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Divadlo a performance aneb
Od divadelni sémiotiky k performancnim
studiim

ALES MERENUS

| Otéazky, kterymi se budu zabyvat v této kapitole, by se daly

pracovné rozdélit do dvou skupin. Prvni skupina se zaméiu-
je na vztah divadla a performance: Jak je pfi performanci
rozvrZen prostor a jakou roli pfi performanci hraje divak?
Da se jesté v performanénim uméni mluvit o herectvi v tra-
diénim slova smyslu? Jaky typ herectvi se v performancich
uplatiiuje? Viechny pravé poloZené otazky jsou vlastné dil-
gimi ¢4stmi obecnéjdiho problému: Jaky je vlastné rozdil mezi
performanci a divadlem?

Prostiednictvim druhé skupiny dotazi se vztahuji k pred-
stavé védeckého jazyka, ktery by byl schopen performance
popsat & vyjad¥it jejich svébytnou podstatu. Pat¥i sem otaz-
ky typu: Mélo by byt performandni uméni objektem teatrolo-

- gického vyzkumu, nebo existuje néjaka véda, kterd ma vhod-

n&j&i nastroje pro jeho popis? Nebo konkrétnéji: Jaky je pomeér
tradiéni divadelni sémiotiky k uméleckym performancim?
Oba zminéné okruhy otazek obsahuji uréité pfedpoklady,
které miZeme shrnout do dvou zékladnich tezi. Ty jsou kli-
¢ové pro mé daldi avahy o vztahu divadla a performance.

1) Performance je druhem divadla.

2) Performanci nelze analyzovat pomoci nastroji divadelni
gémiotiky, ale k jejimu p¥ibliZeni je nutné vyuzit a vza-
jemné& kombinovat koncepty z mnoha jingch védnich dis-

~ciplin.
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lerii.! RovnéZ pfedstaveni Hermanna Nitsche se cbvykle ne-
konaji v néjakém divadelnim sale. Jeho performance zndmé
jako Cturceni jehridtek (Divadlo orgii o mystérii) se vét§inou
odehravaji ve vystavnich sinich ¢i v néjakém typu industri-
alniho prostoru. Volba mista, které ma obvykle jiné parame-
try nez napfiklad tradiéni kukéatkové jevisté, se promita i do
vztahu mezi protagonisty a divaky. Prostor pro diviky vét-
ginou volné pfechazi v prostor, na némz se pohybuji perfor-
mefi. Chybi tradiéni rampa a praktikably (prostfedek pro
vertikalni i horizontalni ¢lenéni jevidtéd), Takto vznikla vol-

V této studii se zaméfim pfedeviim na podrobngjsi ob.-
jasnéni téchto tezi, v zdvéru se pak pokusim nastinit dalgf’
mozné vyuziti Mukafovského konceptu nezimérnosti v ums..
ni, na které v souvislosti s performanci upozornilo ji¥ takeé
nékolik divadelnich védeti,

Divadelni performance a performance v divadle

Némecka teatroloZka Erika Fischer-Lichteova ve své knize

Asthetik des Performativen (2004) pouzivé jako modelovy p¥i-
klad performance produkei nazvanou Lips of Thomas, na ni3
demonstruje jednotlivé aspekty tohoto umani (srov. FiscHERr

LricuTE 2008: 11-23). Performance se uskuteénila v roce 1975
v rakouském Innsbrucku. Jugoslavska performerka Maring
Abramovi€ova tam v prostorach galerie nejprve zcela obna- -

Zila své télo. Nasledn& na sténu mistnosti p¥ipevnila svou

fotografii a ordmovala ji péticipou hvézdou. Poté si sedla ke -
stolu, na némz stéla lahev s vinem, sklenitka, l¥ice, datky -

a sklenice naplnéna kilem medu. Ten néslednsé pFed zraky
divaki cely snédla a zapila vinem. Kdy¥ u? na stole nezbylo
nic k jidlu ani k piti, rozdrtila pravou rukou sklenitku na

vino. Se zakrvécenou dlani se vratila ke svému portrétu .

a Ziletkou si vyFezala na biife péticipou hvézdu. Pak ucho-
pila do ruky ditky a zaéala se jimi Slehat po zddech. Nako-

nec se polozila na ki'iZ utvofeny z ledovych blokd a roztihla .

paze. Nad sehou méla umistén tepelny zafil, ktery postup-
né rozpoustél led pod jejim t&lem, ale také zrychloval krva-
ceni z jejich ran. Performerka byla rozhodnuta ziistat na
k¥izi tak dlouho, dokud led Gplné neroztaje. To viak JiZ né-
ktefi divaci nevydrzeli a z ledového k¥ize ji vyprostili, Pod-

le Eriky Fischer-Lichteové cel4 performance trvala témér

dveé hodiny.

Jak je z uvedeného pFikladu z¥ejmé, performance se radi-
kélné li&i od produkei, které je mo¥né vidét v bézném reper-
todrovém divadle. Zmifiovana performance Lips of Thomas

také neprobéhla v tradiénim divadelnim prostoru, ale v ga-

- né prostupna hranice mezi hracim a divackym prostorem
(scénohledigté) byva p¥i performancich velmi éasto prekra-

¢ovana — a to v obou smérech. Divaci jsou mnohdy verbalng,
ale ¢asto také p¥imo fyzicky napadéani. Z nékterjch pro-
dukei odchézeji mok¥i, zablaceni a jinak fyzicky ,pozménéni®
P¥i performancich je kontakt performera s divakem mnohem
intimnéj& a interaktivn&j$, né% je tomu u jinych spekta-
kuldrnich produkei. O spojeni performanci s galeriemi pise
také Michael Kirby. V knize Happenings (19686) popisuje umé-
lecké performance, které probéhly v prostorach Reuben Gal-
lery v New Yorku.* Potvrzuje tak tendenci performanéniho
umeéni k hledani novych typa prostor, které némaji parame-
try tradiéni divadelni scény. Misto ni tyto produkece voli mis-
ta, ktera nereprezentuji Zadny jiny fikéni prostor, ale odka-
zuji piimo samy k sobé® (Kirey 1966: 26).

