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Predmluva (str. 0)

VSiml jsem si spoleCného terminu psychoanalyzy a mé vlastni teorie 0 umeéni
performance, tim terminem je opakovani. V uméni performance jsem termin
identifikoval jako zakladni prvek. (Podobné jako v malbé&, primarni barvy
mohou byt vytvorené smeési jinych prvkd.)
V analyze je opakovani spojené s posedlosti. Jacques Lacan to oznacuje jako
jeden ze zakladnich pojmu oboru. Ve slavném ,Fort-Da“ si Freud vSiml, ze
dité si béhem dne, jehoz matka musela odejit, hralo s objektem spojenym
s niti. Dité zvolalo ,Fort!“ a hodilo objekt od téla, naopak ,Da!“ znamenalo
pfitazeni objektu k télu. A hra byla znovu prehrana, coz naznacilo umysiné
hazeni s objektem, ktery mize ovladat. Toto pozorovani vydlazdilo Freudovu
cestu predstav o prfenosu. Co je tedy pojem pfenos vykonu na uméni? Tady
bych pfipomnél uziteCny esteticky princip, jenz ma vliv na vykon: pouzijte
néco, co jste uz pouzili, ale jinym zpusobem, nez jste pouzili poprvé. Mohli
bychom tento pfenos nazvat ,pouziti“. Pfiklad: V mé ,Pocté Raymondu
Rousselovi®, si divka opakované sundava boty s cilem vymeénit si puncochy.
Pouziva také kartaC a boty jako jakési lopatky a smetaku, diky kterym uklizi
ryzi. Nyni se zda zajimavé zkoumat urcité vykonnostni podminky ve svétle
analyzy a zkoumat nékteré analytické podminky ve svétle vykonu. Napfiklad,
co terminy jako “"nesrovnalosti" nebo “"nehybnosti" znamenaji v
psychoanalyze? Co vyrazy jako "jednotky" a "nevédomi" naznacuji ve vykonu?
Nejprve je potfeba ziskat nékteré z principl vykonu rovné, protoZe dosud
neexistuje gramatika pokryvajici svou disciplinu, kazen a ktera je vSak zietelné
odlisSna od divadla. Zpocatku jsem vyrazil k napravé této absence gramatiky a
moje kniha je stejné pokus identifikovat souc€asti akéniho uméni jako je
psychické objasnéni tohoto uméni. Vzal jsem si teorii barev jako model. Kromeé
cerné a bilé, které jsou pfisné tony spiSe nez barvy, natéry ma tfi nedélitelné
primarky. Jejich michani produkuje sekundarni barvy. Podobné vykon ma ftfi
primarni volby (pfes jeden muze byt povazovan za spole¢ny didvod obéma
ostatnim), a ty mohou byt smichany do druhotné €innosti. Primarni opatfeni

jsou klid, opakovani a nedUslednost.



Xiv

Je zajimavé vSimnout si, ze i kdyz je opakovani termin velmi pouzivan
v psychoanalyze v nesouladu se nepouziva tak Casto, nebo je to spiSe
zvysSena koncepce, jako je opakovani. Gilles Deleuze pouziva termin "rozdil"
(a pouc€né postfehy ve své knize Rozdil a Opakovani). Ale neni rozdil rozpor?
Je to spiS opakovani, pfedmét se musi spoléhat, aby se opakoval. Vice o tom
co odliSuje nesoulad zrozdilu bude FfeCeno pozdéji, ale ted jsem chtél
prokazat, Ze jsou specifické projekty prozkoumany vyuzitim performativnich
podminek v psychoanalytickém kontextu a naopak. MUj odhad je, ze nékteré
prekvapivé poznatky budou zfejmé, jak budeme zkoumat tyto discipliny ve
svétle navzajem. Jak jsme tak ucinili, uvedu pfiklady popisujici pfedstaveni,
které jsem vidél, a néktere, které jsem nevidél, ale Cetl o nich a nékteré, které
znam jen z doslechu. Neni tedy tfeba, abych se omluvil historikim. Nékolik
recenzentl bylo ochotno pokryt vykon ve svych pocatcich. A je to teprve
nedavno, Ze ziva prace téchto umélci se zaCala nalezité zaznamenavat a
nékteré z nich unikaji fotografické nebo videem nahrané dokumentaci. Je v
povaze této pfechodné formy, ktera €asto jako zprava byla pouze vypravéna z
fonetického hlediska, pfenasSena z jednoho Iékafe k druhému a je-li
predstavivost, nékdy dodava to, co paméti chybi. Je to tedy to, co pfevzalo
jeho plast legendy. Vzhledem k psycho / aktivnimu rozhrani, je kniha navrzena
tak, aby pusobila jako navod. Z toho vyplyva, ze faze kurzu jsem se udil
nékolik let a ti, ktefi cvicili toto uméni, nedoporucuji to probirat, ale chovat se
metodicky, ziskat duavéru a kontrolu v kazdém aspektu predmétu pred
pfechodem a tim, Ze pracuji jako s cvi€enim, lze v kazdé kapitole na zavér
vyzkumu nalézt definici. V pozdéjsi fazi, Ize tato cviCeni oznaCovat pomoci
indexu, pokud se chce umélec zeptat na néjaké konkrétni komponenty.
Cvieni samy o sobé jsou pouze pfiklady moznosti uvedenych v
pfedchazejicim textu. Samozfejmé&, Zze je mozné je zménit, upravit,
zjednodusit, udélat slozitéjSimi a mnoho dalSich cviCeni inspirovanych
kapitolou. Free Sessions - doby improvizace - by mély byt vedeny nejméné

