svét minulého 20.
stoleti znaceny pidjcovanim a vypUjCovanim si naskrz slabymi nirodnimi a kulturnimi
hranicemi, které jsou nasyceny nerovnosti, moci a dominanci. Klasické normy
spoleCenskych analyz jsou neadekvatni k jednani o otdzkach konfliktu, zmény a nerovnosti,
charakteristickych pro tento novy spolecensky svét. Jako vysledek spolecensti analytici uz
déle nehledaji harmonii a konsenzus k vylouceni rozdilti a nekonzistence a kulturni pomezi se
pohnula od okrajovych do centrdlnich mist. Vzrlstajici pohyblivost a porovatost
spole€enskych a kulturnich struktur je reflektovdna vice a vice na osobni Grovni, dava rist
novému smyslu sebe, coz Robert Jay Lifton nazval ,,proménlivé ja*, odrazZejici tok
postmoderniho svéta. Tento novy druh ja mize udrZet ,,zajem stability, ale je primarné
zaneprazdnény pokracujicim prizkumem a osobnim experimentem. Lifton ve skute¢nosti
cituje uméni performance jako jeden z nastroji takového experimentovani.

Jeden ctendi diivéjsitho navrhu této studie si stézoval, Ze jsem neujasnil, zda povazuji
performance za novou disciplinu, nebo za mezidisciplinarni oblast. Vidél jsem reakce na tuto
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otazku od fediteli dvou vedoucich programii performance studii v Americe, Josepha Roache
na NY univerzité a Dwitha Conquergooda na severozapadni, a shledal jsem jejich odpovédi
témer identické — coz ani nebyly. ,Je to samoziejmé antidiscipina®, fikd Roach, ,,a my se
chystdme dokézat jeji ustaveni na svétové prvni antidisciplinarni konferenci.* V tivodnim
proslovu této konference Conqurgood mluvil v téméf shodnych terminech, Sprymaii jej
nazyvaji ,,guru‘ této nové antidiscipliny.

Odporujici zavéry

Nyni pfichdzi ta ¢ast studie, kde je ocekdvan jakysi zavér. Citim zde novy problém.
Performance svou povahou odmitd zavéry, stejné tak jako odmitd druhy definici, hranice a
omezeni tak uZzitecné pro tradicni akademické psani a akademické struktury. Mlze to byt
uzite¢né, povazovat tato pozorovani za druh antizdvéru ke studiu této antidiscipliny,
zaramované v rezimu sebereflexivity — rezimu, ktery charakterizuje mnohem moderngjsi
(nebo postmoderni) performativni védomi, zda se mluvi o divadelni performance, spolecenské
performance, etnografické nebo antropologické performance, lingvistické performance nebo
jako v soucCasném pfipadé¢ performance psani a védeckych studii. James Clifford
v Predicament of Culture (dilema kultury) mluvi o etnograficky rostoucim uvédomeéni si, ze
pole je od zacatku do konce zapleteno v psani a Ze psani jako forma reprezentace neni nikdy
nevinné, ale je vzdy zahrnuto ve specifickych historickych vztazich dominance a diaogu.
V jeho studii Julie Kristevy, se John Lechte vénuje zajimavé Casti Felmanovy analyzy
Austinovy How to do things with words, poukazujice na Austintv humor a védomi
dvojznacnosti a nazyva jeho stat’ prikladem jak dé€lat filozofii, ktera je tak performativni jako
je konstativni“. Lechte davd analyze moZnost uvazovani, ktery druh performance je
provadén ve Felmanové dile, v jeho vyuziti francouzského analytického rezimu s jeho
strukturdlnimi/poststrukturalnimi zajmy a dirazy.

KdyzZ se podivame zpatky s tak reflexivnim védomim k tvodnimu odstavci obou téchto studii
a na jejich zavéry a uvazime, ktery druh performance se zdé, Ze je zde provaden, vidim pohyb
a jasnou a znamou performativni strategii — ustanoveni zprostiedkovatelského autorského
stejné jako autoritativniho hlasu, pézujici jako uzitecny piekladatel mezi experty v Sirokém
spektru disciplin a jejich komplexni siti specializované kritické slovni zasoby a zmateny a
ohromeny nové ptichozi do této oblasti (coz je nebo castecné je Ctenar), ktery ziskd pomoci
tak informované interpretace budoucim zijem o studium performance. Zadani o zahrnuti
ilokucnich a performativnich operaci mych vlastnich stati ukazuje, jak operace tohoto druhu
veédeckych diskursti jsou podobné tradi¢nim operacim ostatnich védeckych diskurzi, kde to,
co je pozadovano za akademickou objektivitu a neutralitu se stdva nécim velmi rozdilnym,
pokud je to poZzadovano performativnimi kulturnimi kritiky jako je Cliford Geertz nebo
Conquergood. Z jeho perspektivy, takovy diskurs se zda byt zadsadné veden méné objektivni
realitou nez rétorickou strategii. Jak Geertz pozoroval: kapacita pfesvédcCit Ctenate, Ze to, co
¢tou, je autenticka tivaha n€koho obezndmeného s tim, jak Zzivot funguje na nékterych
mistech, v nékterém case, mezi nékterymi skupinami, je zaklad toho, co vSechno etnografie
hled4, kone¢n¢ odpociva.
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Toto poznani, ze performance védeckého vyzkumu a stati neni nevinny nebo transparentni
proces se muze zdat ze nevede k etnografim opoustéjicim takové aktivity, ani me¢ nechrani od
napsani této knihy, ale co se stalo je vystraha jim i mné pfed ilokucnimi a perloku¢nimi
disledky jejich diskurzu, aby uvazili, jak je tvofena znalost, jak je sdilena a legitimizovéna,
Jak jsou tvofeny oblasti studia, jak vyvijeny a jak jsou chranény jejich hranice, jak je
spolecenskd, kulturni a osobni identita zahrnuta v kazdém druhu performativniho chovani.
Uvod k nedéavné sbirce eseji Creative Anthropology, poukazuje na piijeti jedné z vlastnich
roli v produkovani etnografickych dél, jako objekty analyzy se také stavaji analyzujicimi
subjekty a naopak. Performance se tady stava nejen predmétem studia, ale taky interpretativni
siti zalezici na procesu studia samotném a na témet kazdém druhu lidské aktivity, kolektivni i
individualni. Jak Stephen Tyler pozoroval v jeho analyze Postmoderni Etnografie, cilem jeho
vyzkumu neni podporovat riist znalosti, ale restrukturovat zkuSenosti a jejich védecké staté
pozaduji neodhalovat tucely, ale umoznovat uUcely — coz znamena demonstrovat jak
interpretativni strategie a performativni praktiky se sami provadé¢ji. Takze soucasné studium
performance, které jsem zacal (a které Ctenaf mize zacit) jako projekt v€novany ristu
znalosti, pravdépodobné poslouzil ucelu piredstaveni moderni performance, pokud také
restrukturoval zkuSenost a vnimani a vzrostlo uvédoméni toho, jak performance funguje,
k umoznéni ucelu.