1 Patrice Pavis je podobného minéni, kdyZ fikd, ¥e performance se neodehrivd
v divadlech, nbrZ v muzeich a umé&leckych galeriich* (Pavis 2003: 298).

* . Happeningy jsou druhem performanéniho umsni, ktery zaZival nejvétsi rozmach
v Sedesdtych letech v USA.

*  Tak jako ostatni charakteristiky performandnfho uméni, také definice prostorn,
v ném# se performance odehravaji, nen{ striktng vymezena, To znamend, Ze né-
které performance mohou byt pfedvedeny na divadelni scéné, aniZ by to automa-
ticky znamenalo jejich vyloudeni z pomyslné mnoZiny uméleckych performanci.
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Ko¥eny performance v divadelni avantgardé*

Vyse popsany zpiisob komunikace s obecenstvem v divadel-
nim kontextu neni v podstaté nidim pfevratné novym. Na-
piiklad divadelni excentrik Antonin Artaud jiZ ve t¥icatych
letech minulého stoleti ve svém ,divadle krutosti® chtél, aby
herci pfimo Gtoéili na psychiku divakd. Také Teatr Labora-
torium Jerzyho Grotowského, ktery pusobil v Sedesatych
letech v polské Vratislavi, byl zaloZen na podobném princi-
pu, v némi se divak stal jednou ze souéasti vysledného di-
vadelniho tvaru. Tyto zjevné podobnosti mezi divadelni
avantgardou a performancemi nejsou nijak nédhodné. Jak
Artaud, tak i Grotowski provozovali divadlo zvlastniho dru-
hu — divadlo jako ritual. Oba se sna%ili vymknout se v jejich
dobé stile jesté pFevliddajicimu divadlu chdpanému jako
dilo a sméfovali mnohem vice k divadlu, které je udalosti
a jeZ atakuje divaka a aktivizuje jeho pozornost mnohdy vel-
mi netradiénimi prostfedky a zptsoby. Stejné jako u politic-
kého divadla (Erwin Piscator, Bertolt Brecht) obéma reZisé-
rum neslo o vytvofeni pouze estetického dila, nybr# cht&li
divaikem aktivné otfdst a usmérnit systém hodnot &lentt
svého obecenstva.® Z tohoto pohledu by se tedy dalo tvrdit,
Ze soutasné performanéni uméni pouze navazuje na avant-
gardni divadlo prvni a druhé poloviny minulého stoleti.
To by byl viak velmi pfedéasny zavér, protoze i pires mnoho
zjevnych podobnosti je celkovy vztah mezi divakem a per-
formerem odli&ny od vztahu mezi hercem a divakem v avant-
gardnim divadie.

4 Srov. GAipo§ 2010: 20-37,

*  Vsichni jmenovani divadelnf umé&lci jsou piedstaviteld tzv. divadla G&asti. ,,Pies
svilj ritudlni & myticky plivod viak divadlo nejednou ztratilo povahu bezprostied-
ni udélosti, tak¥e od poétku dvacétého stoleti 1ze sledovat hnuti esilujfci o ndvrat
k fifasti publika na pfedstavend, a to z nejriizn&j¥ich diivodd, af je to kritickd
aktivita nebo psychicky ok jako u Artauda a v ritudlnim a mystickém hnut{, je¥
se ho dovoldvd (Brook, Grotowski) [-..]* (Pavis 2003: 110). -
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Participace divaka na performanci

Vztah mezi divakem a performerem p#i performanci vét&inou
nepodléha Zadnym pfedem stanovenym pravidlim a kon-
vencim. Kazda performance je diky tomu jedineéna a neopa-
kovatelna, To sice v jisté mive plati i pro béZné divadelni
predstaveni, aviak v pfipadé performance je participace di-
vaka na produkei zavisla spiSe na charakteru p¥itomného
publika neZ na pfedem dané dramaturgii.® V avantgardnim
divadle, jak uZ bylo fefeno, se divaci pfimo Géastnili tvorby
predstaveni, ale jejich zapojeni vétsinou bylo pouze parcidl-
ni, omezené jen na pfedem uréené ¢asti inscenace. Podoba
jejich zapojeni rovnéz zavisela na dopfedu vymezené rezijné-
dramaturgické koncepci. Naproti tomu v performanci divaci
¢asto do déni zasahuji spontanné a nefizené. Nékdy, jako
naptiklad pfi performanci Lips of Thomas, produkei sami
ukonéi. Jejich aktivni zapojeni do performance vlastné ne-
jenZe stird konvenéni hranici mezi jeviitém a hledigtém, ale
radik&lng transformuje i vztah herec — divak (nebo pfesnéji
performer — Géastnik). Divak uZ neni pouze svédek udalosti
na scéné, ale stava se spolutvlircem. Jeho tiéast jde mnohdy
aZ tak daleko, Ze v uréité fazi performance je jiZ velmi tézké
odligit, kdo je divdk a kdo performer.” Vsichni jsou aktéri
a-zdroven divéci jednoho déni, jednohe procesu. MoZné sply-
nuti role divdka s roli performera je jednou ze zdkladnich
charakteristik umélecké performance, ktera je ze své pod-
staty jedineénou interaktivni improvizaci a neopakovatelnou
udalosti.

& Andreas Kotte ve svém teoretickém piehledu Divadeint véda. [vod (2005) kon-
statuje, Ze pii tzv, uméleckych performancich se prolinaji a vzdjemné prostupu-
ji prvky pfipravené a pfedem fixované s prvky nahodilymi a jedine¢nymi: , Pld-
nované jedndni je pfitom [pro um&leckou performanci] stejng dileZité jako nd-
hodny incident” (KotrTE 20310: 98).

