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Pritazlivost okamZiku - pi"edStaveni, performance, performativ
a performativnost jako teatrologické pojmy

Kdy7 byla na podatku 20. stoleti v Némecku zaloZena te-
atrologie jako samostatna univerzitni disciplina, znamenalo to
radikélni rozchod s pievladajicim chapinim divadla. Po&inaje
snahou o jeho zliterirn&ni v 18. stoletf se vieobecné prosadi-
la pfedstava o divadle nejen jako o mordlni instituci, ale také
jako o “textovém” uméni. Ke konci 19. stoleti platilo, Ze umé-
lecky raz divadla je zaruen v¥hradné jeho vztahem k drama-
tickym dilim, k literArnim textém. Sice jiZ v roce 1798 v po-
jednani O pravdé a pravdivosti uméleckych dél vyslovil
Goethe nazor, ¥e um&lecky charakter je tfeba pfipisovat pFed-
stavenf, a na n&j pak navazal Wagner a dile jej rozvinul ve
svém spise Umélecké dilo budoucnosti z roku 1849, Nicméng
pro pievaZujici v&Sinu souasnikd v 19. stoleti byl umélecky
rdz divadelniho pfedstaveni legitimovan vyluZng uvadénym
textem. Je§t& v roce 1918 napsal divadelni kritik Alfred Klaar
v polemice proti tvoiici se teatrologii: “feviité miZe byt plno-
hodnoiné jen tehdy, doda-li-mu jeho obsah basnictvi.”

V souladu s timto pojetim se divadio do té doby chapalo
jako predmét literdrni vedy. Zakladatel berlinské teatrologie,
germanista Max Herrmann, ktery byl specialiston na stfedovék
a rany novovék, viak zaméfil zdjem na samo predstaveni,
Rekonstrukce jeho chidpani divadelniho pfedstaveni ukazuje,
Ze nutnost nového oboru - teatrologie - héjil argumentem, Ze
divadlo neni konstituovino literaturou, nybrZ Ze jeho zdkla-
dem je pfedstaveni: “V divadelnim uméni je pfedstaveni to
nejdileZit€j¥i.” A protoZe Zadny z existujicich oboril nezahs-
nuje divadelni pfedstaveni mezi své pfedméty, nybrZ zabyva se
pouze texty a pamatkami, je tfeba zfidit obor novy. Teatrologie
byla tedy v N&mecku ustavena jako nauka o divadelnim pted-
staveni. :

KdyZz Herrmann popisoval predmét této nové discipliny,
vychazel ze zdsadniho protikladu textu a pfedstaveni:
“Divadlo a drama piedstavuji podle mého pfedsvéddeni [...]
plvodné protiklady, kieré jsou natolik podstainé, Ze neni tie-

ba na jejich symptomy stdle znovu poukazovat; drama je vy-
tvor slovesného uméni jednotlivce, divadlo je vykon publika
a jeho sluZebniki.”

Ziasadnim pojmem nového oboru divadelni v&dy se tedy
stal pojem divadelniho predstaveni. M4 zdkladni vyznam ze-
jména pro uréeni zvla§ini (1) materidlnosti, (2) medidlnosti
a (3) estetiCnosti divadla.

(1) Materidlnost. Divadelni pfedstavent, jak jiZ upozor-
iloval Lessing, nejsou na rozdil od textd a artefaked, fixovatel-
14 a tradovatelna; jsou prchava a pomijiva. Herrmann proto pii
svém vymezeni materidlnosti divadla nebere do dvahy Zidné
fixni artefakty, jako jsou dekorace, kostymy ¢i texty, nybrz od-
voldva se na t€lo herce, jenZ se pohybuje v prostoru a prosto-
rem. “K1i& k divadelnimu vykonu [...] tkvi v hereckém uméni”,
nebot to podle néj tvoii “ono nejvlastn&jsi, Cisté umélecke di-
lo, totiZ to, Ze je schopno stvofit divadlo.” KaZdé pFedstaveni
je v tomto smyslu jedinedné a neopakovatelné, Sice v ném lze
béZné pouZivat artefaktil a texti, aviak ty zde nehraji roli jako
dané artefakty, nybrZ jak prvky dynamického procesu. Nekon-
stituuji specifickou materidlnost piedstaveni, jeho prostoro-
vost, télesnost, zvukovost. To vie naopak vzniki ze souhry
s aktéry pohybujicimi se v prostoru, promlouvajicimi &i zpiva-
jicimi - anebo také ze souhry s jinymi pohyby a zvuky. To zna-
mend: prostorovost, t€lesnost, zvukovost se zde miiZe ustavit
a byt zakusitelna jen skrze uZiti piisluinych materialii v diva-
delnim procesu, tim, Ze jsou “provedeny”.

(2) Medidlnost. Zvlastni badatelsky program, ktery v sou-
vislosti s novym oborem Herrmann rozvrhuje, klade do centra
Jjeho zijmu vztah mezi pfedstaviteli a diviky, v némZ je podle
néj zaloZena specifickd medidlnost divadla. “Pavodni smysl
divadla [...] spodivd v tom, ¥e divadlo bylo socidlni hrou, -
hrou viech pro viechny. Hrou, v niZ jsou vSichni Gastniky, -
uCastniky i divaky. [...] Publikum je zdCastnéno jako souhraji-
ci faktor. Publikum je takiikajic tviircem divadelniho uméni.
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Divadelni svatek ostatng vytvafi publikum sloZené z tolika dil-
Cich predstaviteld, Ze ke ztraté jeho zdkladniho socidlniho cha-
rakteru nemiiZe dojit. Kolem divadla vZdy existuje socialni
obec. Tento aspekt nesmi divadelni véda zanedbavat,™