Nékteré prehledy

Conquergooduv vyzkum oblasti

Zacal jsem tuhle studii diskuzi o tom, jak tato zaleZitost s performance zménila oblast
antropologie a etnografie a zdalo se vhodné, Ze tyto shrnujici poznamky také zacaly zde,
vzhledem k tomu, Ze teoretikové s pozadim v téchto oblastech pokracuji v poskytovani nejvic
stimulujicich a vnimavych analyz toho, jak performance funguje v aktivitich jednotlivct,
spolecnosti a kultur. Nevim o lep§im hlavnim shrnuti soucasnych témat v této urodné oblasti
nez Conquergoodiv vyzkumny c¢lanek Rethinking etnography: Towards a Critical Cultural
Politics. Coquergood tvrdi, Ze radikélni pfemysleni o etnografii je vskutku v proudu,
soucasné performativni teorie. VétSina ztoho, co uz jsem fekl vtéto Casti o psani a
performance, je zalozeno na dvou z téchto zajmt — uvédomeéni si budovatelnosti vétSiny
lidskych aktivit a jeho ucast na rétorickych a v spolecenskych a kulturnich kédovanich a
¢astecné v zajmu o prahové oblasti - hranice. Bakthin pozoroval, Ze: vétSina intenzivniho a
produktivniho zivota kultury se odehrava na hranicich.

Tteti zajem diskutovany Conquergoodem odkazuje mnohem pfiméji k jednomu ze zakladnich
z4gjmi moderni performance: navraceni se ktélu. Conquergood oponuje etnografii,
»Ztélesnénd zkusSenost®, kterd uprednostiiuje télo jako misto védéni pred vice akademickymi
disciplinami, které¢ nasleduji hierarchii mysl/t€lo favorizujici abstrakci a raciondlni mysleni
nad citovou zkuSenosti. Po ustaveni se jako respektovand akademicka disciplina
nasledovanim raciondlniho modelu, se moderni etnografie nakonec ota¢i k jejimu pravému
z4jmu s citovou zkuSenosti kultury. Postmoderni etnograficky text, fika Tyler, bude text
fyzického, mluveného a performovaného.
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V jeho vyzkumu soucasnych otazek v etnografii zroku 1989 Paths Toward a Clearing,
Michael Jackson obhajuje navrat Williama Jamese nazvany radikalni empiricismus, ktery
odmita hranice mezi pozorovatelem a pozorovanym tradi¢niho empiricismu ve snaze obohatit
pocit okamzitého, aktivniho, ambicidzniho pietlaku existence, ktera se netykd identity a
blizkosti ale mezihry a interakce a zvlaStniho zdvojeni, kterého si n€kde v§imame v teorii
performance a performativniho védomi, které zahrnuje oboje - hnév a potadek a impulsu,
ktery nés fidi aby zmatl nebo spletl pevny potadek véci, ktery uspokojuje naSe posunuté
vnimani nds jako subjektli a objektil, jako hra na svét, ziti s a bez jistoty, o pfindlezitosti a
odcizeni.

Nejvyznamnéji pro ucely této studie, Conquergoodiiv ¢tvrty zdjem soucasné etnografie je
,vzrust performance®, zahrnujici posun od pohledu ,svét jako text“ k ,svét jako
performance‘.Tento posun, fika Conquergood, otevira nové oblasti dotazovani, ktery spojuje
do péti titulkti. Prvni dva CéasteCné zapadaji do etnografického vyzkumu a jsou to ve
skutecnosti dva nejbliz8i tradicnim zdjmim této oblasti. Prvni pfinaSi otdzku kulturniho
procesu: jaké jsou nasledky pfemysleni o kultufe jako o rozvijejicim se performativnim
vynalezu namisto jako o ,reified” systému? Druhd je otazka vyzkumu praxe: jaké jsou
disledky pohledu na oblast prace jako na zmocitovaci fikci mezi pozorovatelem a
pozorovanym?

Ostatni tfi oblasti, doposud spisovateli méné vyvinuté, Conquergood cituje, jsou také oblasti
vice obecného performativniho z4jmu, kde bylo udélano vice prace v teorii a praxi lidmi
nezahrnutymi a vskutku ne nutné seznamenymi s performativnim dirazem modernich
spolecenskych véd, jak je representovano Conquergoodovymi priklady. Tyto dalsi tfi oblasti
se tykaji hermeneutiky (jaké druhy znalosti jsou upfednostiiovany nebo nahrazovany pokud se
performovana zkuSenost stane zplisobem poznani, metodou kritického badani, rezimem
porozumeéni?), védeckou reprezentaci (jaké jsou rétorické nebo instituciondlni problematiky
performance jako dopliikové nebo alternativni formy publikujiciho vyzkumu?) a politiky (jak
performance reprodukuje, umoznuje, udrzuje, vyzyva, podvraci, kritizuje a pfizplisobuje
ideologii?)

Nevim o dalSim shrnuti orientaci, z4mi a vyzev soucasnych performance studii tak
komplexné a pfimo zaméteném, jako je Conquergoodova esej, a to se zdd vhodné, ponévadz
sblizovani z4jmu a rétorickych a na divadlo orientovanych a kulturné orientovanych teoretiki
jako Turner bylo ¢aste¢né diilezité ve vyvoji modernich performance studii a antropologické a
hlavné etnografické staté zlistavaji vysoce vlivné v této oblasti.

Mezinarodni Studia Performance

V mém zéavéru prvni edice této knihy, napsaném na jafe 1995, jsem sledoval prvni vyrocni
konferenci o performance studiich, konanou v bfeznu toho roku na NY univerzité¢ pod ndzvem
Budoucnost oblasti, pro ndznak, jaké tato nedavno vystavéna oblast byla potom byla
v soucasnosti pretvaiena a vyjednavana. Konference spojila piedstavitele z celé Ameriky
(mysleno pievazné z NY, Chicaga a Kalifornie) stejné¢ jako z Anglie, Kanady, Francie,
Izraele, Srbska a Slovinska. Pouze hrstka stati na této konferenci se tykala materidlt, které
byly jasné antropologické nebo etnografické ve své povaze (vskutku, jedna z kritik, které
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zazn€la na zaveér setkani, byla, Ze takovy vyzkum byl pod-reprezentovany). Co muze byt
povazovano za vice tradi¢ni divadlo a/nebo tanecni subjekty byly zietelné obvyklejsi (Brecht,
Grotowski, Beijing Opera, experimentalni divadlo, basnické piedstaveni, klasickd opera,
tanec), ackoliv tyto byly pfirozené orientované na performance aspekty takové préce.
Conquergoodovy tii otazky tykajici se hermeneutiky, védecké reprezentace a politiky byly
znané na této konferenci reprezentovany, spolu s politikou genderu, tiid, kultury, byly
vyrazn¢ napadné. Dvé setkani stati obsahujicich dasledky performance objevujiciho se svéta
kybertechnologie.