7 Takové stirdni roli pfi performanci neni nutnym pravidlem, ale otevienou moZ-
nosti.
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Smrt autora, herce a divika p¥i umélecké performaneci

Na tomto misté nelze nevzpomenout na provokativni clanek
Rolanda Barthese ,Smrt autora® (1968). Rozklad autorského
subjektu je jednim z typickych ryst poststrukturalniho
myéleni. V jeho ramei se pohybuje také kniha The Death of
Character Elinor Fuchsové, kterd zase ohlasila smrt postavy
(Fucas 1996). Pri umélecké performanci pak v extrémnim
piipadé dochézi k velmi zajimavému jevu. Mizi v ném au-
torsky subjekt, ktery by byl garantem dila, mizi fikéni svét
a s nim i dramaticka osoba reprezentovand hercem, ale také
divak. VSechny tyto tradiéné rozdélené role pri umélecké
performanci nejsou od sebe jiZ tak striktné oddéleny. Diky

tomu kazdy Géastnik performance mezi nimi miZe, podle.

potieby, svobodné prechazet a vzajemné je kembinovat.

Nové konstituovany pomér Géastnika a performera se
mohl prosadit mimo jiné i diky zphsobu ,herectvi®, které se
v performancich uplatfiuje. Pro lepsi a nazorn&j$i pochope-
ni tohoto modu vyjdu ze schématu a typologie Michaela
Kirbyho (Kirey 19686).

Kirby rozlifuje pét zdkladnich typh herectvi, jeZ se po-
hybuji na §kale mezi dvéma zakladnimi pdly: mezi neherec-
tvim (non-acting) a herectvim (acting). Non-acting neboli
neherectvi vlastné neni herectvim v obvyklém slova smyslu,
nebot ne-herec (performer) na jevisti neztélestiuje Zddnou
dramatickou pogtavu, nehraje Zadnou roli, ale prezentuje
pouze sam sebe, Druhy typ herectvi Kirby oznaduje jako sym-
bolické (symbolized matrix). V tomto pfipadé herec sice pred-
stavuje jiZ néjakou roli (napriklad Oidipa), ale pfedstavuje
ji prostiednictvim realisticky pojatych akei. Nap¥iklad ne-
napedobuje kulhani, nybrz skuteéné kulha, protofe ma v no-
havici dieve (klacek), které mu znesnadfiuje pohyb po scéné,
Tteti stupen herectvi oznaduje za tzv, ptijimané herectvi (re-
ceived acting), které po aktérovi vyzaduje, aby znazortnioval
ur¢itou postavu, nap¥iklad karetniho hrade. Tuto postavu
viak hraje naprosto realisticky, jako by ani nebyl na scéné,
ale nékde v herné. Divaky je vSak chépan jako herec, pro-
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toZe se nachazi v prostoru jeviits. Ctvrtou kategorii je pak
v jeho typologii jednoduché herectvi (simple acting), v néms
se jiZ pracuje s emocionalni spolutidasti herce. Herec piimo
projevuje urcité typy emoci a nalad, které zprostredkovava
divikim pomoci mimiky, gest, pohybli apod. (Kirby uvadi
jako pfiklad performance amerického souboru Living
Theatre). Poslednim typem herectvi a zarovei opaénym
polem Skaly je komplexni herectvi (complex acting), tedy
herectvi, pfi némz se herec pokousi o celkové zt&lesnéni dané
dramatické postavy.

non-matrixed symbolized received simple complex
performing matrix acting " acting acting
non-acting acting

Obr. 1 Schéma varioci herectvi podie Michaela Kirbyho (KIREY 1966)

Uvazujeme-li o performanci v kontextu této typologie, je
patrné, Ze se ve vétsi éi mensi mif¥e bude uplatiovat pii-
nejmensim v pripadé prvnich étyt typh herectvi. Performer
je umélec, jen? neztélesfiuje Zaddnou jinou postavu, nehraje
zadnou roli, ale vystupuje sam za sebe, P¥i produkei se tedy
predvadi namisto ztélestiované postavy Zivy élovék. Také
proto je pro pfihliZejici tak snadné do performance vstoupit,
nebot nemuseji nic napodobovat, ale mohou jednat p¥imo
sami za sebe® (KirBY 1966; LEHManNN 2007; Kortr 2010).

& Pro fiplnost je tieba dodat, Ze performefi se fasto stavaji viécmi (mixér, fén) a véci
zase naopak performery. Performer b&hem piedstaveni nehraje jednu uréitou roli,
ale fasto plni nékolik na sob& nezdvislych cili (Kirpy 1966).
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Nova podoba realismu?

Kirbyho typologie herectvi je koncipovana ze synchronni per-
spektivy, obsahuje viak také perspektivu diachronni. Tato
diachronni perspektiva se zfetelné vyjevi, pokud Kyrbiho
model obratime (resp. pfepélujeme) a za vychozi bod uréime
samotné herectvi (eeting). Herectvi ve své Cisté formé exig-
tovalo v realistickém iluzivnim divadle devatenactého sto-
leti a zacatku stoleti dvacatého.® S p#ichodem umélecké
avantgardy se projekt iluzivniho divadla zacal postupné na-
bouravat. Do popfedi zajmu se stéle vic dostavalo tzv. anti-
iluzivni divadlo, které prostfednictvim zcizovacich efektd
umoziiovalo hercim vystupovat z role a pfimo oslovovat di-
vaky (jeho nejvlivnéj§im propagatorem byl pravdépodobnd
Bertolt Brecht). Poslednim ¢ldnkem tohoto Fetézce je per-
formanéni uméni., V ném se definitivné opousti koncept he-
rectvi zaloZeny na hrani role. Misto néj nabizi nezprostied-
kovanou realitu, kterd ma podobu udélosti, na jejim?z pri-
béhu se svym dilem podileji v8ichni zifastnéni. V tomto smé-
ru se tedy jedna o realismus nového druhu, ktery je mnohem
autentictéjsi ne? realistické divadlo. V performanci Mariny
Abramoviéové netekla ¥4dn4 imaginarni krev, kterd by méla
reprezentovat lidské utrpeni, ale divaci vidéli autentickou,
redlnou krev prystici z téla performerky.