Tim jsou pojmenovany zvla$tni podminky vnimani a ko-
munikace v ramci divadelnfho predstaveni, Paiii k nim pfede-
viim fyzickd spolupfitornnost pfedstaviteli a divaki. Aby se
mohlo n&jaké pfedstaveni uskuteénit, musi se aktéfi i divaci
na urCitou dobu shromazdit na uritém misté a spolu tam co-
si konat. V tomto smystu probihd produkce a recepce jakoby
soucasné, oboji se navzdjem podmiiiuje. KdyZ? Herrmann de-
finuje pfedstaveni jako hru, urfuje zajimavym a novym zpil-
sobem roli divdka. Nechdpe jej ani jako distancovaného & cit-
livého pozorovatele jedndni, jeZ se odehravaji na jeviti a jimz
piikldda urgité vyznamy - jakkoli snad jen zkusmo -, ani jako
intelektudlniho deSifritora sdéleni, ktera 1ze na zakladg pied-
staveni formulovat. Divaci se spife povaZuji za udastniky,
spoluhride, ktefi spoluvytvifeji pfedstaveni svou zddastng-
nosti, tj. svou fyzickou pfitomnosti, svym vnimanim, recepci
a reakei. Komunika¢ai podminky pfedstaveni jsou tedy urdo-
vany jako pravidla hry, jeZ se domlouvaji mezi vemi zidast-
nénymi - aktéry i divdky - a kterd mohou byt stejnou mérou
viemi dodrZovana &i poru¥ovéna,

(3) Esteticnost. Tato vymezeni specifické medialnosti di-
vadla maji své diisledky i pro pojeti jeho estelitnosti. KdyZ
Herrmann oznacuje pfedstaveni jako divadelni svatek, Ize z to-
ho vyvodit, Ze chipe pfedstaveni spiSe jako “udalost” neZ jako
“dilo”. Nezajimaji jej tolik vyznamy, jeZ mohou v priib&hu
predstaveni aktéli i divéci vytvéfet, jako spi¥e aktivity a dyna-
mické procesy, do nichZ jsou zapojeny obg strany, jednani ak-
térl a divakd, kreativni procesy, jeZ uvad&ji do pohybu, jejich
konéni stejné jako vysledny ucinek této Gasti na predstaverni.
To znameni Ze v ohnisku zajmu je to, co se odehrava mezi
Gcastniky. Pfitom je zjevné daleZitjii nepiedvidatelny prabdh
toho, co se déje, neZ toto déni samo a neZ vyznamy, které mu
Ize v&@inou aZ pozd&ji prikladat. To, Ze se n&co dgje, i to, jak
se to d&je, se tykd viech, kdo jsou na predstaveni ziZastnéni,
tfebaZe veskrze odli$nym zpOsobem a riiznou méron. B&hem
pfedstaveni se sméiiuji energie, uvoliiujf sily, uvadéji se do po-
hybu rtizné &innosti a dochizi k prom&nam.

Herrmann objastiuje, Ze tviudi aktivita divaka se rozviji
“ve skrytém op&tovném proZivani a stinovém dotviieni he-
reckého vykonu, tedy v recepci, kterd je zprostfedkovana spi-
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e pocifovanim t€la neZ zrakem, v tajném puzeni provadst
stejné pohyby a v hrdle tvofit stejné zn&ni hlasu.”

Tim je poloZen diiraz na to, Ze pro estetickou zkuSenost
pii piedstaveni “je z hiediska divadla zcela kli¢ové proZivani
skuteCnych t&l a skutedného prostoru™. Aktivita divika se
chape nejen jako dinnost fantazie, predstavivosti, jak by se na
prvni pohled mohlo zdat, nybrZ jako t&lesny proces. Ten je
uveden do chodu Gcasti na divadelnim pfedstaveni a tyka se
nejen zraku a sluchu, nybrZ celého €la. To, co konstituuje
pfedstaveni, jsou v prostoru jednajici t€la - téla herci, je# se
pohybuji v prostoru a prostorem, a téla divike, kterd tlesng
zakouSeji, resp. vycituji prostorové dimenze svého spole¢né-
ho okoli stejng jako zvla¥tni atmosféru v¥emi sdileného pro-
storu a jeZ t&lesn& reaguji na fyzickou piitomnost herch. Proto
se estetickd zku3enost pfi predstaveni odehravi jako zkuse-
nost télesné-mentalni.

Je népadné, Ze pfi svém urovini divadla jako pfedsta-
veni Herrmann nikde nemluvi o otdzkach a problémech pred-
vddéni (nédeho), reprezentace. Pouze jednou se zmifiuje
o dvou vécech, o nichZ by se mélo v divadle a divadlem po-
jedndvat: “Na jedné strané je to zdpas, v jehoZ predvidéni se
divadlo vyZiva [...]. Druhou st&%ejni oblasti ¢ist& divadelniho
ptedstaveni je vefejné jednani [...]. Udalosti, pfi nichZ se na
vefejnost dostdva na okamZik i zcela prosty Zivot.””