Tak jsem napsal tento novy zavér, na zacatku roku 2003, vyroc¢ni konference performance
studii vede k devatému roku, a jeji posouvajici se zajmy a mista béhem této doby poskytuji
jeden znejjasnéjSich naznakli rostouci dualezitosti a rozmanitosti oblasti. Prvni Ctyfi
konference nové organizace se konaly ve Spojenych statech, tfi z nich hlavni konference
nasledovali model zahajovaci konference a ctvrtd mensi konference se zaméfila vice
specificky na smrt a performance. V roce 1999 se studia performance reorganizovala na
Mezinarodni performance studia, kterd méla svou prvni konferenci mimo Spojené staty
v centru pro vyzkum performance v Aberyswyth ve Walesu.

Aberyswythskd konference s ndzvem Here be Dragons, se zaméfovala na rozSifujici se
hranice performance studii, zkoumajici jeji vnitini vztah s tak ptibuznym polem, jako jsou
kulturni studia, lidskd geografie, historie, archeologie, antropologie a divadelni studia. Po
navratu do Spojenych stat v roce 2000 na konferenci ,,télesny a virtudlni“ na univerzité
v Arizong, se organizace setkala v Mainzu v Némecku v roce 2001. Pro tuto prvni konferenci
mimo anglofonni svét, cil sméfoval vhodné na téma jazyka a kulturni zmény, vénovala se
chovani performance v takovych oblastech jako mezikulturalismus, mnohojazyc¢nost a pieklad
(ackoliv zde bylo velice mélo anglickych stati). Po navratu do NY na univerzitu — prvni
lokace pro konferenci v roce 2002, mezinarodni studia performance pokracovala s vyvojem
své globalni sit¢ planovanim konferenci v roce 2003 na Novém Zélandu a v roce 2004
v Singapooru. Jak se organizace rozsifovala mezinarodné, bylo vidét také nové zpiisoby
porozuméni a diskuze o performance ve vztahu k vyslednym produktim konvencni ndplné
konference a reprezentace. Novozélandska konference to planuje demonstrovat jasné,
poskytnutim tii dnii prace v oblasti pomoci vyzkumnych tymli namisto konvencnich
prezentaci, se zavéreCnymi dvéma dny promluv a performanci vzniklych z tohoto pokusu
v této oblasti.

Rozsireni studii performance

Ackoliv mezinarodni performance studia a jejich konference jsou nejvétsi a nejvic ambicidzni
setkani v této oblasti, performance se stala tak atraktivni oblasti studia, Ze jsou zde nespocetné
mensi konference se stejnym subjektem. Témét zaroven s Novozélandskou konferenci,
kolumbijskd univerzita hosti konferenci s tématem ,,Bodies in space: Performance in the
Middle Ages* Predbézny zajem o texty predstavuje vynikajici ukazka soucasného rozsahu
moznych vyzkumt performance.
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sttedovéku. Texty muzou hovofit o performance v dramatickém, literarnim, politickém,
cirkevnim, dvorském, doméackém a méstském prostoru; reprezentace tél a prostoru
v rukopisnych ilustracich, hagiografii, dramatickych produkcich, svatcich, procesich, trzich,
muceni a liturgii performance rasy, tfidy a tenderu; role hudby, uméni a architektury
v ritudlech, ceremoniich; otazka metodologie; mistni versus makaronsky, historicismus,
dramatické uméni, nebo zkouSka moderni produkce stfedovékého dramatu.*

Jasn¢ hlavni témata a otdzky spojené s performance mohou byt a jsou produktivné pouzity
v neomezeném rozsahu lidskych aktivit, jako plsobivd rozmanitost témat téchto konferenci
mista jasné naznacCuji. NadSeni do divadelni performance a druhu soucasné aktivity hlavné
tvofené jako performance nebo uméni performance, které charakterizuje konference studia
performance a sbirky eseji v zacatku 70. Let ukazuji zptsob, o deset let pozdéji, zarazejici
rozmanitost studii, pokryvajici téméf vSechny aspekty lidské aktivity. Jak Elin Diamond
spravné pozorovala v uvodu do jeji sbirky Performance and cultural politics: diskurs o
performance a jeho teoreticky partner performativita jsou dominantnim kritickym diskursem
témet k bodu ohromeni.

Je zde mnoho divodii pro velkou popularitu performance jako metafory nebo analytického
nastroje pro soucasné odborniky tak Sirokého rozsahu kulturnich studii. Jeden je hlavni posun
v mnoha kulturnich oblastech od ,,co* kultury az po ,,jak®, od hromadéni spolecenskych,
kulturnich, psychologickych, politickych nebo lingvistickych dat po uvazovani o tom, jak je
tento materidl tvofen, hodnocen a ménén po to, jak Zije a funguje s kulturou, po jeji jednani.
Jeji opravdovy vyznam vidime nyni v praxi, je to performance. Fakt, Ze performance je
spojena nejen s délanim, ale také ,,predélavani® je dilezité. Jeji ztélesnéni napeti mezi danou
formou a obsahem z minulosti a nevyhnutelné¢ Upravy vzdy se ménici pfitomnosti ji déla
¢innosti zvlastniho z&jmu v Case Sirokého zdjmu v kulturnich o kulturni vyjednavani — jak
lidské vzory aktivity jsou posileny nebo ménény s kulturou a jak jsou nastaveny, kdyz
interaguji rozmanité rozdilné kultury. Nakonec performance obsahuje nejen delani nebo
predélavani, ale i sebevédomi o délani a predélavani, ze strany jak performert, tak
pozorovateld.

Vsechny tyto zajmy jsou reflektovany v takovych prohlasenich jako MacAloonlv zietelné
divadelni model kulturni performance jako druh zatézkdvaci zkousky pro kulturni
sebezkouseni. ,,Vice nez zédbava, vice nez poucné a presveéd¢ivé formulace a vice nez katarzni
shovivavost. Jsou pftilezitosti, ve které jako kulturu a spolecnost reflektujeme a definujeme
sami sebe, dramatizujeme naSe kolektivni myty a historie, presentujeme sami sebe
s alternativami. Divadelni metafora se stala tak podstatnou, Ze pokud jeden neznal zdroj
citace, druhy mohl pfedpokladat, Ze subjekt je tradi¢ni divadlo.