Historicka perspektiva a dynamika eelého procesu ma
minimalné je§té jednu dimenzi. RoseLee Goldbergova v pu-
blikaci Performance Art: From Futurism to the Present (1979)
spojuje performanci s herectvim — hlavné s hereckym ges-
tem a tvrdi, Ze pohyb a vyvoj divadla ve 20. stoleti je domi-
nantné uréen zménou hereckého gesta. VZdy se jedna o po-
hyb od nezZivotného gesta ke gestu Zivotnému — ve své dobé

*  Koncept iluzivntho divadla se objevoval pfedeviim v 19, stoleti v realistickém di-
vadle — napfiklad u Meiningenskych. Tento koncept rovndZ na pielomu 19. a 20.
stolet uplatiioval v MCHATu Starislavskij — ve svém tzv. naturalistickém obdobi.

[157]

autentickému.'® Goldbergova tvrdi, Ze divadlo neustéile smé-
Fuje k autenticité a uméleckd inovace se #idi mimetickym
principem. Princip umélecké inovace, zjevné p¥ejaty z rus-
kého formalismu, aplikuje na vyvoj divadla. Zaroven tak
pedstatnym zphiscbem rozSifuje vyznam slova performance.
Performanci nechépe pouze jako jeden z typt uméleckého
vyjadieni, ale jako hybnou silu nejen divadelniho uméni,
ale celého uméleckého vyvoje,

Prvky performance v soutasném ¢inochernim divadle

Vzhledem k tomu, Ze uméleckd performance vznikla nékdy
v prubéhu padesétych let, tudiZ m4a za sebou jiZ vice neZ pa-

~ desit let existence, musel jeji vztah k tzv. tradiénimu divadlu

projit nékolika fazemi, které se zdkonité projevily i na sa-
motné jeji podobé. V zaéateich se performance utvarela v kon-
taktu s v¥tvarnym uménim. (Tim proménila i lessingovskou
definici vytvarného umeéni, jelikoZ mu dodala i éasovou di-
menzi.) Jisté proto neni ndhoda, Ze mnoho performanci se re-
alizovalo na pidé galerii a v ruznjch vystavnich prostorech.
V prvotni fazi performance pro mnohé piedstavovala alter-
nativu vaéi tradiénimu divadlu. Performeii se nechtéli pod-

- Fizovat zavedenym divadelnim konvencim, odmitli k divakiim

promlouvat tradiénim divadelnim jazykem. Nechtéli obe-
censtvu nabidnout néjaky uceleny produkt — dilo, které by se
dalo opakovat a které by vychazelo z textové piediohy. Pra-
vé naopak. D4 se Fict, Ze usilovali o nezprostiedkovany kon-
takt s divakem. O bezprostFedni akei a interakei. Divadelni
artefekt nahradili divadelnim arteakiemn — udalosti, ktera

1o Ziv4 gestajsou neustdle pouZivana jako zbrait proti konvencim etablovaného umé-
ni“ (GoLDBERG 1979: 7). Geoldbergovd se tady nepfime dotyké vztahu mezi socidl-
nim a scénickym dramatem, jejichZ vzdjemnou zdvisiost vyjddfil v podobé leZaté
a horizontdlnZ piefaté osmigky Richard Schechnier (ScHECHNER 2006: 215; Dup-
zIK 2009; 5),
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zesiluje prozivany okamzik (termin arteakt v nafem prostf‘e;
di zaved] a prosadil Jan Roubal). Tento opoziéni postoj se viak
hlavné v devadesatich letech do znaéné miry otupil, kdyz mno-
ho divadelnich rezisért zaéalo zavadét ,performanéni po-
stupy“ i do éincherniho divadla.!? Za mnohé uvedu naptikiad
polského reZiséra Christiana Lupu, jen? ve svych produkeich
(napriklad ve Factory IT — néco pFes devét hodin trvajici pred-
staveni) kombinuje prvky uméleckiych performanci s doku-
mentaristickymi materidly. Dal§im pFedstavitelem linie per-
formanci ovlivnéné &inchry je nap¥iklad Robert Wilson.
Sirok4 mnoZina uméleckych performanci se d4 d&lit pod-
lve nejruzngjSich kritérii. Nap#iklad Andrea Nouryehova je
¢leni do péti skupin (Pavis 2003: 298). 1) Body art — je typem
performance, kde hlavni pozornost je zaméfena pfimo na
té:l.o performera. Odhalené, éasto néjak deformované télo, je
pri Performanci vystaveno tryznéni a realnému sebeposko-
zovani. Zamérem je v tomto pfipadé vyvolat odpor publika
proti vraZdéni a valeénym genocidam, coZ je i p¥ipad per-
forn}ance Lips of Thomas. 2) Zkouméani prostoru a éasu po-
moci zpomalenych pohybil a figur (Wilson). 3) Autobiogra-
ficka predstaveni. 4) Ritualni a mysticky obfad (Nitsch). 5)
Spole¢ensky komentart. '

- Viechny typy performanci éasto pracuji s elektronicky-
mi médii. Pouzivaji se kamery, projekéni platna, zesilovade
zvuku apod. Performancni uméni rovnéZ vyuZiva technik
Y)’rtvarného umeéni, recitace, tance atd. Ve své podstaté se
jedna o multimedidlni uméni, které zaplnilo prostor mezi
tradicnimi druhy uinéni. Volné kombinuje formélni a sty-
listické postupy jednotlivych uméleckych druhti a zapraco-
vavé je do tzv. élenité struktury.? Ta je na rozdil od tradiénich

Tento trend potvizuje ve své studii i Patrice Pavis. ,,Za poslednich deset let uZ ten-
to obraz neni vnimdn jako fernobily a velmi bohaté tvir&i experimenty mis{ di-
vadlo s performanci [...]* (Pavig 2010: 13).