Av3ak u téchto spi%e vieobecnych poznimek také zfista-
va. Zd4 se, Ze ho jen malo zajimaji problémy reprezentace, tj.
otizky po skuieCnosti, jeZ se pfedvadi na jevidti, po moZnych
vyznamech, jeZ lze pfikladat jednanim hercd, jejich zevnim
projeviim anebo prostoru. To by mohlo souviset s tim, Ze pra-
vé tyto problémy a otazky se v soudobé literarni védé a diva-
delni kritice poklidaly za jeding relevantni, takZe rozbor sé-
miotickych aspektt divadla se povaZoval za samoziejmost.
Zejména to viak vyplyva z koncepce divadelniho piedstave-
ni, jak ji Hetrmann rozviji. ProtoZe se mu tlesnd spolupti-
tomnost aktérii a divaka, t¥lesnd jedndni obou skupin i to,
k femu mezi nimi dochizi, a stejnd tak i t&lesné pisobeni
pouhého aktu spolGéasti stivaji podstatnym definujicim prv-
kem, jsou otdzky reprezentace pfi konceptudlnim uchopeni
divadelniho pfedstaveni spiSe sekundarni. V nasi dne¥ni ter-
minologii bychom fekli, Ze Herrmann definuje pfedstaveni ja-
ko vzor performativnosti, tedy pfedeviim a povyice jako per-
formativ. Divadlo lze pak povaZovat za performativni uméni
par excellence ® ‘
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I dnes je v teatrologii pojem pedstaveni centrdlni.
Zakladem je pfitom véi¥inou vyse naznaleny model. Oviem od
sedmdesatych let doznal jistého rozsffeni. To se tyka za prvé
jednotlivych aspektli materiality, medialnosti a estetiCnosti di-
vadelnich predstaveni a za druhé jejich sémioti¢nosti. Jde pii-
tom o otdzku, jak se p¥i pfedstaveni ustavuj{ vyznamy. Nebot
glimm, pohybiim, gestim, zvukim & predméthm nepfisluseji
v divadelnich pfedstavenich vyznamy per se. nybrz teprve
v kontextu performativnich procest, v nichz jsou uZity. Jestlize
aspekt sémioti¢nosti vztdhneme na aspekt medidlnosti, ukazuji
se vyznamy ve hie jakoZto cosi emergentniho. Nebot vyznamy,
kieré vytvareji divéci, jakmile braji hru predstaveni, vznikaji ja-
ko vysledek urditych tahd v této hfe a jsou pouZiviny jako né-
stroje tahit dal§ich.® Takto rozsffeny, resp. medifikovany pojem
predstaveni je vychodiskem i jadrem teatrologického uvaZova-
nf o performativu. :

Pojem performance byl zaveden do némecké teatrologie
teprve v sedmdesatych letech. Dnes se jim oznaluje urtity di-
vadelni druh, ktery se vytvoiil v Sedesatych a sedmdesatych
letech a ktery byl zprvu zném jako ak&ni umeéni, happening,
performance art neboli performan&ni uméni. Na vyvoji toho-
to nového druhu uméni se podileli predeviim vytvarni umél-
ci, ale také divadelnici, basnici a hudebnici. “V historickém
smysiu bylo um&ni performance vZdy médiem zpochybiiuji-
cim a narudujicim hranice mezi jednotlivymi druhy a Zanry,
mezi soukromym a vefejnym, mezi kaZdodennim Zivotem
a uménim, a vzpirajicim se jakymkoli pravidlom. SouCasné
s tim ovliviiovalo a pfispivalo k vyvoji dalSich obori - archi-
tektury jako udalosti, divadla jako obrazu, fotografie jako per-
formance.”"

Performantni uméni se ustavilo intenzifikaci a radikali-
zaci pravé téch momentil, na n&7 se zamé&til Max Herrmann
pti svém vymezovani divadla jako pfedstaveni. Pomijivost,
prchavost divadelniho predstaveni se chépe jako vlastni za-
klad nového druhu. To je pak jesté vice zdiraznno faktickon
jedinetnosti provedeni anebo reflektovanym nap@tim mezi je-
ho prchavosti a neustalymi pokusy dokumentovat je prosited-
nictvim videa, filmu, fotografie a popisu.

“MIuvi-li se o performanci, oznacuje se tim prazdné mis-
to, ztrata. Disponovatelnym pfedmétem, k némuZ se odkazuje,
o ném? se diskutuje a kiery miZe byt posuzovén, se stava jen
7 cenu svého zmizeni, a tato zkuSenost pfedpoklada, 7e uzné-
vame podminky mimo nasi dispozici. [...] Uméni performance

tedy neni mozné zkoumat s ohledem na umélecky program &i
subjektivni t8lesnou zkusenost umélce, nybr s ohledem na di-
stanci mezi prezentaci a viimanim, kterd se artikuluje v doku-
mentech a vzpominkovych textech pozorovateli.”"

Dirraz na tranzitornost, prchavost v performanci vyostiu-
je podminky, jeZ se vztahuji k jeji (1) materidinosti, (2) medi-
alnosti, (3) esteti¢nosti a (4) sémioti¢nosti.