jednou tydné, protoze tak poskytuji nejlepsi zpusob, jak vstfebat informace,



dodat a prevest do performativniho materialu. Nosit odévy, pouzité predméty,
nabytek umistény v prostoru, vSe musi byt povazovano za a pfed volnou
improvizaci, spolu s osvétlenim. DUraz by mél byt kladen na vytvofeni sdla,
dua a tria a povolenou dobu na jejich pfipravu. Jedna dalSi pozornost.
Psychoanalyza ma mnoho tabor(: Je tu klasicka teorie, ego psychologie,
Kleinianova analyza. Osobni a procesni teorie - abychom jmenovali jen nékolik
rozkoll a vyvoj. Ted, kdyz mam znaéné zkuSenosti v oblasti vykonu, muj
zbytek zUstal v psychoanalyze, i kdyZ mam intenzivni zajem a preji si, aby bylo
jasne, Ze se mi jeho teoretizovani stimulace zobrazuji z uméleckého, spisSe
nez z terapeutického bodu. Mam respekt k Lacanovym myslenkam, ktery se
vS8ak povazuje za outsidera dalSi ortodoxni vétve hnuti. Postaci, kdyz feknu,
Ze moje pochopeni této discipliny je napadité, spiSe nez komplexni a Zze bych
tvrdil, Ze hledani bylo kreativni psychoanalyzou, upravené pro vyuziti, které
jsem vlozil do oblasti performance art. A tak Casto, jak tyto aspekty svého
Setfeni pouziji, tykaji se pusobeni jako vychoziho bodu - vedou nas od
analytika s gauci a mistem nas v prostoru vykonu. Jsem stejné prfekvapeny
odliSnosti, kter& muzZe byt odhalend, protoze paralely mezi dvéma podly, musi
byt Casto lehCi odliSit psychicky koncept s jejich aplikaci v aktivni oblasti. A Ze
se uskuteCriuje zhruba tolik, kolik je umélec na zakladé Setfeni do

psychoanalyzy schopen vlozit, protoZe je analyzou uméni performance

1. Nehybnost (str. 1 — 6)



U nehybnosti je obvykle pozorovan Zenovy obsah. Je to nehybnost jdouci do sebe —
meditativni mod. Ackoliv existuji 1 jiné cesty jak byt nebo se stit nehybnym. My si
pojmenujeme tfi stavy:

A. Nehybnost jako vézeni

B. Nehybnost jako stav

C. Nehybnost jako vyboceni ¢i unik z nehybnosti

Zen nehybnosti se tykd B — komponovany stav, ktery je prohlubovan, kdyZ je zaujata pozice,
kterou je snadné udrZet po dlouhou dobu. Zen pretrvava naptiklad od zacatku az do konce
kusu. Je také moZnost, Ze zacind pred zacatkem a konci poté, kdy obecenstvo uz odchézi.
Dalsim pojmem spojenym s nehybnosti je uvéznéna nehybnost. Dochdazi k ni, kdyZ performer
najednou ukonéi performovéni, aby se mohl zabyvat poslechem nebo sledovdnim. Zde se
stava nehybnost svédkem.

Na jevisti, v konvenénim dramatu je obvyklé, Ze se jedna osoba pohybuje a mluvi, zatimco
ostatni sleduji a poslouchaji v pozici stagnace. Jejich ¢innost je uvéznéna nebo prerusena.
Dalif formou je nehybnost jako smrt nebo kolaps. Casto k ni dochdzi po vynaloZeném dsili.
Pii jednotvarné ¢innosti je to nejcastéjsi a nejzietelnéjsi druh imobility. Aktér prosté lehne na
zem. Ochably performer mutze byt odtazen do jiné pozice: predstavte si, jak muze princ
odvrétit sam sebe pfed tim, neZz polibi spici krasavici. Spanek simuluje smrt a nehybnost
v uvolnéné poloze se zavienyma oc¢ima vzdy evokuje snéni nebo mdloby. Ale existuje také
nehybnost ztuhld, napjatd, staticka kiec Silenstvi nebo smrtelnd ztuhlost.

Nehybnost smrti je neZenova verze B (nehybnost jako stav). Ale smrt miZe naznacovat nebo
vést ke znovuzrozeni. DalSim zdsadnim aspektem nehybnosti je C: tnik z uzavieného vejce
Zenové vyrovnanosti nebo vzpamatovéani se a pozvednuti ze smrtelné nehybnosti nebo stavu
vycerpdni.

Lacan hovofi o vyznamu hranic — sex neni ani tak nutkdni dostat se dovnitf nebo touha po
splynuti, jako pfani pohybovat se na prahu vnitiniho a vnéjSitho. Tedy jsou Zadouci vstupy do
nasSich télesnych otvort — rty, kone¢nik, stydké pysky, skulina na $pi¢ce penisu, ocni vicka a
usi — ale ne napftiklad jatra a plice.

Zenova nehybnost je nepretrzité Cerpdni z nitra, zatimco uvéznénd nehybnost a unik
z nehybnosti jsou obé podminky, které lezi na prahu nehybnosti, inik z nehybnosti znamena

znovuzrozeni.