Kir})yho termin ,compartmented structure" prekldddm jako ,Elenitd struktura.
StF:JnYm zp_f.'lsobem tento pojem pouZivd i Daniela Jobertovd — piekladatelka
Divadelniho slovniku (srov. Pavis 2003; 169). :
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uméleckych struktur, v nichZ jsou informace usporadany do
koherentnich celkfi, vytvorena ze samostatnych jednotek,
které se nijak nepodileji na konstrukei celku, ale stoji samy
o sobé. Clenita struktura je podle Kirbyho ze své podstaty
alogické a neni ji moiné dekédovat, nebof neni zaloZena
v 34dném urditém sémiotickém kanalu. To ale neznamena,
#e by konkrétni detaily v ni obsaZené nemohly mit symbo-
lickou funkei. Tyto symboly jsou ale spi§ privétni, polyva-
lenéni a iracionalni povahy. Recepce &lenité struktury, jak
jiZ bylo ¥efeno, je mozna pouze za predpokladu, Ze Géastnici
performance nezustanou v roli neztidastnénjch pozorovateld.
Performance se prosté bez aktivniho tiéastnika nemtiZe obe-
jit.8
Presna definice, ktera by zahrnovala viechny umelecké
performance neni moZné, protoZe se jedné o pFilis rozsahlou
a velmi rtznorodou skupinu uméleckych aktivit. Nehleds
k tomu, Ze rozdily mezi jednotlivymi performancemi jsou
mnohdy vét# nez diference mezi nékterymi typy performan-
¢i a urfitymi druhy divadelnich piedstaveni. Z dostupnych
vymezeni mi jako nejvystiZznéjsi pFipada pracovni definice
Michaela Kirbyho: ,Happeningy by mohly byt popsany jako
forma divadla, v ni% jsou rozdilné prvky, véetné bezprostied-
‘ni performance (non-matrix performing), organizovany v €le-
nité struktu¥e® (Kirey 1966: 21). ‘
Tato rameové definice potvrzuje prvni tezi zminénou Jiz
v tvodu, e totiz performance je druhem divadla, Performan-
#ni uméni se opravdu z jistého dhlu pohledu da povazovat za
druh divadla. Podobné se ale mize jevit i jako specificky
druh v§tvarného uméni nebo hudebni produkce. Kromé toho
viak také divadlo 1ze pojimat jako druh performance — pokud
méame na mysli tzv. kulturni performance, to jest aktivity,
které jsou p¥iznadné pro reprodukei kulturnich vzoret a zp-
sobt jednéni (obFady, ritualy, sportovni utkéani, politické mi-

1 I diky tomu se podobd mnoha ritudlim a napiiklad stfedovik§m mystériim.
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tinky atd.).** Performanéni uméni je souéasti divadla a to je
zase jednou z forem kulturnich performanci. Objevuji se zde
t¥i pojmy, které se zdaji byt hierarchicky uspofadany jako
by umélecké performance byly souéasti divadelniho umeéni

a to podmnozinou jedté fir§iho souboru kulturnich perfor-
manci. Tento vztah lze zndzornit nasledovné:

umdlecké
performance

divadelni
uméni

kulturni
performance

Obr. 2 Schéma mognich vztahi mezi jednotlivymi druhy performance

Uvedené schéma viak neni zcela pfesné. Mohli bychom
z néj totiZ vyéist, Ze umélecké performance existuji pouze
jako podmnozina divadelniho uméni. Z dosud fecéeného je
zfejmé, Ze performanéni uméni nespada vyhradné pod tuto
uméleckoui oblast, ale plati, Ze ma silnou vazbu také na jiné

1 Takto $iroce vymezeny koncept performance pfinesl do védeckého mysleni
Richard Schechner. ,, Av§ak ve skutetnosti neexistuje histericky ani kulturn std-
I4 hranice toho, co je a co neni performance, Nové Z4nry se prib8Zné chjevuji
a jiné zase mizi, Zdkladn{ my¥lenka je tato: jakékoli jedndni, kieré je ohranifeno,
piedvadéno, zviraznéno & vystaveno, je performanci” (Scuecuner 2002: 21-22;
cit dle: Hoavica 2008: 8).
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druhy uméni a &erpd impulzy piimo z kulturnich jevi obec-
né (kulturnich performanci), kulturni fenomény spjaté s di-
vadlem pFinejmensim pfesahuje — pekud se dokonce nevyvi-
ji zcela nezévisle jako alternativa k divadlu. Z toho davodu
milZeme pFedchozi schéma prepracovat do podoby (obr. 3),
kterd bude lépe odpovidat popsanym vztahtm.

divadelnf uméni

umélecké
performance

jiné druhy uméni

kulturni performance

Obr. 8 Novd varianta moZnjch vztahii mezi jednotlivymi druhy per-
formance

Performance v ramei védeckého diskurzu

Pomérné podrobny ptehled stavu oboru, jehoz hlavnim pred-
métem je studium performance a vie, co s tim souvisi, poda-
va v knize Performanéni studia a ve stejnojmenném ¢lanku
Marek Hlavica (Hravica 2008, 2009a). Performanéni studia
(performance studies) se péstuji pfevainé v anglosaskych
zemich (Velka Britanie, USA, Némecko, Australie). PrestoZe
se jedna o pomérnd novy obor (prvni samostatna katedra
performanénich studii vznikla v roce 1980 v New Yorku),
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jeho historie je pomérné bohat4. Tak jako mnoho jinfch novych

védeckych projektl, které vznikly ve druhé poloving 20. sto-

leti (kognitivni védy, gender studies aj.), jsou i performanéni
studia interdisciplinarni oblasti. To je také jeden z hlavnich
davodil, pro¢ maji tak odli¥nou podobu, pro¢ je jejich népls
tak znagné rliznorodd. Zale#i na tom, z jakjch vychodisek
se k performancim na tom kterém pracovisti pFistupuje.