Vystoupeni Johna McKenzieho nebo néco dalSiho

V zévéru prvni edice této knihy jsem citoval Elin Diamond a jeji sbirku Writing

.....

eseji o tanci, uméni performance, kulturni performance nebo psani a performativnich
aspektech fotografie. Kritické uzivani performance a performativity jako kritického néstroje
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k diskuzi, velky rozsah kulturni aktivity byl generovan od poloviny 60. let, mnoho hlavnich
knih a sbirek, ¢ast z nich byla diskutovana v tomto uvodu do oblasti. Dokonce s timto téméf
ohromujicim mnozstvim prace, nicméné, kdyZ o tom uvazuji, pro toto druhé vydani, pro
jednotlivou knihu, kterd by poskytla nejlepsi ptehled o performance v téhle chvili, mél jsem
mensi problém s vybérem stimulujici a ambiciézni knihy Johna McKenzieho Perform or Else.
Od jejiho objeveni v roce 2001, se McKenzieho kniha nahle ustavila jako kliCovy text v této
oblasti. Vskutku, celd tomu byla vénovana na konferenci ATHE v San Diegu v roce 2002.
McKenziho téZko pochopitelna studie lze fict, Ze oteviela oblast performance podstatné ve
dvou smérech; horizontaln¢ a vertikalné. Horizontaln¢€, po uzite¢ném piehledu moderni prace
v performance jako ztélesnéné ustanoveni kulturnich sil (v podstaté zdjem soucasné knihy),
McKenzie se poté obraci k rozsifené paralelni analyze toho, jak koncept performance byl
vyvinut v moderni organizacni struktufe a teorii a v technologickém diskurzu a praxi.
Objeveni performance jako centrdlniho zdjmu v téchto tfech hlavnich intelektualnich
komunitach, McKenzie argumentuje, prostory performance v silové matici nového svétového
potadku, potfadku, ve kterém nepotadek je dan do prace, kde téla vystupuji jak fyzicky a
digitalné, kde novi a rozmaniti ¢initelé jsou podporovani audiovizualnimi archivy a pretvareni
liminautickymi silovymi obvody. Potencialni potlacovani a normalizace této silové matice
piedstavuje nové vyzvy k obrané¢ performance, které McKenzie vyviji otevienim vertikalni
dimenze jeho analyzy, ktery nazyva perfumance (vymysl zdlraziujici jeho télesny prvek)
v citovanosti a nevyhnutelném skluzu performance. McKenzieho slovy perfumance vzrostla
z cita¢ni mlhy vSech performance, je to neustdly dis(emodying)-(mis)naming (nadavky) —
stava se mutaénim normalnich sil a stdva se normalizujicim mutantni sily.

Tato McKenzieho kniha, zatimco ostfe se rozsifujici uvédomeéni toho, jak pronikavym a
centralnim se stal koncept performance v soucasném intelektualnim svéte, dokonce tak daleko
premisténym od kulturnich prostfedi, s nimiz koncept byl vyvinut, navrhuje, Ze spolu se
zménou silné¢ symbolickych terminii se zménila celd skupina kulturnich cinnosti, které
poskytuje potencialni vhledy do prace performance naptic¢ disciplinami, stejné tak jako sily,
omezeni a vyzvy.

Coda: an apologia for theatre

Uvod do McKenzieho knihy piedstavuje smélou spekulativni piedpovéd’, Ze performance
bude do 20. a 21. stoleti co disciplina byla pro 18. a 19. stoleti, coz je ontologicko historicka
formace sily a znalosti. Jeho kniha vskutku vytvéfi silny pfipad pro moznost, Ze tato doba se
muze stat zapamatovatelnou jako vék performance, stejn¢ jako pozdni 17. a brzké 18. stoleti

se staly znamymi jako vék ditvodu po dominantni intelektualni ,,trope* doby.

Jak se performance pohybovala na své triumfalni cesté¢ skrz diskurzy kulturnich,
spolecenskych, organizacnich a technologickych studii, divadelni performance, stézi
McKenziem zminiovdna (nebo vétSinou jeho zdrojli) se zd4, Ze ustupuje vic a vic do pozadi
tohoto vyvijejiciho se pohledu na svét- Rad bych uzaviel tuto studii nikoliv McKenzieho
epickou vizi nového svétového poradku, vyzdvihujici napéti mezi performance a perfumance,
ale obranou dulezitosti a jedinec¢nosti divadelni performance (véetné tradi¢niho divadla ale

taky ¢astecné soucasné performance, ktera je nejblizeji ptibuzna kulturné divadlu). Dulezitost
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praxe v definici sebe a spolecnosti mohou stézi byt popfeny, ani dilezitost takovych
kulturnich pftilezitosti jako ritualni obfady nebo oslava kulturnich myti nebo historie, ani
obklopovani se praxi nebo oboje organiza¢ni a technologicky zajem o performance. Co ale
hlavn¢ chybi v takovych zédjmech, nicméné, je michani pfileZitosti a reflexivita, kterad
charakterizuje divadelni performance. Kulturni performance muize vskutku fungovat jako
druh metakomentare spolecnosti a miize byt nejlépe studovan ve svém fungovani etnografy,
ale ne performery ani divaky nemiiZze byt primarné charakterizovan jako védomé hledajici
kulturni performance jako metakomentét jejich kultury. Toto je jesté mensi pravda v piipadé
organizacni nebo technologické performance, dokonce, i kdyZ perfumance narusi a rozlozi
tuto performance. V divadelni performance, nicméné, takova aktivita je stale
upiednostiiovana. Performeti a publikum stejnou mérou akceptuji, Ze primarni funkce této
aktivity je precizni, kulturni a spolecensky metakomentaf, prizkum sebe a ostatnich, svéta
jako zkuSeného a alternativnich moznosti. Komentaie Margaret Wilkersonové k fungovani
divadla jsou rétoricky velmi blizko t¢ém od MacAloona o kulturni performance. ,,Divadlo dava
moznost komunité se spojit a reflektovat sama sebe, slouzi nejen jako zrcadlo, pomoci kterého
spolecnost muze sebe reflektovat, ale také jako pomoc tvarovat vnimani takové kultury skrze
silu jejiho zobrazovani. Rad bych argumentoval, Ze toto zrcadlo a tvarovani funkci vzdy bylo
spojeno s divadlem vic nez s ostatnimi kulturnimi performancemi a navic Ze tento aspekt
tradicniho divadla se stal mnohem vic napadny ve vyvoji moderniho uméni performance.
Toto tvoii divadelni performance, zatimco vytvaii formu tradiéniho divadla nebo uméni
performance, specialni (pokud ne unikatni) laboratofe pro kulturni vyjednavéni, funkce
nadirazené dulezitosti ve vicehlasém a rapidné¢ se meénicim soucasném svéte. Jill Dolan
pravdépodobné nejjasnéji artikuluje toto poslani v jejim vyzkumném c¢lanku z roku 1993
Geographies of Learning: Theatre Studies, Performance, and the Performative:

»Ztetelny piinos divadelnich studii napfi¢ disciplinami mize byt mistem k experimentu
s produkci kulturnich vyznamt, na téla ptejici si vyzkouSet rozsah rGznych vyznami pro
divaky pfejici si ¢ist je. Divadelni studia se stala materialnim umisténim, organizovanym
technologiemi designu a ztélesnéni (skrz femeslo a herecky trénink), pedagogicky sklonovana
oblast hry, ve kterém je kultura prahova nebo liminoidni a dostupna pro zasah.