VSimnéte si taky rozdilu mezi nehybnosti a zaseknutim. K zaseknuti dochdzi v ptipadé, zZe je
uvéznéni nucené a unik zdrZenlivy. Zde je stav nehybnosti performerovi uloZen zvnéjsku —
napiiklad pomoci lan, pout nebo plisobenim fyzické sily jinych aktérd. Mohli bychom to
nazvat omezujici nehybnosti. Tento stav nehybnosti je sndsSen jako stav pii zrozeni nebo kdyz
jsme hypnotizovani hadem. Je to nehybnost provazejici paniku, forma ztuhlosti nebo napéti
pii pozastaveném uniku. Stav, ve kterém Clovék nevidi ani nesly$i, nebo spiSe, v némz je
oslnén ¢i oslepen tim, co vidi; ohluSen nebo Sokovan tim, co slySi. Tento stav je podobny
hypnéze — vidéni ve zmrazeném stavu, kdy mohou byt nékteré vnitini vize vyvolany osobou
zvnéjsku nebo néjakou vnéjsi silou.

Psychickd ztuhlost nebo kdzen v performanci miiZe byt pfectena jako katatonicky stav; subjekt
casto schovava ruce v podpazi nebo si na nich sedi (Breughel pouZziva zobrazeni této polohy
pro stav Silenstvi). Takovd forma je praktikovana jako autozdrZenlivost, coZ je rozumova Cast
pokusu uvéznit nekonzistentni akci v Silenstvi. Jak ilustruje stavy pacientli psychiatrickych
léceben Sander Gilman v ,,Seeing the Insane®, katatonicky stav pacientli svazuje jejich téla do
uzld a prohybd je do meznich poloh. Toto je nepohyblivost kiece. Kde se jeden sval stavi proti
druhému jako v performacnim cviceni a proces svalovych zaskubt odkazuje na dynamické
napéti. Tato nehybnost miize dokonce vydtstit ve vibrace (prvek opakovani), coz vede
k prudkému sevieni evokujicimu frustraci nebo hnév.

KdyZ jsem byl velmi mlady, vidél jsem ve Francii, jak hypnotizér uvedl néjakého clovéka do
udajného tranzu. Pisobenim hypnotizéra tento ¢loveék napied zvedl paze od téla, uvolnil je a

pak jimi napjaté placal. Poté mu hypnotizér psal tuzkou na o¢ni bulvy.

Historie nehybnosti

Uméni performance vzeSlo z ,happeningi“ Sedesitych let 20. stoleti. Nehybnost byla
pokladana za klicovy faktor ranych experimenttll, protoZze mnoho z té€chto udalosti (eventil)
bylo vytvofeno newyorskymi vizudlnimi umélci, ktefi za vychozi bod zvolili staticky
dvourozmérny obraz. Do oblasti happeningu byla zaclenéna i skulpturdlni péza Olympie
Carolee Schneemannové a Roberta Morrise, kterd byla poprvé predvedena v roce 1965.
V tomto kuse je nehybnd p6éza z Manetova obrazu v kontrastu s aktivni manipulaci s bilymi

panely, které ji obklopuji.



Myslenka stat se obrazem a byt jeho ztélesnénim byla inspiraci pro mnoho Zivych obrazi uz
v ddvné minulosti. Proto by Zivé obrazy mély byt soucasti historie performacniho uméni. V
»The Paul Mellon Seminars 1996-7* organizdtorky Chloe Chardovd a Helen Langdonova
zdiraznily vyznam Emmy Hamiltonové pii vyvoji performacnich péz populdrnich v 18.
stoleti.

Spriznénost performacniho uméni s vytvarnym, spiSe nez s divadlem, Ize sledovat v tradici
modelovéni Zivota, v niZ byla nehybnost vZdy povazovana za dovednost. Chloe Chardova nas
upozoriiuje na Paolinu Borghesovou, Napoleonovu sestru, kterd na konci 18. stoleti p6zovala
nah4 jako model pro Canovovu sochu Venuse. AvSak jeji manzel nechal sochu uschovat pod
zémek! Byla to Emma Hamiltonova, kterd v roce 1790 proménila uméni modelu v uméni
samo o sobé. V jejich Zivych obrazech méla nehybnost pouze kréatké trvani. Jeji pozice byly
pozoruhodné v pfechodech nalad, kterych byla schopna dosdhnout. Chloe Chardova cituje

Elisabeth Vigeé-Lebrunovou:

,Neni nic tak zvldstniho jako to, jak lady Hamiltonovd dokdzala nddhernym zpiisobem ve
svych rysech nabyvat vyrazu smutku nebo radosti, aby reprezentovala rizné charaktery. Jeji
oci zarily, vliasy méla rozhdzené kolem téla, dokdzala predvést delikdtni bakchantku a pak se

najednou v jeji tvari objevil smutek. Poté jste uvidéli obdivuhodnou kajici se Magdalenu.

Vigeé-Lebrunovd popisuje tyto pozice jako ,,uméni nového druhu®. Bylo to performacni
uméni. Emma Hamiltonova pouzivala to, co mlizeme nazvat ,,zdblesky nehybnosti®“. Abychom

pochopili tyto pozice podle popisu soucasnych spisovatelti Chloe Chardovd poznamenava:

» Emma dramaticky upozorriuje na disjunkci nehybnosti, neménnosti a odmérenosti spojenou

se socharstvim a animaci Zivota lidské bytosti*“.