(1) Materidlnost. Specificka materidlnost n¥jaké perfor-
mance v uz¥im smyslu se konstituuje tim, e explicitné vysia-
vuje a rozehravéd svou vidy zvla§tni prostorovost, t€lesnost
a zvukovost. Prostor je definovan svym uZivanim. Pfitom lze
jak objevovat nové prostory, tak u¥ivat a zakouset nové pro-
story znamé - jako jsou divadla, tovamny, tistavy. Jakmile jsou
pro ¥ir3i publikum otevieny privatni prostory, jako jsou byty,
anebo naopak, jakmile se vefejna mista, jako jsou vykladni
sk¥ing, stanou prostorem, v ném¥ pfebyvaji a #iji performefi,
je zpochybnéno odde€lovani vefejnych a soukromych prosto-
rii. V ka#dém piipadé dochdzi k teatralizaci pfislu$nych pro-
stortl. Performer v nich prezentuje své konkrétni, individuaini
t¥lo se véemi jeho fyziologickymi zvlaStnostmi, s jeho vras-
kami a puchy¥, i s télesnymi sekrety a tekutinami, jako je pot,
hlen &i dokonce krev. V performancich italské skupiny Truppe
Societas Raffaelo Sanzio 1ze pozorovat (Elesné extrémni po-
stavy: napfiklad Zenu s amputovanym prsem, velice vysoké-
ho a vychrtiého mu¥Ze, anoretickou Zenu. Zpisob, jimZ pre-
zentuji své t&la, obraci pozornost divaka k jejich zvlaitaf
t&lesnosti. A néco podobného plati i o zprvu snad spektaku-
larnich aktech sebeznetvofovéni, jaké provadgli Marina
Abramovi¢, Chris Burden, Gina Pane aj.., kteii se bifovali,
zrafiovali pilenim, prostfelenim ruky ¢ bitvou (napf. zafezy
ve tvaru hvézdy v bii¥ni partii téla) atd. Tim viim byvi télo
skutetn postinovéano, nejde o n&jake jednéni “jako by”, jimZ
je zrafiovéni pouze znazorfiovano, nybr performefi toto vie
skutedn& provad&ji. Obraceji vnimani divakd na redlné (€lo,
na jeho zranitelnost a bolest. V performanci AAA/AAA z roku
1977 na sebe Abramovicova a Ulay stfidavé dlouhé hodiny
vyfvéavali. Kdy# uZ pfitom kromé Fvani nebylo rozumé€t ani
slovu, do¥lo nejen k “isté zvukovosti”, nybrZ soudasné i ke
zcela skutetnému opotfebeni hlasivek, které vedlo k n&koli-
kadenni ztraté hlasu, a rovndZ i ke skutetné t€lesné vylerpa-
nosti ptislu§nych performerii. Materialy, s nimi¥ se pii perfor-
manci pracuje, json uZivany ve své fenomenaini “takovosti”,
a nikoli jako znaky, jeZ maji zprostfedkovavat vyznamy.
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(2) Medidinost. To ma své dasledky i pro zvlastni medi-
alnost performance. ProtoZe neni nutna existence n&jakého
konvenéniho prostoru, jen? by jednoznatné pritazoval funkce
a &innosti performerdm a divakom, je veskrze myslitelné, Ze se
divaci permanentng pohybuji v prosioru a mohou zaujimat
riizné perspektivy. Stavaji se tak pii performanci sami soucds-
i déni. Pozoruji performery i druhé divaky, ktefi piihliZeji. Co
z performance vidime a slySime, to zavisi vidy na individuél-
ni pozici v prostoru. Pfitom je velmi silné zdfiraznéna nejen -
lesnost viiméni, nybr¥ i u¢inek, kiery mdZe mit vjem na vai-
majiciho, jakoZ i na jeho moZné reakce. U akci Hermanna
Nitsche byvaji napfiklad divaci ¢asto postfikani krvi a pocaka-
ni splasky a dostavaji i pfileZitost se sami méchat a brodit v kr-
vi, pomyjich i vyvrZenych vnittnostech, coZ miZe vést k ne-
obvyklym fyzickym zkuSenostem. V performanci Mariny
Abramovicové Lips of Thomas (1974) naopak divaci sami per-
formanci ukondili. N&ktefi se jiz nemonli a nechiéli déle divat,
jak performerka krvacejici na biige i na zddech le¥i - zjevné za-
mérné - na kiizi sestaveném z velkych kvadr ledu; nepfali si,
aby tato performance - a s nii sebetryznéni -, pokrafovala tak
dlouho, dokud se ony kusy ledu nerozpusti. Proto je také sami
odstranili. Télesna spolupiiiomnost, kterou jiz Herrmann vy-
mezil jako nejdileZitéjdi, ptimo konstitutivni -definiens pfed-
staveni, zde byla dovedena do viech disledkd. Télesna aktivi-
ta, k niz mdZeme byt vyzvéni jako divaci performance, vak
znadné presahuje Herrmannovy piedstavy. Nepodngcuji se zde
jen silné fyziologické a afektivni reakce, ale dokonce i urcité
sekvence jednani. Divdk se tak skuteCné miZe stal aktivnim
Gtastnikem. Provokaci, kiera miZe z performance vychazet, je
proto tfeba brat doslova jako zplisob vyvolavani postoji, roz-
pornych pocith &i zkusenosti. Performance je v tomto smyslu
skutetnd hrou - tiebaZe nékdy krvavou a nigivou -, jejiz pravi-
dia mohou byt svobodng dojednana mezi performerem a diva-
kem bshem performance samé, pticemz obg strany maji v da-
nych okolnostech svobodu poruiit jednou jiZ pfijatd pravidla
a dozadovat se nové dohody.

(3) Esteticnost. Jak vyplyva z toho, co bylo Fegeno v bo-
¢ (1) a (2), vztahuje se zv1astni esteti¥nost performance bez-
prostiednd k jeji specifické malerialnosti a medialnosti. Zcela
jednoznatn& pii ni pfevaZuje udélostni raz nad charakierem
dila. Estetickd zku¥enost se proto uskutetiiuje ve vaimani
prostoru, t8la, objekti a zvuki jako takovych (1. v jejich spe-
cifické materialnosti), jakoZ i v urgitych t¥lesnych reakcich
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(fyziologickych, afektivnich, motorickych). Pfitom nelze
vidy jasnd rozlidit, zda jde o zkulenost estetickou &i etickou.
Odstrafiovani onéch ledovych kvadrd, jeZ muZe byt motivo-
véno jistou estetickou zkuSenosti, je ale tieba spi¥e kvalifiko-
vat jako etické jednani. Vykonévini redlnych aktivit ze strany
performera v mnoha pripadech vyZaduje rozhodnuii divdka,
zda zachova vzhledem k tomu, co vnimd, esteticky postoj,
ancho sam zane na zaklad& etickych motivi jednat.
Performance v tomto piipads osciluje mezi estetikou a etikou.