Naptiklad katedru performanénich studii na chi-

cagské Northwestern University je mo#no charak-.

terizovat jako jisty typ katedry alternativniho a ko-
munitniho divadla, kterd sice zdiraziiuje zejména
spolecenskou funkei divadla, pFipadné zkouma roz-
manité projevy divadelnosti ve spoleénosti, ale své
studenty pFesto vychovéva zejména ke komunikaci
skrze umélecké dilo, artefakt, a nikoli pFednostné
k socidlni praci a aktivismu. [..] Naopak perfor-
manéni studia na australské University of Sydney
se jevi byt spiSe katedrou sociologické divadelni
védy ¢i divadelni sociologie. [...] Newyorska katedra
performanénich studii se divadlu vzdalila nejvice.
Termin performance v jejim nazvu neodkazuje na né-
Jjaké konkrétni kulturni fenomény, at ji7 Gzce na di-
vadelni pFedstaveni, ¢ maximalné &iroce na rizné
performance spoledenského Zivota, nybri perfor-
mance je chipdna jako tstfedni analyticky nastroj,
s jehoZ pomoci 1ze zkoumat v podstaté cokoli.

) (Hravica 2009a: 4)

Jiz z této kratké ukazky je patrné, e $ite zabéru per-
formanénich studii je zna¥na. Cheeme-li performance po-
stihnout v jejich komplexits, musime je nejprve zkoumat
v nejsirsi kulturni a spoledenské praxi, tj. napfiklad ve zmi-
novanjch ritualech, obfadech, politickych vystoupenich atd.
Kromé toho se performanéni studia z ¢asti vénuji také per-
formancim ve smyslu pfedstaveni, Umélecké performance
jsou tak oblasti, kterou performanéni studia sdileji spoleéné
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s teatrologii (srov. Hravica 2009z, 2009b), Tradiéné vnimané
dichotomie v p¥istupu obou téchto disciplin tematizoval jiZ
Patrice Pavis, ktery je také usporadal do nasledujiciho sché-
matu (uvadim pouze jeho uréitou ¢ast):

Teatrologie Performance studies
Sémiologie Fenomenologie
Esteticky pfistup Antropologicky pfistup
Diraz no artefakt Daraz na recepei
Geneze dila Teorie afektt

Moderna Postmoderna
Konzervativismus Progresivnost

Mimeze Performativita
Inscenace Performance
RezZigérgké divadlo Postmoderni performance
Gesamtkunstwerk Multidisciplinarnost
Textualita Télesnost

(Pavis 2010: 12} .

Pavisova tabulka je, jak sdm autor také pfipousti, mir-
né zjednodusujici. Nékteré opozice byly stanoveny uméle, bez
ohledu na redlnou praxi a zkusenost.?

Neni mozné se zde podrobngji vénovat viem vige jme-
novanym opozicim a moznym védeckym & védecko-uméleckym
piistuptim k performancim. Zamé¥me se dale pouze na jed-
nu z nich: na binarni dichotomii sémiologie — fenomenologie.

15 Sdm Pavis o t&chio opozicich tvrdi, Ze jsou pouze vngjskové a je tfeba je piekonat.
O pomé&ru mezi teatrologif a performandnimi studii pak piSe: ,.Pies po&dtedni oba-
vy neni cilem &i disledkem performance studies vytdsndni ¢i nahrazeni teatrologie
abylo by chybné je Smahem odmitat, Lep¥f je najit zpiisob, jak teatrologii zdrodnit
pomoci performance studies a naopak [...]* (Pavis 2010: 11).
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Teatrologové prevazné z ndmeckojazyénych oblasti se
v poslednich letech neorientuji v{luéné na vyzkum divadla,

ale jejich zabér je mnohem &ir§i. Hledaji efektivni nastroje -

popisu jak divadelnich ingcenaci, tak i predstaveni obecns
tedy i uméleckych performanci, Do tohoto progresivniho prou:
du teatrologie, ktery spojuje phvodni ,sémiotickou” tradici
s mnoha postmodernimi p¥istupy, patfi némecka badatelka
Erika Fischer-Lichteova. Jeji teoreticky model performance
je ovlivnén sémiotikou, které se vénovala v sedmdesatych

a osmdesatych letech. To je jeden z diivodd, proé je pro ni kli-

dovy pojem znaku a vztah mezi oznadujicim a oznadovanym,
Ve svém vyzkumu Fischer-Lichteova dospiva k zavéru, Ze pri
umrjaleckych performancich dochézi ke kontaminaci a sply-
nutvl oznaédujicihe s oznacovanym. Performer ani prostor,
v némz se umélecké performance odehravaji, jiz dominantné
neprredkladaji divakovi sérii symbolii, které by mél rozlustit
ale misto toho mu piimo ukazuji original — Elovéka-perfor:
mera, ktery nic nezastupuje, nic nereprezentuje, nybrz pre-
zentuje sam sebe (FIscHER-LicHTE — RoseLT 2005: 151),16
I)darina Abramoviéova, tvrdi napfiklad Fischer-Lichteova
ucastnikim performance nechtéla pFedat néjaké zaéifrokrané
poselstvi, ale primérné usilovala o to, aby v nich navodila
pocity tzkosti, strachu, zhnuseni nebo soucitu.