V 70. letech byly oslavovany performance Zivych obrazli Roberta Wilsona pravé pro jejich
uzivani nehybnosti a zpomaleni. V knize ,,Conversations with Sheryl Sutton®, kterd je o
Wilsonové divadle, autor Janos Pilinski piSe o dramatu nehybnosti. V takovém dramatu ma
pozastaveni akce vétsi t¢innost neZ konvencéni rozvijeni situace. Déle je v této knize rozSifena
i otdzka nehybnosti. Toto téma véetné Wilsonovych Zivych obrazti bude déle rozvedeno az po
pfezkoumdni strategie opakovani a zpomaleni.

Dvojice umélcii Gilbert a George rozvinuli stav nehybnosti ve svém kuse ,,Underneath the

Arches®. Jejich ,Zpivajici socha®, kterd byla klicovym prvkem tohoto dila, byla poprvé



predvedena v roce 1969 a pak znovu v roce 1991 v Sonnabend Gallery. Tento fakt potvrzuje
skulpturalni status dila. Umélci ztvarnovali béZné formalni pézy, vyménovali si rukavice a hil,
obleceni byli ve svych béZnych oblecich. P6zovéani prerusovali sestupovanim jednoho z nich
ze stolu, na kterém se vSe odehrdvalo. Cilem bylo obrétit pozornost ke zvuku — coZ byla
kazeta v malém rekordéru umisténém pod stolem. Hil a rukavice byly vyménény a nové pozy
zaujaty jen kdyz byla paska otocena. Délka pasky tak ovliviiovala délku pézy. Byl to urcity
zédhadny automat nehybnosti.

Sigmund Freud si vSiml nejasnosti okolo némeckého slova ,,unheimlich* nebo ,,unhomely*,
které je obvyklé pro ¢innost pieklddanou jako ,,uncanny®, samotnd béZnost mize vykazovat
nesnadné a podivné kvality — stejné jako je tomu, kdyZ mluvime o ¢arodéjnickém fetisi, ktery
zna jen ona. Takovd Ziva socha je oboji — vSednost 1 nevSednost. To, co je ndm zndmé, je
pozorovani lidi pii béZnych kazdodennich pézach. Co nezname, je nehybnost. A to je to napéti
zpusobené rozpornymi kvalitami, které vytvari onen tajuplny efekt.

Vidime, Ze opakovani ma snahu zpochybnit plynuti Casu. Takovd nekonzistence usiluje o
prichodnost tim, Ze si vytvafi své vlastni znaky. Nehybnost miiZe naznacovat lhostejnost
k ¢asu — jako pomnik, ktery je lhostejny ke zméndm pocasi. Mike Kelly ve své eseji ,,The
Uncanny“, kterou napsal jako doprovodny text k vystavé Sonsbeek 93 v Geermente Museum

Arnheim, poukazuje na kvality soch na hibitovnich pamatnicich:
., Stoji na hrobech a reprezentuji smrt*“.

Kdyz se objekty spojované se smrti ukazuji nemrtvym, naskakuje jim z toho husi kize.
Vezméme si napiiklad hlas sochy zavraZzdéného velitele v Mozartové opefe Don Giovanni.
Nebo naprosto realistické sochy vytvofené neo klasickym sochafem Berthem Thorvalsenem.
Jsou umistény v jeho mauzoleu, takze je pohiben v Kodani ve svém vlastnim muzeu.

Tilda Swintonov4 stravila spici ve sklenéné vitriné dobu del$i nez je trvani jedné audiokazety.
Excentricky William Beckford (1760 — 1844) tvrdil, Ze spici sochy jsou mnohem vérohodné;si.
Spének jim dava divod k nehybnosti. Tanja Ostoji¢ova stoji nehybné n€kolik hodin uprostied
¢tverce vytvoreného prachem z mramoru. Je uplné vyholend a zcela pokrytd mramorovym
prachem. Skulptura je tak vérohodnd, Ze pochybujeme, zda je tato bytost naZivu. Je to,
koneckoncd, tuhd kvalita nehybnosti. O nehybné pozici mluvime jako o zmrazeni a opravdu je
tam aspekt, ktery naznacuje chlad. A to nejen chlad kamene. Teplo urychluje molekuly,

zatimco nehybnost odkazuje k netecnosti ¢i setrvacnosti.



Je také tfeba zminit se o Chrisu Burdenovi. Zustal v prostfedni ¢asti uzamcené trojvrstvé
skiiné po dobu nékolika dnti. Hornf{ ¢ast skiiné obsahovala potravu a dolni ¢ast byla uréena na
exkrementy. Nebylo vidét nic, jenom skiiil se tfemi uzavienymi castmi. ObcCas byly slySet
zvuky t&lesnych funkci, ale jinak byl tento kus zcela tichy. Clovék mohl jenom rozjimat nad
uzamcenou skiini s védomim, Ze je nékdo uvnitf.

Tady je vice nehybnosti nez Zenové hloubky a fyzického nebo psychotického zachyceni. Vic
neZ uvéznéni a uniku.