K této oscilaci miiZe - jak je tomu v pfipadé Abramoviéove
- prispfyat i dasovy faktor. MitZe dokonce vést k intenzifikaci
Sisté estetické zkufenosti. Mnohé performance mohou trvat ce-
1é hodiny, ba dny. Jsou zakouleny v Zasové aktualité, jeZ jim
oviem soutasnd odnim4 moZnost recepci dokoncit. Tim, Ze ro-
zehravaji Sasovy faktor, performance Easto umoZiuji zvIaste in-
tenzivni dasovou zkuSepost. V jedné performanci Borise
Nieslonyho a uskupeni Systém HM 2T v Hildesheimu v roce
1999 nesl jeden performer na zadech lodni pytel nap&chovany
soli, z ného se dirkou sypal tenky praminek soli, jenZ na zemi
kopiroval performeriiv poliyb. Své bfemeno nesl jen s obtiZemi
a kradel pomalu v krubu. Cim vice soli ztratil, tfm snazii bylo
yypofadat se s bfemenem. Divéci viak nevéddli, zda se nez-
hrouti d¥iv, neZ se té tihy zbavi. Pozorovali tenky praminek jako
piesypaci hodiny. Po hodiné byl pytel stle jedté vice neZ z po-
loviny ping. Nemé#l se pinym a tézkym jen zdat, nybrZ takovym
opravdu byl. Otézka, zda performance skonéi, aZ se vyprézdni,
resp. aZ se performer zhrouti, tak zhstavala stile oteviena. Stejné
tak bylo nejasné, kdy k tomuto okamZiku dojde. Cekani divaki
bylo soudésti performance. Jeji priibéh mohl zaviset na ného-
d4ch i na individudtnim rozpoloZeni performera, v némZ se toho
vedera nachdzel. Kdy# uZ byl pytel do poloviny prazdny, otvor
se v ném vinou n&jakého prehnuti pytloviny téméf ucpal. Divici
si pfitom nemohli byt jisti, zda to bylo zdm&mé, zda to bylo na-
zkouZeno, anebo zda performer vilbec vi, e uZ soli neubyva.
Nem&li by jej na to upozornit? Ted by mohlo trvat aZ nékolik
hodin, neZ se pytel vyprizdni a performance skonéi. Oscilace
mezi nudou a nap&tim tak umoZnila intenzivni proZivani Zasu.
Nestagilo jen poznat a pochopit princip performance, nybrZ by-
lo nutné byt ptitom, aby divak zakusil, co se déje. Pfesny zaca-
tek a konec performance byly nejisté. V plipadg vylitené per-
formance vid&li divaci napted i to, jak se performer piipravuje.
NikieH divdci tomu, jak si prichystal pytel a naplnil jej soli,
opravdu pfihliZeli. Nikdo vSak nebyl upozornén na to, Ze per-




formance zatala. Ta totif zacala jiZ spoletnou pitommosti per-
formera a divak{ v prostoru. A skontila, kdy? se tato spoletna
pfitomnost zrusila.

Performance je tedy podstang formovéana vZdy individu-
4lni spolupfitomnosti divéka a performerd. V tomto smyslu je
kazda jedinetnd, aniZz by musela byt spontanoi. Prab&h per-
formance 1ze domluvit, jednotlivé aktivity performera mohou
byt pfedem naplanované a vyzkougené. Zvlastnost tohoto
uméni doslova vyznatuje fakt, Ze je v ném reflektovéin vztah
opakovatelnosti a jedine¢nosti. V opakovani jednotlivych ak-
tivit miiZe byt zprostfedkovdvana a zakougena neopakovatel-
nost, diference. Formou estetické zkugenosti je tak sdélovana
jedineénost.

(4) Sémioticnost. Jednani performerd zprvu neznamena
nic jiného, ne% samo sebe [...} Rovn&% pfedméty, jichZ se pii-
tom pouZivd, primarn& neznamenaji nic neZ sebe samy: bi¢
gnamend bi¢, bfitva bfitvu, kus ledu kus ledu, pytel pytel, sul
stil. Proto¥e vnimani je zaméfeno na specifickon materialnost
predmaty, a je tedy spite vnimdnim, zaméfenym na fenome-
nalni “takovost” t&chto objektl {napf. na hladky povreh bfit-
vy nebo strukturu pytloviny) neZ vniméanim konceptualizuji-
cim, miZe na okamZik svébytnost vniméni specifickych
materidtnich viastnosti zatlatit do pozadi vyznamy predmétd
jako je “bfitva” nebo “pytel”. To znamend, 7e performance
maji sklon redukovat svitj stupeii kédované sémiotiénosti.
Tato redukce je viak na druhé strané podminkou moZnosti
zvy¥ovani stupn€ jejich sémiotitnosii. JestliZe totiz pfedméty
a jednéni oznaluji to, &m jsou, resp. co Zin, nejsou tEméET s to
klast odpor dalekosahlé sémiotizaci, Tak miize péticipa hvéz-
da evokovat nanejvys rozdilné a rozdilnymi zphsoby zakotve-
né mytické, metafyzické, kulturndhistorické i politické kon-
texty - a fungovat dokonce i jako zafixovany symbol
socialistické Jugoslavie. Cosi obdobného plati pak i o jinych
predmétech: ditky mohou odkazovat ke kestanskym. flage-
lantiim, k biovani jako zplisobu trestani a mudeni anebo i sa-
distickym sexudlnim praktikim. K¥Z z ledu lze spojovat
s Kristovym ukfizovanim - ale pravé tak i s ledové chladnymi
celami vézeni, chodbami, mutirnami, zimou a smrti.
Namofnicky pyte! na rameni mii¥e odkazovat k namoini plav-
b, ale také k néjakému rolnikovi. Odsypévajici pisek lze
uvést do souvislosti s plesypacimi hodinami, a dokonce jej 1ze
chépat jako symbolicky obraz lidského Zivota. Redukce sémi-
oticnosti tedy soudasné otevird riizn4 sémanticka pole, coZ ve-