P#i performancich se atodi na divikovy emoce, na jeho
moralni zisady a mnohdy dochazi i ke spusténi fyziologickych
pr:ocesﬁ v jeho téle.'” Nejde v nich ani tak o porozuméni jed-
nani, ale o transformaci zaZitku ve zkuSenost (Fiscarr-LicH-

Na performanct se tudiZ ned4 aplikovat komunikadnf model divadelni komunika-
ce I‘fa Osolsobé obsaZeny v jeho studii ,Dramatické dilo jako komunikace ko-
munikaci 0 komunikaci“ (Osolsobg 2002). Naopak vyuZitelny je koncept ostenze

ukazovéni, kde se obraci pozornost ptihliZejfcich na t€lo a akee, které performm"
Provédi. Je to tedy komunikace pomoci originld, jimi¥ jsou pfimo lidské t&la. Zde
Jje podle mého ndzoru moZné najit velky potencidl pro dal¥f zkoumdni fenoménu
umé&leckych performanci {srov. Osorsost 2002).

Srov. pravou stranu Pavisovy tabulky.
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g 2008: 11-37). I v performanci zlistava jisty prostor pro
znaky a jejich interpretaci (naptiklad hvézda, kterou si
Abramoviéova vyFezala na b¥ise, miZe odkazovat k tehdejsi

socialistické Jugoslavii), ta jiZ v8ak neni tim hlavnim, Za-

kladni je prozitek. Divak (G¢astnik) pouze nevnima, ale pro-
#iva. Recepee neni jen imagindrni proces, ale proces télesny,
ktery se tyka smyslt a celého téla. Podle Fischer-Lichteové
se bdhem predstaveni mezi jeho G€astniky vytvari energie,
ktera se neustéle preléva z jednéch na drubé. VEichni se
4iastni tvorby a vytvareji novou realitu. P¥i performanci
vzniké nova sebereferenéni skuteénost. Uéastnik zakousi
#isté fenomény (pokud se to tak da Fict) napiiklad zvuku ¢
lidského té&la, ponévad? umélecké performance védomeé re-
dukuji podet vyrazovych prostiedki, skrze néZna fidastnika

_ ptsobi. Zintenziviuji tim samotny komunikaéni proces

a koncentruji pozornost vdech zainteresovanych k pravé
probihajici udélosti, ktera ma sebereferenéni charakter
(FischER-LicHTE 2008: 11-37).28

Fischer-Lichteové tedy rozpracovava dichotomii znaku
a ne-znaku, ktera je analogicka dichotomii divadlo — umé-
lecka performance také v konceptu sémiotického a fenome-
nologického téla. Tyto koncepty ji umoziiuji ukazat zakladni
rozdily, ale také spojitosti mezi riiznymi typy predstaveni.
V souvislosti s uméleckymi performancemi mluvi o tzv. nové
estetice, kterd v sobé zahrnuje kvalitu prozitku a eticky roz-
mér. Jeji snaZeni prokazuje tendenci soudasné divadelni te-
orie uchopovat di¥ive opomijené fenomény pomoci nastrojit
typickych pro jiné teoretické discipliny.

3 Napodobném principu funguje také Jakobsonem vymezend poetickd funkee, v niZ
reference ustupuje sebereferenci. Tato analogie viak neni Gpiné pfesnd, protoZe
poetickd funkce operuje na bézi znaky, kde¥to performance - 1 kdyZ znakovou po-
vahu své existence piné nevyluduje — dominantad pracuje § ne-znaky.
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O zameérnosti a nezamérnosti

Dichotomii sémiologie a fenomenologie, ktera je podstatnym
aspektem uméleckych performanci, se v naem prostiedi za-
bjva pfedeviim Martin Penitka (P3ENiGKa 2010). Ten v této
souvislosti oZivuje Mukarovského koncept zamérnosti a ne-
zamérnosti v uméni (Mukakovsgy 2000). Je tieba viak p¥i-
pomenout, Ze Mukatovsky nezamérnost uméleckého dila vaze
na prvek zdmérnosti, s nimZ tvo¥i dialektickou jednotu. Za-
kladnim rysem uméleckého dila viak v tomto piipadé zd-

stava jeho znakovost.' Recipient k uméleckému artefaktu

pristupuje s timto zaméFenim a pokousi se vjznamové sjed-
notit jeho jednotlivé prvky. Teprve ty &asti, které se sé-
mantickému sjednoceni vzpiraji, pocituje jako nezdmérné,
neznakové; tedy jako véci realného svéta. ,Nezamérnost je
pocitovana teprve na jejim pozadi [tj. na pozadi zamérnostil:
pocit nezamérnosti miZe pro vnimatele vzniknout teprve
tehdy, stavéji-li se pfekaZky v cestu jeho disili po viznamovém
sjednoceni dila“ (Muxkakovsky 2000; 385).