VySe uvedené priklady naznacuji rozsah primdrni akce: nehybnost jako spanek nebo trans,
jako malba v télesné podobé, jako forma suspenze v divadelni konvenci dialogu a vyvoje
zapletky, jako indikace chladu, jako znak trvalé kvality sochy nebo tajuplnosti automatu —
zejména pii preruSeni mechanického pohybu nebo jeho nahly vstup do akce, nebo je-li

nehybnost vidéna jako manifestace naprosté fyzické odolnosti a vydrze.

Nehybnost’ ako zaklad (str. 6 — 10)

Hovori sa, Ze Zijeme v €aso-priestorovom kontinuu. V umeni performance mdzeme
toto povazovat ako kontinuum nehybnosti- prazdnoty. Uvazujme nehybnost ako prazdny
¢as, do ktorého zasahuje performance. Rovnakym spdsobom, ako maliar zacina s prdzdnym
platnom a skladatela vychadza z ticha. Jedna sa o dévody, z ktorych nastane aktivita. Useky
prazdneho platna mézu zostat, pokial sa tvori obraz, rovnako ako ticho neustale prerusuje
hudobné skladby. Podobnym spdsobom, performance vyplyva z pokoja, Useky pokoja sa
mo6Zu v fiom vyskytnat, a pokoj preruSuje €innosti. Koncepcia postupov umelca pred dielom
je taka , umelec zaCina pred dielom s prazdnym priestorom a dlhotrvajicom mnoZstve ticha,
v ktorom akcie maju nastat. Tak ticho mdze byt povazované za pozadie, krajinu, ktora
pretrvava pod dalSimi dvomi primarnymi ¢innostami: opakovania a neddslednosti.

V priebehu kurzu budeme musiet’ preskimat kazdda z tychto primarrii(primaries) v
psychoanalytickych terminoch, pojati. Najprv budeme rieSit problém vzneseny v tejto
predbeznej faze. Ma si performer vybrat rozvijanie diela v oddelenom trvani / spacialamount
statickych / prazdnoty jednoducho spojenim viac a viac akcii, alebo si ma performer stanovit
limit na Cas a limit na priestor a vlozit akciu do tejto vymedzenej oblasti?

VSeobecne plati, Ze maliari zvyCajne maluju svoj obraz na platna uz danej velkosti, aj
ked samozrejme existuje vela vynimiek z pravidla. Sochari to ¢asto kompletujd. VloZenie je
viac womblike metdda, pretoZze niektoré hranice su uz stanovené, zatial ¢o montdZz sa
podoba tvorbe hromady kamenia — moze sa zvacsit alebo zmensit produkt. U kompozicie
videokaziet, si mbdzeme uvedomit rozdiel medzi montovanym, zostavenym a viozenym
strihom. VloZena editacia zvy€ajne zahffia separaciu zvuku a obrazu. Potom bud zvukové
stopy alebo obrazové sekvencie slizia ako chrbtica, ktora je dotvorena v dalSom prvkom.
Takéto chrbtica stanovuje dobu trvania videa alebo performécie, rovnako ako platno definuje
velkost obrazu. Naopak, strih ¢asto ponechava synchronizovanu jednotu zvuku a obrazu.

Tu treba rozliSovat medzi ¢asom a nehybnostou. Cas je prirodzene trvacny, ticho z
performativneho hladiska je v podstate fyzické. Pokoj, nehybnost je performovana v3akako



nepohybliva. To je preto, Ze to mbze byt povazované nie ako zakotvenie v Case, ktory
predstavuje obdobie akcie, ale ako jeden z troch primarnych akcii ktoré mdzu byt zmieSané
so sebou a vytvorit druhotné akcie. Pokoj, nehybnost sa tazko urobi v pripade, ak ide o viac
ako necinnd polohu. NaSe tela su ako plastelina — predstavuje naSu tendenciu "vadnut™.
NajjednoduchSie akcie sa mdze stat, ked je napatie upokojivé a trvalé. Kazdy model Zivota
vie - je to dalSi faktor, ktory prispieva k tajomnémurozSireniu zmrazenie.

Avsak, kedpokojnd fudska bytost je lic fudského automatu, potom Freud by si
uvedomili, ze ticho mdze byt neskuto¢né, rovnako ako si vSimol zahadny vplyv "ticha, tmy a
samoty". Je tam nieCo 0 pokoji, o ktory spomina so spriaznenostou stratenéhoobjektu
a hovori o Lacanovi, o ktorom si budeme hovorit dalej v kapitole " objekty "(vid str 45). Ticho,
ako strateny objekt, mdze byt tiez "nedostatok” - napriklad, ked medzera v rozhovore sa zda
c¢udny hovorime o anjelovi prechadzajicomnasim hrobom. Tento pojem znovu potvrdzuje
pripad pre posudenie ticha ako krajinu, a mozno strateny objekt je doslova krajina, pozadie:
krajina, dieta je stanovené dole ,ktora nie je matka, ale ktor4 podporuje a stabilizuje ho
materskym spésobom, ¢im sa stava matkou -a tento dévod je to, ¢o vzala od neho, ked sa
snazil postavit, trpi riskantnu stratu horizontalnejstability - stabilita opat mozno ziskaked sa
vracia ha zem v zavere Zivota.