de k rozgifovani nabidky vyznamovych podng&ui. Pitom aktu-
alizované vyznamy budou na jedné stran® zdviset na biogra-
fické podminénosti jednotlivych divaki - na jejich zcela indi-
vidudlnim rezervoaru vzpominek, asociaci, imaginaci -, ana
druhé stran& na specifickych zkusenostech, je# vyvoldvd dcast
na performanci, a kterd miZe rovndé? vyvolavat urité vzpo-
minky, asociace a imaginace. Redukce sémiotinosti a zmno-
¥ovani vyznamovych podnéth tedy nejsou v protikladu: prvni
mnohem spi¥e podmifiuje a umoziuje druhé.

Uvedené znaky a charakteristiky jsou sice specifické pro
performanci jako specificky divadelni druh, aviak neodliSuji
ji jasn& a jednoznalné od jinych divadelnich forem. Hranice
mezi uménim performance, &nohrou, hudebnim a tanenim
divadlem jsou jiz ddvno velmi propustné. Konstitutivni znaky
jednoho druhu 1ze prokazovat { v druzich ostatnich. VySe zmi-
Hované charakeeristiky uZ dnes ani mnohé performance nena-
plituji “Cistym” zplsobem - pouZivaji hry postav. narativnich
vzorc, jednani v modu “jako by”, konstrukce pfib&hn atd.
A naopak v ¢inohernim stejn® jako tanefnim a hudebnim di-
vadle se objevuji tendence - Zasto dokonce dominuji -, jeZ se
pokladaji za konstitutivni pro performanci. Takovy v§voj
dnes chapeme jako posun k performativnosti, ktery se tyka
v¥ech divadelnich druhi.

Vedle pojmu performance, ktery oznacuje urcity divadel-
nii druh, se v teatrologii pouZiva i pojmu cultural performan-
ce. Vytvofil jej ma koncl padesétych let americky etnolog
Milton-Singer. Popisoval jim “zy14%tni ptipady kulturni orga-
nizace, napf. svatby, chrdmové slavnosti, recitace, hry, tance,
hudebni koncerty apod.”, kieré tim uroval jako “nejkonkrét-
n&ji pozorovatelné jednotky kulturni struktury”. Cultural per-
formance Vymezuje za prvé Fada znaki: “pevné ohraniena
délka trvani, zatatek a konec, strukturovany program aktivit,
skupina performer, publikum, misto a pfileZifost, k niZ se da-
nd performance vaze”."”

Za druhé je pro porozuméni-cultural performances pod-
statné 1o, Ze v nich kultura vytvaii svij autoportrét a sebepo-
chopeni, které timto zplisobem predvadi pfed svymi Cleny
i cizinci. Jde tedy o rtizné zplsoby piedstaveni, v nichZ, resp.
jejichZ prostfednictvim jsou produkovény urcité vyznamy vy-
konavanim specifickych jednani.

Divadelni predstaveni je mo¥né chapat jako zvlaStni
druh cultural performance, kierd se specifickou realizaci téch
znakd, jeZ uvadi Singer, 1if od jinych druhii cultural perfor-
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mances jako jsou ritudly, svétky, sportovni soutéZe, hry atd.,
ale soucasné m4 s nimi také mnoho spoleZného. _

Tento pojem je pro divadelni védu dileZity i proto, Ze
poslouZil americkému teatrologovi Richardu Schechnerovi ke
zdivodnén{ jeho poZadavku roziifit zab&r oboru teatrologie
z divadelnich pfedstaveni na viechny druhy cultural perfor-
mances - poZadavku, s nimZ jiZ na konci dvacatych let vy-
stoupil némecky teatrolog Carl Niessen - a proménit tak
“Theatre Studies” v “Performance Studies”. Pojem perfor-
mance zde tedy nahradil pojem cultural performance. Naproti
tomu v némeckojazy&né divadelni teorii se oba pojmy pouZi-
vaji v riznych vyznamech: “performance” jako oznaleni ur-
Zitého divadelniho druhu a “cultural performance” ve smys-
lu Singerovy definice.

Novym vyrazem je i pojem performativu.” Byl zaveden
do teatrologie, aby shrnul ony kvality, znaky a zvlagtnosti,
které vytyCil Herrmann pii svém vymezovani divadeiniho
predstaveni a jeZ jsou konstitutivni pro druhovou charakteris-
tiku performativaiho um&ni. Z toho plyne, Ze divadlo jakoZto
pfedstaveni je vZdy performativni a 7e divadlo lze poklidat za
performativni uméni par excellence. Pfedstaveni se v§ak mo-
hou navzajem od sebe zna¢né odli¥ovat svym stupném per-
formativnosti. Vzhledem k témto rozdilim hraje zpravidla
velkou roli vztah mezi performativnosti a sémioti¢nosti. Na
prvani pohled se mifiZe zd4t, jako by performativnost a sémio-
ti¢nost byly protiklady, jako by se navzdjem vyluCovaly. K té-
to domnénce miZe svidét fakt, Ze se Herrmann pfi svém vy-
mezovéni divadelniho piedstaveni zdanlivé obefel bez
kategorie sémioti¢na a Ze pro performanci je piiznatnd, ne-li
konstitutivni redukce sémiotiénosti. Jak jsme viak jiZ vidéli,
lze v Herrmannove piipadé vysvatlit opomijeni sémioti¢na ja-
ko reakci na v té dobé& pfevladajici pfedstavu divadla, kteri je
pojimala v¥luéné jako instituci prostfedkujici v¥znamy uloZe-
né v literdrnich textech. V piipadé performativniho uméni se
zda, Ze redukce sémioti¢nosti naopak - dalo by se fici pfimo
paradoxné - otevird moZnost Siroké sémiotizace. Jde tedy
v piipadé vztahu mezi performativnosti a sémioti¢nosti v diva-
dle nikoli o vztah vzdjemného vyluZovani, nybrZ spife o slo-
Zity vztah vzijemnosti. Pfi predstaveni funguji performativ-
nost a sémioti¢nost souéasng. Divadlo plni vidy jak funkei
performativni, tak i funkci sémiotickou.