Otazkou zustava, zda umélecké performance jsou ums-
leckym dilem v tradiénim slova smyslu, Jak jsem uved] jiZ
d¥ive, mnoho z nich m4 &lenitou strukturu a jejich znakovost
je pouze druhotna. Performance také nenabizeji Zadnou
zprostiedkovanou realitu (fikéni svét), do ni% by mohly pro-
nikat prvky realného svéta pocitované jako nezdmérné.
Mukatovsky popisuje vztah zdmérnosti a nezamérnosti také
z hlediska v§voje uméni. V ném identifikuje etapy, které kla-
dou diiraz mnohem vic na nezdmérnost, a to nejen co se tjde
kvantity, v jaké je v dile zastoupena, ale hlavng pokud jde
0 jeji kvalitu. Nezdmérnost pro recipienty mfiZe nabyvat riiz-
nych podob: ,[...] nezdmérnost mitZe jednou byt osnovana na
nepfedvidanych vyznamovych asociacich, jindy na pFikrych
zvratech v hodnoceni atp.“ (Muraiovsgy 2000: 386). Nékdy

¥ To zddraziiuje i Martin Pienitka (Piznicka 2010: 36),
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nezamérnost diky svému nezprostfedkovanému vztahu k re-
alité slouzi i jako hybna sila uméleckého vyvoje. V nepo-
sledni Fadé se aspekt nezamérnosti podili na emociondlnim
proZitku recipienta, protoZe se vztahuje pfimo k jeho indivi-
dualité, coZ je rovnéZ jeden ze stézejnich ryst performand-
niho uméni.?® '

Pokud ma byt Mukafovského koncepce vyuZitelnd i pro ba-
dani na poli uméleckjch performanci, je t¥eba ji urcitym zpi-
sobem upravit. Musi se obratit vztah mezi zdmérnosti
a nezdmd&rnosti ve prospéch druhé jmenované. Neznakovost
je v performancich pievladajicim prvkem, ktery je ozvlast-
Hovan obdasnymi vstupy zamérnosti. Absence znaki je pro
performanci bezpfiznakov a teprve na jejim pozadi se miize
konstituovat dimenze zamérnosti, ktera je véak v tomto kon-
textu pocitovana pravé naopak jako pfiznakovi.* Dospivame
tak k paradoxnimu zévéru, kdy pfi umélecké performanci,
stejné jako v béZném Zivotd, jsou elementy fikce povaZovany
za cizorodé. ProtoZe umélecké performance nejsou ve své pod-
staté tradiénimi umeéleckymi dily, je jejich fazeni do mno-
#iny umsleckjch druhfi dosti komplikované. Predstavuji ja-
kysi hraniéni fenomén mezi svétem uméni a kazdodennosti.

®  Umélecké dilo, je-li chdpdno jen jako znak, je ochuzovino o své pfimé vilenéni
do skutenosti. Neni jen znakem, ale je i véci bezprostfedné piisobici na dulevni
Fivot Elovika, vyvoldvajici pfimé a Zivelné zaujetf a pronikajfci svym plsobenim
a¥ do nejspodn&jiich vistev vaimatelovy osobnosti. Privé jakoZto vée je dilo schop-
no plisobitnato, co je v flovku obecns lidského, kdeZto v svém aspektu znakovém
apeluje dflo vidy koneckoncii na to, co je v Elovéku seciding a dobové podming-
ného* (MukakovsgY 2000; 387-388).

2y kontextu kritickych fivah o performanci je Mukafovského koncept nezdmérnos-
ti tfeba nepochybné ddle a dikladngji rozpracovéavat. Zajimavé by bylo napitklad
opustit pfedstavu, podle niZ umglecks dilo musi mit primérné znakovou podstat.
Vhodné by bylo také zhodnotit a detailn popsat mentdlnf operace, které igastnik
pii peeformanci provadi, a rezpracovat jejich fize ~ od horizontu olekdvant, pies
samotny akt vnimdni a pro¥ivédni a% k zdvEreénému posouzeni celé akce.
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Diky své progresivnosti se jim viak jiZ poda¥ilo rozsifit d¥i-
ve vytycenou hranici umeéni, coZ doklada mimo jiné z4jem
ktery o né projevuji uménovédei a teatrologové. .

Je tedy zjevné, a tady se koneéné& dostavam k vysvétleng
druhé avodni teze, Ze umélecké performance jsou jevem, kte-
ry jiZz nemuZe byt piné uchopen teoretickymi nastroji jedné
discipliny (teatrologie), ale p¥i jeho zkoumani se musi kom-
binovat nékolik teoretickych pFistupt z vice oborfi. O tom
také svédei pomérné pluralitni pojeti performanénich studii
a soucasny stav v divadelni v&dé. Rovné? divadelni sémioti-
ka, aby se mohla néleZité vyrovnat s fenoménem performan-
ce, musi své stavajici koncepce rozitit a zasadnim zptsobem
redefinovat nékteré své kategorie, coZ se v nékolika posled-
nich letech také skutedéné déje.

H
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De/konstrukce genderové identity
v dramatickém diskurzu

Poststrukturalnf diskurzivni analyza

~ divadelni hry Douga Wrighta

Svou viastni Zenou

MicHaELA PRACGEKOVA

Divadelni hra Svou viastni Zenou viznamného amerického
dramatika Douga Wrighta byla inspirovana Zivotnimi osu-
dy zndmé osobnosti berlinské queer scény Charlotty von
Mahlsdorf, jejiz pivodni, rodné jméno byle Lothar Berfelde
(1928-2002). Hra je koncipovana jako monolog herce — muZe,
ktery hraje 35 postav a ktery vypravi p#ibéh Charlottina
Zivota od nastupu nacismu aZ po soucasnost. V této tvaze se
zaméfim vyluéné na postavu Charlotte a na problematiku
jeji genderové identity, éili na to, jakym zphsobem je jeji gen-
der konstruovan jazykovymi prostfedky.

Charlotte je transvestitou. Byt transvestitou je typickym
prikladem genderové performance. Obecné muZeme konsta-
tovat, Ze véichni translidé se vZdy snaZi prekonat hraniei
mezi pohlavim a genderem. Vétiinova spoleénost je namno-
ze prijima teprve v ckamZiku, kdy je jejich pfeména, jejich
performance, v podstaté ukonéena, kdy jsou opét nerozez-
nateln? od ostatnich. Na jednu stranu tak jejich performan-
ce nabourava vétéinovy heteronormativni diskurz, na dru-
hou stranu jej oviem potvrzuje reprodukei stereotypnich
genderovych atributi.