Poznamka k formovaniu projektu

Tato anketa bola najprv vyvinutd ako kurz workshopov, a pocas prejavu, u ktorého
doslo k urc€itym odklonom behom zasadania.. Problémy potrebuju byt zvySené , a spociatku
povaha seminarov musela byt definovana. V zaujme zachovania celistvosti rozvinutia tychto
myslienok, mam pocit, Ze je najlepSie, aby tieto odklony boli prenosné, ako k nim doslo, tak,
aby zostalipravdivé spbdsobu rozvinutia kurz - ako keby to boli nejaky Zivy organizmus
potrebujuci sa zbavit’ otravovania napatim. To by malo zachovat svoju homeostazu. Takyto
odklon dochadza v tomto bode.

V psychoanalyze, je analytik (ktoréhoLacan oznaCuje ako "Ten, ktory ma vediet"), a je
tam subjekt, a potom az je poradna a gauc.

Pytal som sa Studentov, aby uvaZovali o performanceart ako o predmete . Povedal
som im, sme analytici. NaSa téma je performance. A potom som si povedal, Ze som pripustil,
Ze v ramci tohto metaforického stavu som bol "ten, kto ma vediet," (alebo "ten, kto ma
vediet, vacsina"), prichadzal do priestoru vykonu s mojim vlastnym silnymiprojekciami na
udalost.

Kde sme v tomto priestore, pred naSou performaciou? A kde sme, ked nie sme
performovani? Ak budeme sediet, stat, prikfCat' sa spocCiatku, a mozno to je vec zvyku (ako
keby navzdy)? Ak sa skutoc¢ne budeme venovat tomu , aby sme zabudli byt tam ako
analytik?

Vzhladom k tomu, Ze nie je iné publikum ako na tomto workshopu , a my sme tiez performeri
, sme z fylogenetického hladiska v postaveni zboru v starogréckej drame. Sme aktivny
svedkovia, performujuci naSe zotknutie pokojom pred zaatim udalosti, ktord mézeme



rozvinut.

Zatial o toto Citate, predstavte si, Ze pracujete pred vysokou bielou stenou s Ciernou oponu,
ktora nas skryva. Predpokladajme, Ze Stadio je vacSia plocha, nez je koniec opony. Ste
jednym z ucinkujucich. Predstavte si, Ze publikum bude tam, ak vypustime spoza zaclony, a
Ze uvidi nas a sucasne budu sledovat performaciu.

V sucasnej dobe je tam len pozorovanie; sledovanie, o mame robit zo seba.
Predmetom je tak performacia: analytici s sami — umiestneni v pokoji , z ktorych kazdy je
ako umelec a, ktory sleduje z miesta , ¢o sa mbze objavit - kym sme sa my rozhodli
kobjaveniu. Spociatku, definujeme priestor tymito zavesy, a definujeme performéciu, kde sme
sa pozeralina priestor od, Casu potrebného na to, ako dlho budeme musiet pozerat na to
dnu. A ak tieto parametre su definované, performécia bude vloZzena do nich.

Tato skuto€nost’ poukazuje k zrejmu problém. Maliari zacali s platnom, video-tvorca s
kamerou. Performerc¢asto citi, Ze on alebo ona za¢ne s nedostatkom, absenciou toho,
¢o mé nastat. Clovek potrebuje mat na paméti, Ze aj ked vlastné telo je nastrojom,
a to Ze priestor a €as su rovhako hmatatelné ako kazdé platno.

Ako sa dostaneme na miesto, kde chceme performovat z nasho pozorovacieho
miesta a ako sa dostat’ spat’ je opat zalezitost' Uplaty. Ale naSe pozorovanie je skutoCne
suCastou predstavenia a neoddelitelnoupri jeho vytvarani . Iste vyhodny bod maliara je
rozhodne sledovat jeho obraz a ovplyvni vysledok. V naSom pripade, naSimi svedkami
pozicie je dérazne "postoj", ktory ma vplyv na predmet, rovhako ako analytik je skutocne
sUcCastou analyzy. V performance, je umelec a predloha sucasne. Tak ako otazka "subjektu”
a jeho identita sa skryva nejasnost.

Svedectvo je podmienkou ticha ako zadrzanie (a iba jeden zo stavov pokoja).
Navy3e, je to stav, ktory sa tyka pocuvania aj sledovanie. Co potom, mame pozerat? Co ked,
to znelo ako, v tomto predbeZznom pokoji, v ktorom sa pozerdme, poCUvame a zvazujeme
nas vzhlad? V prazdnote predbezného pokoja nie je vykon okrem nés, v tomto je uz plnost.