Blizko konce tohoto c¢lanku Dolan zminuje Ze piestoze poststrukturalisté dali vzrast
legitimnim z4ymim o divadelni kapacitu k vygenerovani neautorizovanych komunitnich
divadel (a uméni performance) pfipomind stranu na kterou se lidé piiklanéji aby vidéli a
vyzkouseli si néco dohromady, aby zapadli do spolecenskych, fyzickych, materidlné
zt€lesnénych okolnosti. Védomi vybéru sdruzovat se za ¢astecny druh ztélesnéné aktivity a
ocekavani toho, jaky druh zkuSenosti to bude, jsou stejn¢ dilezité. Dolanovo uzivani ,,engage
in“ radé€ji nez ,,observe-pozorovat™ nebo ,,contemplate-zvazovat* poukazuje na klicovy zajem.
Dokonce pokud divadelni performance slouzi pouze jako metakomentai socidlnich a
kulturnich okolnosti, ¢astecné védomi v ohraniCeni této aktivity je ustavuje dal od dalSich
nereflektivnich kulturnich aktivit. Jak se divadlo pohnulo vice smérem k uméni performance,
budouci zpracovavani tohoto védomi casto nastane. Role ocekdvand divdky se méni od
pasivni hermeneutické aktivity dekddovani performerovy artikulace, ztélesnéni, nebo vyzvy
kulturniho materidlu, aby se stal vice aktivnim vstupujicim do praxe, kontextu, ve kterém
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vyznamy jsou tak komunikovéany jako vytvafeny, tdzdny nebo vyjedndvany. Publikum je
zvano a o¢ekavano, aby jednalo jako spolu tvoftitel jakychkoliv vyznamti a zkuSenost udalosti
vznika.

Mnoho druhi aktivity — politicka shromazdéni, sportovni udalosti, vefejné prezentace,
maskarni plesy, naboZzenské obiady — jsou jasn¢ performativni a jsou Siroce a spravné
rozpoznavany jako takové. Mnoho dalSich aktivit, mezi nimi psani, kazdodenni socidlni
interakce a také témét kazda spoleCenskd nebo kulturni aktivita, mize jist¢ povazovana za
performativni, dokonce, i kdyz tak nejsou mysleny. McKenzie nds vyzyva, abychom
rozpoznavali, ze performance se také pohnula do centrdlni pozice v modernim mysleni o
obchodnich organizacich a technologii. Jasné byl koncept performance extrémné uZite¢ny
v analyze a porozuméni vSech téchto jednéani. Ale argumentoval bych, ze mtize také uzite¢né
odliSovat divadelni performance od jejich mnoha nedavno objevenych vztahli a ze se najde
v tom nejen ¢astecna orientace ale také ¢asteCna uzitecnost.

Mnoho pokusti bylo déno k definovani specidlni kvality tohoto druhu performance. Nékteii
komentatoii zdlraznili jeji materidlnost, mysleno ztélesnéné performance a v kontrastu,
naptiklad, ve filmu nebo umélych umeénich, ale ne samoziejm¢ v obrovském poli
spoleCenskych a kulturnich performance. Ostatni pon¢kud podobné zdiiraznili dulezitost
piitomnosti, dliraz, ktery jak vidime, byl vazné kvalifikovan postmoderni estetikou absence a
postmodernim dlirazem na citace v teorii performance. Bez odmitnuti dualezitosti bud’
zvlastni kvality a sily divadelni performance. Jedna je, Ze takova performance je vyzkouSena
jednotlivei, ktefi jsou také soucasti skupiny, takze spoleCenské vztahy jsou postaveny ve
zkuSenostech samotnych. Alan Read klade daraz na tuto kvalitu vjeho studii etiky
performance. V nabozenské zkuSenosti, ritudlu a terapii, Read navrhuje (a muize ptidat
v plastickém uméni a psani) jednani zahrnujici sebe a performera. Zatimco hra divadla je
trojdilnd, zahrnujici sebe, performera a zbytek publika a zahrnuti zkuSenosti nevyhnuteln€ do
oblasti politické a spolecenské.

Blizce spojené s timto je dalsi zajem: ten, ktery je zvla§tnim zpisobem zahrnut v tomto druhu
performance. Je to specificka udalost se svou liminoidni povahou. Témér trvale jasn€ oddélen
od zbytku Zzivota, prezentované¢ho performery a navstévovanymi publikem, jehoz se tyka
zkusenost jako vytvofend z materidlu, ktery je interpretovan, reflektovan a ptisliben (engaged
in) — emocionalné, mentaln¢ a pravdépodobné fyzicky. Tento zvlastni smysl pro prilezitost a
zamér, stejné¢ jako pieklenujici spoleCensky obal, kombinuje s fyzikalnem divadelni
performance aby z néj ud¢€lal jednu z nejmocnéjsich a nejefektnéjSich procedur, kterou lidské
spolecnost vyvinula pro nekonecné fascinujici proces kulturni a osobni sebereflexe a
experimentovani.

Glosar

Preklad: Daniel Koren (str. 217-223)
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Nasledovné terminy pouzit¢ v tejto publikacii su definované na zadklade vyznamu ich
najcastejSieho pouzitia v ramci téorie performance. Ak k terminu prislicha osobnost’ (autor,
pripadne ina silné asocidcia), uvddeme aj jej meno.

akcionizmus (Valerie Export) druh guerrilového divadla, inSpirovany malbou viedenskych
akcionistov, ktoré priamo napada kultirne predsudky a Struktary, najCastejSie tykajuce sa
ulohy pohlavi

aktual (p.m.)(Richard Schechner) ur€ity druh eventu, ktory zvyraziiuje svoju prislusnost’ k
pritomnému okamziku, napriek tomu, ze sa ¢astokrat snazi budit’ dojem, ze odkazuje inam

agon (Roger Caillois) jedna zo zakladnych aktivit I'udskej hry, z gréckeho slova pre
konflikt®, , sit'az*, teda suzitie a stretnutie dvoch opozi¢nych sil alebo konceptov

alea (Roger Caillois) alebo ,,ndhoda*, odkazuje k spontannym, improvizaénym kvalitdm hry

attitudes (postoj) sdlové predstavenie pochadzajice z osemnasteho storo€ia, ktoré naznacuje
emocie a evokacie klasického umenia prostrednictvom umelcovych pdz, ¢i pohybu. Pozri tieZ
tableaux vivants.