Jak lze tento sloZity vzdjemny vztah performativniho
a sémiotického momentu popsat v divadelnim pfedstaveni?
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Zaméfime-li se na sémioti¢nost, jevi se performativni mo-
ment v pfedstaveni zprvu jako podstatnd podminka moZnosti
tvorby vyznamil. Privé proto zkoumd divadelni sémiotika
zvla$ni charakter znakovych systémil, podilejicich se na
piedstaveni, pfedpoklady, podminky a moZnosti procesi tvor-
by vyznami, jeZ jsou diny vidy spolu se svou specifickou
materidlnosti. Koncentruje se napfikiad na zpisob, prib&h,
tempo, zamé&feni pohybu, na témbr hlasd, jejich silu, na rych-
lost mluvy, intonaci apod. a na jejich moiné vyznamy.
Reflektuje spolupfitomnost herct a divdki jako zakladni pod-
minku tvorby vyznami pii pfedstaveni stejné jako jeho pr-
chavost, z niZ vyplyva, Ze tvorbu vyznami je zde tfeba chapat
jako proces emergence. Pokud se divadelni sémiotika taZe po
podminkach, za nich? se pii divadelnim piedstaveni vytvafi
vyznam, bude muset pfihliZet i k performativnosti, AvSak -
a toto omezeni je podstatné - bude k ni pfihliZet pouze potud,
pokud je faktorem procesu tvofeni vyznamil.

Naopak si performativni moment nesmime pfedstavovat
jako cosi zcela vyznamu prostého, jako néco ne-vyznamové-
ho, jako insignifiant. Kdyby tomu tak bylo, nebyl by vibec
vniman. Ale pfi jeho vnimani jakoZto performativna - a nikoli
jako znaku - neni v popfedi otazka, jakym zphisobem umoZziiu-
je, ovliviinje & podmiiiuje proces tvofeni vyznami, a tim mé-
né jaké vyznamy lze performativnimu momentu pfipisovat
v dané situaci. Vniméni se spife soustfeduje na jeho smyslové
kvality: na zvla§tni podobu t¥la a jeho auru, na zplsob, jim? je
provadén pohyb, i na energii, s niZ je kondn, na témbr a vysku
hlasu, na rytmus zvuki &i pohybii, na barvu a intenzitu svétla,
na specifi¢nost prostoru a jeho atmosféru, na zvlasini zpiisob,
jimZ je zakouSen Cas, na souhru zvuku, pohybu, svétla atd.
Dal¥im aspektem performativnosti je re-iterace ¢ili opakovani
kulturné ustavenych jednéni, jez mohou byt jako takové po-
zniny ve zmén€ném kontextn, jako je napi. citace urgitého
gesta. Pfi soustfedéni na performativnost jde tedy o vniméni
t&hto smyslovych kvalit jako takovych arovnéZ o zv1astni pf-
sobeni, jeZ mohou vykondvat na vaimajiciho pfi akin vaimani:
fyziologické zmény a zvyfeny krevni tlak, hlubsi dychani, na-
valy horkosti, poceni, buSeni srdce, zrychleny tep, pocity za-
vrati i explicitn& erotické, sexualizované a jiné télesné reakce
ancho pocity a postoje, napi. touhu, Zidost, hnus, smutek, me-
lancholii ¢i naopak veseli, radost, &i dokonce $tésti.

Pritom je tfeba vidét, Ze vnimani takovych smyslovych
kvalit & vyvolavéani fyziologickych zmén a afektd nemusi byt