The Reading of Stillness

Pokoj umoznuje porozumenie performacie, ktory je viac podobny spbésobu, akym citame
obraz, ako na spdsobu, akym citame konvencnu hru. Pri predloZeni stale Zivého obraz,
publikum nemusi "nasledovat™ akciu. Citaju scénu svojim vlastnym tempom, a oko cestuje v
oboch smeroch hore, dolu. Na druhej strane, ked sledujeme dramu, je nam dané len malo
¢asu na rozvoj svoje vlastnej myslienky. Miesto toho, sme prijimac¢ diela. NaSe myslienky sa
vyskytuji o nom v jeho intervaloch alebo v kone€nom zneni opony. V hlavnej ¢asti malby,
vyvijame vlastné myslienky, a to je aktivna forma kontemplacie, ktora platno stimuluje.
Vyvijame naSe vlastné myslienky aj ked sa pozrieme na sochy. Velmi ¢asto, vdivakovi déraz
na ticho v performéncii umoznuje to aby nastal tento aktivny proces. Ak by sme mali rieSit
skrinky, s obsahomChrisaBurdena budeme musiet’ trochu inak pracovat nezZ je naSe vlastné
duSevné pozorovanie. Vzhladom k tomu, divdk nie je ako ryba na konci haku,
performanceart udrZi pribuznost s vytvarnom umeni, ktoré pévodne Zivi jeho rozvoj. To
zachovava tato spriaznenost’ najviac Specificky snad u socharskeho umenia. To je dévod,
prec€o aj najprogresivnejSich divadelni kritici maja problémy s performéaciou. Su viac zvyknuti
na nasledujuce hry, nez na Citanie vykonu. Nehybnost je pravdepodobne klt€ovym faktorom,



ktory priniesol rozdiel medzi performéaciou a divadlom, medzi Citanim predlozenych textov a
rozvojom mentalneho podtextu v priebehu akcie.

Pokoj umozfuje taktiez unaSat mysel po jeho povrchu. To otvara existenciu meditacie.
Zaverom mi dovolte, nemali by sme podcenovat tito kvalituzenu ticha. Zen samozrejme bol
spomenuty na zacCiatku, ale len kratko. Preco prace bodu, teraz pokoja a lotus-position sa
stali klisé? AvSak Ze je to klisé mdze dekonStrukcia. Od nepaméti pokoj bol spésob na
dosiahnutie duchovné osvietenia. Nehybnost je kontemplativha bytost' v sebeKarlJaspers,
existencialne, stat' proti tomu, Ze su tu, arény vedy, ktorych opakované objavy neprinasaju
jednotu alebo celistvost, len vacSiu presnost a viac detailov. Byt tam je Unik, sdm o seba
prist, iba bytie samotné. Mohlo déjst’ k spojeniu medzi nedéslednosti a bytia samotného?

GillesDeleuze a Félix Guattari viac hovori o telesnostii bez organov, idealizovannom stave
rovnovahy ulavenia od tlaku strojového zariadenia suvisiaceho s vyrobou a dopytom v Anti-
Oidipovi: kapitalizmus a schizofrénie. Pokoj, je nakoniec to nakoniec, Ze telo bez organov,
bez panciera korytnacky, je vozidlo, ktoré sa pohybuje. Ak chcete zadat svoju kostru, musi
korytnaCka vytiahnut' svoju hlavu, stiahnat svoje nohy, navratit sa od sveta. MoZno to je
dovod, preco prvotné psychické represie si ako rana na nose, nasilné nekonzistencie, ako je
blesk, ktory zmenil Saul, Paula. Nahla katastrofa nas strha zo vSedny sveta do stavu Soku,
zotrvacnosti alebo osvietenej meditacie. Zen ticha je navzdy dana inou nehybnostou, ktora je
smrt.

Workshop nehybnosti (str. 11 — 12)

1. Primarni nehybnost

Po tlesknuti je klid po dobu asi patnacti vtefin. Poté jeden z performerd vstoupi do prostoru
a zatuhne v ur€itém pohybu. nehybnost se stale prohlubuje. Poté druhy performer vstoupi do
prostoru a opét zaujme Stronzo v libovolné pozici. A zase se nehybnost prohlubuje.
Nasledujici performer, v kazdém z prohlubujicich se interval(, zaujima nehybnou pozici. AZ
do posledniho u€inkujiciho, ktery po pfichodu a jesté pfed zamrznutim ohlasi, Ze je posledni.
Nehybnost se stale prohlubuje a v téchto intervalech postupné zase od prvniho, performefi
prostor opousti. Tak se déje az do posledniho, ktery prostor ukonci.

2. Repetice nehybnosti

V zékladé stejné cviceni, jen v tomto pfipadé kazdy nasledujici performer ma moznost
opakovat jiz pfijatou pozici, nebo adoptovat novou.

3. Skulptury a kotvy



Performefi pfichazeji do prostoru jednou za €as. Kazdy z nich zaujme pozici, budto jako
socharsky objekt, nebo podpofi jiz pfedem vznikly objekt. Tak Gc€inkujici pfimou stabilni
pozice, ostatni mohou vyuzit ¢i pouzit stabilni pozice, aby je tak doplnili. Posledni performer
opét pfi vstupu nahlas sdéli, Ze je poslednim. Nehybnost pfeviada do té doby nez je
naruSena umeélcem, ktery obchézi hlasité okolo sousosi, aby zvazil svoje dalSi Stronzo. P¥i
znovu zmrazeni pohybu, at' uz jako soch Ci jeji podpora, déla performer pravidelny zvuk, jeho
ukon&enim uvolnuje dalSiho Ucinkujiciho. Vzdy je to ovSem v jeden €as jen jeden ucinkujici,
ktery vydava zvuk. Pokud se dva naraz vymani z ticha, oba dva musi zase rychle zaujmout
pozice a promarnili tim svoji Sanci k pohybu.