behavior rehearsal (nacvicovanie spravania) (David Kopper) taktieZ nazyvané behavioralna
drama a replikacna terapia stratégia psychoanalytickej terapie, ktora vyuziva divadelné
nacvi¢ovanie na znazornenie a zlepSenie socialnych a psychologickych schopnosti. Pozri tiez
psychodrama.

biomechanika (Vsevolod Meyerhold) systém trénovania hercov, inSpirovany Stadiou
efektivnosti pohybov Fredericka Winslow Taylora, ktory v nej hlada absolutnu fyzicku
kontrolu a kontrolu efektivnosti tela ako stroja.

body art umenie v ktorom telo umelca je objektom a subjektom diela zaroven

brikolaz termin francuzskeho pdvodu znamenajici proces improvizacnych rieSeni problémov
na zaklade kompletovania rdéznorodého materidlu, ktory je prave po ruke. Aplikovany
niekol’kymi socidlnymi konStruktivistami v rdmci improvizovania socidlneho spravania.

bruitizmus (Richard Huelsenbeck) prieskum expresivnych kvalit nemuzikalnych zvukov
povysenych na muzikalne, jeden spomedzi zdmerov hnutia Dada a futurizmu

camp (Susan Sontag) zvelicené, vedome parodické hranie urcitej roly spajané prevazne s
homosexualnym performance

karnivalizacia (Mikhail Bakhtin) proces poskytovania Casu a priestoru experimentu a
alternativnym moznostiam v ramci kultiry, zatial ¢o su pozastavené bezné pravidla c¢i
akceptované zakonitosti

citicia (John Austin) odkaz v jazyku na predoslé pouzitie toho istého lingvistického
materialu, v inom, Specifickom kontexte. Pozri tiez iterabilita.
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comic turn (Homi Bhabha) tendencia podmiel’at’ prezentacie nezasvitenych outsiderov, kvoli
destabiliza¢énym mimokrovym procesom v ramci kolonialistického systému reprezentacie.

communitas (John Huizinga) pocitovanie pritomnosti ducha celistvosti a spolupatri¢nosti
vkultarnej skupine

kompetencia (Noam Chomsky) v lingvistickej teorii, vS§eobecné poznanie Struktury jazyka,
individualne pouzitie kompetencie v praxi sa nazyva ,,performance

konceptuialne umenie (Marcel Duchamp) umenie, ktoré upriamuje svoju pozornost na
proces svojho vzniku, ¢astorkat zdoraziiujic pouzitie nekonvenénych materidlov.

kontextualny folklor (Richard M. Dorson) $tadie folkloru, ktoré st menej zamerané na
Specifické texty ako na funkcie ktoré text vytvara v urcitej kultirne;j situécii.

konverza¢na implika¢nost’® (H.P. Grice) nevysloveny kontrakt medzi vysielaCom a
prijmacom v komunikacnej situdcii, ktory umoznuje aby sa komunikdcia uskutocnila, tiez
Kooperativny princip

countermimicry (protimimikry) (Rebecca Schneider) imitacia preformanénych klisé
dominantnej skupiny dominovanymi ako forma kultirnej rezistencie. Pozri tiez mimikry,
comic turn

kreolizacia (Milton Singer) proces mieSania a vrstvenia variant rozlicnych kultar dokopy
kultarne performance (Milton Singer) urCité organizované jednotky aktivit a udalosti v ramci
spolo¢nosti, ktoré zahfnaji performerov a divakov, vratane divadla a tane¢nych predstaveni
ale taktiezZ aj socialne ritaly akymi st svadba ¢i ndbozenské ritudly.

Dada (Tristan Tzara a i.) nihilisticky smer v umeni ktory prepukol najmi vo Francuzsku,
Nemecku a Svajéiarsku pocas a po prvej svetovej vojne.

dekonstrukcia (Jacques Derrida) kriticky proces odhal'ovania kontradikcii a protichodného v
ramci akéhokol'vek intelektualneho konsStruktu alebo systému, ktoré mohlo byt skryté za
ucelom ziskania vzhl'adu jednoty a celistvosti.

hibokova hra vs. plytka hra (Cliford Geertz) performativna aktivita, v ktorej tastnici
reflektuja tsudky nad vlastnou kultarou — z d’ialky a s menSou davkou seriéznosti v plytkej
hre, podrobnea s vyzvou, ktord moze viest’ az k zmene tychto usudkov v hibkovej hre.

dialogizmus (Mikhail Bakhtin) charakteristika Struktar alebo textov, ktora obsahuje niekol'ko
sprav naraz, su otvorené¢ zmendm vzhl'adom na kontext, opak je monologismus.

différence (Jacques Derrida) termin kombinujuci ,,rozdielnost™ a ,,vdhanie®, podl'a nej maju
znaky tato vlastnost’, ktord im zabranuje aby sa ich vyznam stal fixnym a nemennym.

diskurz (Jean-Francois Lyotard) vSeobecna S$truktira v narativite, ktord jej umozniiuje
komunikovat’ vyznam. Podobn¢ k saussurovmu langue v analyze jazyka.
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dvojité koédovanie (Charles Jencks) spdjanie oddelitelnych elementov postmodernity,
z ktorych sa niektoré pozdavaju viac vedeckému publiku, iné SirSej verejnosti.

drag performance prezlickania sa za iné pohlavie, alebo predstieranie oblecenia a postojov,
¢1 p6z opacného pohlavia asociované v danej kultare.

dramatizmus (Kenneth Burke) analytickd Stidia stratégii, ktord tvrdi, Ze ds ich
individualypokusaji ovplyvnit’ pomocou ¢inov, nazorov, albo ¢iny a nazory inych

énoncé Struktira ktora riadi cestu toho ako bude akt prehovoru artikulovany. Pozri langue
énonciation prehovor, jednotlivy akt prehovoru, porzi parole

esencialista pozicia vo feministickej tedrii, ktord argumentuje tym, Ze Zenské vyjadrovanie sa
je biologicky determinované a je esencialne odlisné od muzského, protiklad materialistu

etnografia deskriptivna antropoldgia

etnometodolégia (Harold Garfinkel) naka o metodach, podl'a ktorych l'udia vytvaraju svoje
vlastné individudlne zakonitosti v radmci socialnej interakcie. Pozri tiez socialny
konStruktivizmus

eurytmia (Emile Jacques-Dalcroze) systém kontroly nad telom dosiahnuty pomocou
kombinacie gymnastickych cviceni a hudby

fabrikacia (Erving Goffman) situacia, v ktorej jeden spomedzi niekol'kych indiidui vedome
manipuluje Gsek prezivania a tak ich zavadza.