v ¥4dném piipadé odtrieno od procest tvorby vyznamdi - na-
opak miZe do téchto procesil pfechdzet anebo jej tyto proce-
sy mohou vyvoldvat: napfiklad v pfipadé, kdy uréity zvuk,
zména svétla, zachvéni hlasu & zvlastnost pohybu vyvolaji
asociaci ¢ vzpominku, kterd pak zplsobi urdity afekt.
~ Procesy tvofeni vyznamb jsou viak pro performativnost ddle-
%ité jen potud, pokud umoZiuji ynimani uréitych smyslovych
kvalit & urdité fyziologické a afektivni t¢inky na vnimatele.
Performativai d&je funguji jako konstituce skuteCnosti, proto-
#e jednani nejsou pouze zobrazovana, pfedehrdvana ¢&i repre-
zentovana, nybrZ vznikaji a zpiitomiiuji se v procesu svého
provadéni, coZ viak nevyluduje, Ze by jim nemohl byt p¥ipi-
sovan n&jaky vyznam. Sémioti¢no a performativno tedy ne-
jsou protikladem, nybrZ €sné spolu navzijem souviseji.
Soustfedéni na jedno neni totéZ co vyloudeni druhého. Spife
jde o riizné pohledy na ty# pfedmét. Pfitom je veskrze moZné,
e volbu piislusné perspektivy vyZaduje zviasni struktura
predmétu, tiebaZe ji neuruje. Proto se pfi zkoumani perfor-
manci jevi jako smyslupiné kldst primarni diiraz na performa-
tivnost, ale to nevyluduje, 7e urtité tazani vyZaduje zame&fen
na moment sémioticky. - '
Cinoherni divadlo jiZ od ptelomu Sedesétych a sedmde-
satych let - tedy paralelng k vyvoji performan¢niho uméni -
divadelnimi prostfedky reflektuje na mnohokrét lomeny a na-
pétim provazeny vzdjemny vztah performativnosti a sémiotic-
nosti (mezi reZiséry, jejichz tvorba o tom sv&dZi, pati napf.
Peter Brook, Arianne Mnouchkine, Tadeusz Kantor, Klaus
Michael Griiber, Peter Zadek, Einar Schleef ¢i Frank Castorf).
V Castorfové inscenaci Ibsenovy Pani z ndmofi (1993,
Berliner Volksbithne) napiiklad heretka Kathrin Angererova
v fitoze Boleite Wangelové zadala pojednou hekat a supét.
Chtdla odpovédét na otdzku, zda ¢ekd ndvitdvu, aviak nedo-
stala se pfes kfetovité “a”. Slovo ji nepteslo pfes rty, koktala
a zadrhévala, jeii hlas byl stale hlasit&j%{ a nakonec jen chrap-
téla a jetela soudasné. Slovim uZ nebylo rozumét, vyraZela
jen zvuky, kterym nebylo moZné pfipsat néjaky vyznam. Red
byla timto zpiisobem pfedvedena jako foneticky material, kte-
1y postavam ani divakim neposkytoval #4adnou sémantickou
oporu. ProtoZe divaci byli vystaveni stile hiasit&j§im a inten-
zivn&j§im zvukiim, coZ na &ast z nich pisobilo i nepiijemné,
zejména pokud se snaZili tento vyjev chapat akusticky i obsa-
hové, ukézaly se zde momenty velmi intenzivni performativ-
nosti. Soudasnd se ale oteviela i moZnost sémiotického &teni.

Boletta zacala zadrhavat pravé v okamzZiku, kdyZ méla vyslo-
vit jméno svého muZe, ktery pro ni v této hfe mél hrat rozho-
dujici dlohu. Ofekédvany uditel Arnholm byl projekéni plo-
chou jeji touhy a sfiatek s podstatné star$im muZem jeji
jedinou moZnosti, jak uniknout %edé kazdodennosti. Bolettino
chovani 1ze tedy také interpretovaf jako znak jejiho rozruSeni.
V okam#iku, kdy si uvédomila nadgji i tragi¢nost svého Zivo-
tabhu, vypovédéla ji feé jako nastroj uspotadaného sdélova-
nf své sluzby. Priklad této scény ukazuje, Ze performativnost
a sémiotidnost se ve skutetnosti vzajemng nevylutuji, nybrz
naopak navzdjem podmifiuji.

Mluvi-li se v teatrologii o performativnosti a sémiotic-
nosti predstaveni, neozna¢uji se tim dva odliSné jevy, nybrz
vidy urdity aspekt jednoho a t€hoZ procesu.

Z toho pak plynou disledky pro teatrologickou metodu
analyzy. Ta se totiZ nemfiZe omezovat jen na &teni a interpre-
taci divadeinich znaki. Divadelni pfedstaveni nelze na zdkla-
d& jeho specifické materialnosti, medidlnosti a esteti¢nosti
chapat jen jako soubor seénickych vyrazovych prostiedka,
napt. kostymu &i gest. Nelze je ani redukovat na vizualizaci
obsahu dandho dramatického textu, jehoZ ovéfeny priibéh se
podavd publiku jen proto, aby jej divdk vzal na védomi.
Viechny tyto slozky majf sice v divadle *svon” roli, aviak
piedstaveni se konstituuje teprve ve chvili, kdy probihd. Je
tvofenim i pfedvad&nim, ukazuje nejen “hotove”, prezentova-
né produkty, nybrZ soucasné i sam akt predvadéni. Analyza

divadelniho predstaveni musi pfihliZet k tomuto performativ-

nimu potencidlu nikoli jako k n¥jakému vedlejSimu acinku,
nybrz jako k centru divadelni uddlosti. Zphisob pasobeni i za-
kouseni divadelniho divika i analyzujiciho pozorovatele je te-
dy tfeba zahrnout do reflektujict analyzy. Pfitom lze temati-
zovat pravé i ony “kfehké” momenty pfedstaveni, které rui
a popuzuji anebo se vzpiraji rozumové interpretaci. Nedo-
statek smysiu, jenZ mi¥e fascinovat, je schopen otvirat nové
performativni prostory pro zakouSeni divadelniho pfedstaveni
i pro jeho rozbor. Timto zplisobem pak teatrologie bere vaZng
ono pozorovani, kieré znovu a znovu po staleti zaznamenava-
li divadelnici i divaci, totiZ e mezi jeviitém a hledi¥tém sc
odehrava cosi, co mé raz napéti, ndlady, atmosféry a intenzi-
ty. Je mozné, ¢ pravé v tomto performativnim potencidlu tk-
vi viastni pivab i zvlastnf kvalita divadla.

Prelofil Miroslav Petficek
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Original: Fischer-Lichte, E. - Roselt, I.. Attraktion des Augen-
blicks - Auffiihrung. Performance, performativ und Performati-
vitit als theaterwissenschaftliche Begriffe. Paragrana. Inter-

nationale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie 2001, ¢ 1,
sv. 10: Theorien des Performativen. Ed.. E. Fischer-Lichie
a Ch._ Walf, 5. 237-253.
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Naproti tomu termin performance se v némeckojazyéné teorii divadla
nepoufivé jako odborny vyraz,