figura (Jean-Francois Lyotard) Specificky priklad nardcia, podobny saussurovmu parole v
jazykovej analyze ~

flow (Mihlay Czikszentmihalyi) vnem pocitovany pocas kreativnej, hravej alebo naboZenske;j
sktsenosti, kedy je normalny proces intelektudlnej reflexie nahradeny pdzitkom z daného
momentu

frame, framing (Gregory Bateson and Erving Goffman) akékol'vek zariadenie alebo
konvencia, ktord umoznuje istym sprdvam alebo symbolom vyhranit’ sa a mat Specidlny
vzt'ah ku kazdodennej realite.

front (Ervin Goffman) variacie elementov ako su kostym, hlas, scéna, gesta atd’., ktoré
podporuju hranie urcitej socialnej role.

futurizmus (Filippo Marinetti) avantgardné umelecké hnutie pociatku dvadsiateho storocia
ktoré kladlo doraz na zmenu, rychlost, technologicky progres a odmietanie tradi¢nych
umeleckych foriem.

ghosting (Marvin Carlson) externé asociacie vyvolané znovuzjavenim tych istych elementov,
ktoré predtym niesli iny kontext v ramci divadla, napr. ten isty herec v novej tlohe
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guerrillové divadlo (R.G. Davis) popularne divadlo hrané vo verejnych miestach
s politickym odkazom mierenym na publikum

habitus (Pierre Bourdieu) odtelesnené ritualy kazdodenného Zzivota, skrz ktory si kultara
udrziava vieru vo vlastnu Struktiru a operacie.

happening (Alan Kaprow) performanény event zdoraziujici fyzikélne,
dekontextualizovanéaktivity.

hegemonia tendencia dominantnosti kultirnych Struktar potla€at’ alternativne hlasy vramci
ich domény, s cielom posilnit’ dojem jednoty

myslenie identity (Theodor Adorno) kulturne generovany pokus uchovania konzistentnosti a
predvidatelnosti I'udskej aktivity

ilinx (Roger Caillois) alebo ,,vertigo“ odkazuje k tendencii hier destabilizovat normalne
Struktiry percepcie

illukatérny prejav (John Austin) prehovor, ktory informuje, prehlasuje alebo sa inak nadnasa
nad dantl prehovorovu situaciu, rozliSitelny od lokutérneho prejavu, ktory jednoducho
odkazuje k nieComu, alebo perlokutondrneho prejavu, ktory hlada urcity ucinok na
posluchaca. Pozri prehovor

index (Charles Pierce) jedineCny typ znaku, ktory je tizko spjaty k tomu, ¢o reprezentuje.
Pozri semiotika

iterabilita (Jacques Derrida) charakteristika jazykovych prejavov, ktora mu umoziuje
rezonovat’ predoslé, podobné prejavy, zatial' co sa kazdy z nich deje v unikatnej situécii, a
skrz to im porozumiet’.

kPiacovanie (Erving Goffman) proces v ktorom prad prezivania je umiestneny v iny kontext a
tym mu ziska novy vyznam

langue (Ferdinand de Saussure) vS§eobecné organizacné principy jazyka (pozri kompetencia),
opozicia k parole — pouzite tychto principov v individudlnom prejave.

umenie Zivota umenie prezentujice fragmenty kazdodenného prezivania za ucelom
kontemplécie publika

liminal (Arnold Van Gennep) situovany v prechodnom S§tadiu medzi dvomi etablovanymi
poziciami socialnej konfiguracie, charakteristicky pre stredntl poziciu v socidlnej dradme. Pozri
liminoid, socidlne dramy.

liminoid (Victor Turner) obmedzenejsia a individualnejSia forma liminalu, charakteristicka
premodernt industrializovani spoloc¢nost’, s nejasnej$imi a SirSie akceptovatelnymi
kultirnymi praktikami ako je tomu v tradi¢nej spolo¢nosti. Divadlo, hra a rekreacia su
liminoidné aktivity. Pozri liminal.
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maskarada (Marry Ann Doane) proces odhalovania arbitrarnosti alebo konstruktivnej
kvalityakceptovaného kultirneho produktu, napr. uloha pohlavi, ktory prebieha imitovanim
vo zvelicenej podobe. Pozri mimikry, camp

materialista pozicia vo feministickej teorii, ktora zastava nézor, ze zenské vyjadrovanie je
kultirne podmienené a preto otvorené modifikaci, ¢o je protichodny nazor k esencializmu

Merzbuhne (Karl Schwitters) experiment totalneho divadla z pociatku dvadsiateho storocia,
mixoval objekty s l'udskymi ¢inmi, svetelnymi a zvukovymi efektami.

metakomunikacia informacia sprostredkovana citatel'ovi alebo posluchacovi, ktory nie je
primarne zaujaty s obsahom komunikacie ale je pritahovany médiom ktoré tento obsah nesie.
Pozri framing, ostenécia.

metanarativita (Jean Francois Lyotard) obsaznd Struktira vyznamu, ktora poskytuje
kultram ich v§eobecné organizacné principy

mimikry (Luce Irigaray) reakcia na platonov koncept mimesis, alebo imitdciu, exesivna
multiplikacia podobnych alternativ s ciel'om podlomit’ koncept jedinej, monolitickej Pravdy.

miming (Herbert Rapaport) stratégia niektorych sti¢asnych umelcov ako je Laurie Anderson
podlomit’ pravdepodobne monolitické kultirne domnienky zvyraznenim v nich skrytych
alternativ. Pozri mimikry

minstrely populdrna forma americkej zabavy devitnasteho storocia, v ktorej biely herci s na
¢ierno natrenou tvarou hrali piesne, tancovali, vtipkovali, ¢astokrat parodujuc afroamericanov.

monologismuz (Mikhali Bakhtin) charakteristika Struktiry textov, ktord zvyraziuje jedinnost’
spravy, ktor nezasiahne kontext. Opak dialogizmu

montage (Sergei Eisenstein) efekt vo filmovej alebo divadelnej tvorbe dosiahnuty
kumuléciou juxtapoziciou obrazov.

negativna dialektika (Theodor Adorno) osnova myslenia ktord rozliSuje kontinudlnu
rezistenicu l'udskej ¢innosti voci viacerym osnovam. Pozi myslenie identity

predstavenie bez matrixu (Michael Kirby) predstavenie, ktorému chybaju tradicné
orientacné Struktury dramy, ako Specifickd reprezentdcia Casu, miesta, charakteru postavy,
atd’. Pozri predstavenie bez semiotiky

predstavenie bez semiotiky (Michael Kirby) predstavenie ktoré prezentuje otovreny koniec
bez Specifického vyznamu, zdéraziujuce na proces tvorby vyznamu

ostenacia (Umberto Eco) proces zobrazovania objektu alebo spravy spdsobom, ktory laka
pozornost’ ako by bol objekt nositel'om vyznamu

parole (Ferdinand de Saussure) individualny a unikatny prehovor, opak langue, hlavné
principy riadiace tieto akty. Pozri vypoved
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performancna funkcia (Jean Alter) aspekt performance, funkcia, ktora sa snazi imponovat’
divaka ukéazkou schopnosti

performativnost’ (John Austin) prejav

performativita (Judith Butler) kvalita byt vytdrany a udrziavany vdaka performance,
najcastejSie vo vztahu k uloham pohlavi

perlokutonarny prejav (John Austin) pozri ilukatdrny prejav
performance osoby prezentécia alternativnej osobnosti publiku
fenomenologia nduka o pochodoch uvedomenia si, a percepcie fyzikalneho sveta

pragmatika (Charles Morris) v lingvistike, veda o Specifickej socialnej dynamike urcitého
sposobu pouzitia jazyka

psychodrama (Jean Moreno) stratégia psychoanalytickej terapie ktora pouziva hranie uloh a
vytvaranie scény s ciel'om poskytnutia novych psychologickych pohl'adov pre pacienta. Pozri
behavioralny nacvik

psychosemiotika (Sue — Ellen Case) systém percepcie performance zacieleny na muzsku
populéciu. Poskytuje Zensku postavu ako znak, ktory by mal byt interpretovany vzh'adom na
tuzby muzského publika

poznanie receptu (Alfred Schutz) improvizovana a provizorna kolekcia ndvodov socialneho
spravania zozbierana jednotlivcami. Protiklad k akosi etablovanym a konzistentnym osnovam,
ktoré Eric Berne nazval skriptami. Pozri tiez socialny konstruktivizmus, bricolage

referenéna funkcia (Jean Alter) ten aspekt performance, ktory komunikuje spravu k
divakovi. Pozri performanc¢na funkcia

obnovené spravanie (Richard Schechner) aktivita vedome oddelend od osoby, ktord ju
vykonava, najcastejSie Utrzok prezivania ponuknuty tak, akoby bol citovany odinadial’, ako
ritual, divadlo alebo ina hra Gloh. Pozri kI'i¢ovanie

scenar (Eric Berne) normativna osnova opkajucich sa socidlnych aktivit, s moznostou
variacii, vykondvana jednotlivymi ¢lenmi kultury.

semioticky (Julia Kristeva) poeticky a fyzikdlny jazyk matky, zvyraziujuci plynutie
prezivania pred diskurzivnym vyznamom, opak symboliky.

semiotika (Ferdinand de Saussure) nauka o znakoch, kulturne generovanych jednotkych
vyznamu, a toho ako interaguju v spolo¢nosti.

znak slovo, objekt alebo gesto, ktoré znamena nieco iné. Pozri semiotika

site-specific divadlo performance vytvorené z dérazom na lokdciu, s jedine¢nym kultirnym,
hystorickym ¢i spolo¢enskym vyznamom, ¢astokrat iou inSpirované
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socialny konStruktivizmus (P.L. Berger a T. Luckaman) teoria socidlnej akcie ktora tvrdi, Ze
I'udia sa spravaji v spolocnosti nie na zéklade ustanovenych osnov spravania (pozri scenar)
ale na zéklade improvizdcie spravania a zoskupovania fragmentov diskontinudlneho
materialu. Pozri recipe knowledge

socialne dramy (Victor Turner) opakované Struktary cinov, podla ktorych spolocnosti
reagujuna vyzvy vodi uzidkonenému poriadku. Celiac tejto vyzve spoloénost vstupi do
liminalnehostadia v ktorom su zékladné pravidla a praktiky relaxované, a odtial’ potom prejde
do reingegracného $tadia v ktorom je vyzva absorbované a odmietnuta. Pozri liminal

sociolingvistika vedecka disciplina jazyka a jeho socialneho a kultirneho kontextu

prejav (John Austin) prehovorova situdcia, v ktorej slova nielen prehlasujt, ale vykonavaja
urcitl akciu. Prejav takéhoto druhu Austin nazyva performative, je to opak voci tradi¢nému
ponatiu prejavu ako prehldsenia, o sa nazyva constantive. Pozri tiez ilokutonarne prejavy

komunity prejavu (Stanley Fish) skupiny l'udi ktoré interpretuji vyznam prejavu rovnako.
TaktieZ sa nazyvaju interpretacné komunity

stratégie (Michel du Certeau) inStitucionalizované scenare alebo osnovy akcii, ktoré sluzia
ako obecny navod k socidlnemu spravaniu.

prud spravania (Richard Schechner) sekvencia l'udskej aktivity vyselektovanej ako hruby
materidl na iny zmysel, tak ako performance

prud skusenosti (Evin Goffman) sekvencia l'udskej aktivity, ktora stoji mimo analyzy

surrealizmus (André Breton) umelecké hnutie pociatku dvadsiateho storocia, silne
ovplyvnené Freudom, ktory skimal podvedomie a jeho zéklad imaginacie

symbolické (Julia Kristeva) logicky a diskurzivny jazyk otca, tradi¢né operacie jazyka,
opozicia semiotckého

tableaux vivants ,zivé obrazy“, inscenované scény znazoriiujuce malby alebo klasické
sochy, popularna forma zabavy z devitnasteho storocia. Pozri tiez postoje.

taktiky(Michale de Certeau) Specifické inStancie spravania improvizovaného jednotlivcami v
jedine¢nej socialnej situdcii. Pozri socialny konstruktivizmus.

Tanztheater hnutie moderného nemeckého tanca ktoré uprednostiiuje divadelnu gestikulaciu
a pohyby kazdodenného Zivota pred tradi¢nym slovnikom tanca a jeho kompozicie

tellable (William Labov) odkazuje k recovému materidlu, ktory reprezentuje poziciu afér,
ktoré su povazované za neobycajné alebo protichodné voci o¢akavaniu

divadlo obrazu (Bonnie Marrenca) divadlo zdéraznujice vizualnu percepciu pred naréciou,
napriklad diela Roberta Wilsona.
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divadlo miesaného vyznamu (Richard Kostelanetz) divadlo vyznacujice sa pouzitim
roznych médii ako je nahraty zvuk, film a video

vypoved’ (Mikhail Bakhtin) S$pecificky a unikatny akt prehovoru posadeny do unikatneho
kontextu. Pozri parole

walkabout forma britského predstavenia, v ktorom prezleceny uc¢inkujici improvizuje vztahy
sovSeobecnym publikom
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