4. Dynamicka kre¢

Po tlesknuti, kazdy z performer( uvrhne svoje télo do pfedem neplanované pézy.
Dynamické napéti, které napne rdizné skupiny sval( proti sobé&, plsobi dokud celé télo
nezacne vibrovat napétim. Toto napéti se velmi zvolna uvoliuje a koncCi az kdyz se umélec
celym télem dotkne podlahy, popfipadé dokud télo nenajde moznou pfirozenou pozici pro
svoji relaxaci. Performer se poté snazi dostat do kiecCe jeSté jednou a snaZzi se ji udrzet po co
nejdelSi dobu, poté relaxuje a nehybnost se prohlubuje. Poté tcinkujici tiSe vstane a opakuje
celé cviceni znovu.

5. Zaseknutost

Vyberte nejvétSiho a nejsilngjsSiho ¢lena skupiny a ostatni se mu budou snazit branit v
pohybu moZnymi prostfedky, dokud jeho pohyby nebudou dostatecné utiSeny.

6. Nehybnost volné relace

Improvizace vyuZivajici pouze prichody, Stronza a odhchody, v tom vSem m(Zou byt
prechody v zamrznutich, které jiZ nelze udrzet. Lze uzivat i rlizné prostfedky pro znehybnéni
jako provazy ¢i pouta. Performer miZe zvazit rlizné varianty jako figurativni pézy, dynamické
tvary, kfeCe, omezujici prostfedky. Repetice odpozorovanych p6z a jejich opozice.

Nehybnost je tfeba povaZzovat za dlivod pro jakoukoli volnou relaci. Casto je dobré zahajit
volnou relaci po minuté ticha a imobility.

(Str. 13 — 14 obrazek)



BYTI ODEVEM (str. 15 - 19)

Odev je pouze symbolicky a miiZe byt identifikovan jako uniforma. Césti, ze kterych se
sklada, mohou byt v podstaté imitacemi/mimikrami — pomahajice vytvofrit prevlek prijaty
objektem, na ktery se divame.

Imitace/Mimikry mdze byt:

Travesti — pfedstirani néceho, co nejsme.

Maskovani — schovavani uvnitf, co uz tam je.

ZastraSovani — UCastnéni se néceho veétsiho, nez jsi ty sam.

Odév mize byt vniman jako prehlidka/pfedvadéni se. Prehlidka/pfedvadéni se mize byt

v podobé vabeni — zaujimani druhych. M{ze byt v podobé& obrany — noen za Gicelem
ochrany téla. Helmy, prsni pancife a Stity mohou byt pouzity k dosazeni tohoto cile, rovnéz
slunecniky, plynové masky, vCelarské Cepice a termalni spodni pradlo. V pfipadé
vyZzadované ochrany dochazi k vytvofeni ochrany proti agresi, spiSe nez proti povétrnostnim
extrémlm, véci noSené ¢asto vystupuji/tréi smérem ven z téla. Je-li dano, Ze nejlepsi
obranou je agresivni vzhled, defenzivni/obranné oble¢eni miZe tento agresivni vzhled
vytvofit — jako Doc Martensky a motorkafskd koZena bunda na malé zené. Jelikoz se agrese
mdZe jevit jako atraktivni, vztah mezi vabenim a obranou je dvojsmysiny.

Ve francouzsting, sloveso separovat znamena oblékat se/odit se, ale také ozbrojit se
(obléci se do bitvy). Obléci se znamena pripravit se, obstarat sim sebe, z Lacanova pohledu,
dat sdm sobé Zivot. Zakryvani zvétSuje to, co je zakryto, umoznuje ur€itym castem, aby byly

nadsazovany/zvétSovany pro ochranné a sexualni ddvody: zvazime-li legracéni ¢asti a
Panurgeho dlvody pro pokracovani bez toho v Rabelaisové knize Gargantua a Pantagruel:

. ... Hlava byla vytvorena pro OCi: Pfiroda by mozna umistila naSe Hlavy do naSich Kolen
nebo Loktd; ale mi-ti ¢elo uréuje, Ze O&i by mély slouzit k objevovani véci z daleka, ona, pro
lepSi/snadné&jsi umoznéni/spinéni svého Ucgelu, ke kterému byly stvofeny, jejich pevné
umisténi v hlavé (jakoby na vrcholu dlouhé tyce) na nejvyznamnéjsi Casti celého Téla: ne
jinak, nez my vidime Dalky, nebo Vysoké Véze, vztytené v Pusach R4jl, které naviguiji
pravdépodobné dale, ¢ehoZ si mlizeme lehce vSimnout diky Svétlim vecernich Ohid a
Luceren. A protoZe bych si rdd, na néjakou kratkou dobu (nejméné na Rok), Odpocinul a uzil
si ¢asu k Dychani od umorné Prace Vojenské Profese, jenz je v podstaté forma manzelstvi,
upustil jsem od noSeni jakychkoli legracnich véci a zaroven jsem odloZzil stranou své
jezdecké kalhoty. Co se ty¢e Legracnich kus(, zakladnim a prednim je Kus/Cast Brnéni,
ktery nosi doth(?) Valecnik; a proto udrzuji dokonce Ohen (exkluzivné, abyste mi rozuméli),
aby Zadny Turek nemohl pofadné fict, Ze je Muzem armady, s ohledem na to, Ze Legracni
kousky jsou Zakonem zakazany nosit.

Panurge se proslavil diky ddivodiim, pro¢ jsou legraéni kousky povazovany za hlavni
¢asti brnéni/zbroje mezi valeCniky a v dalsi kapitole, ktera se nachazi na konci této knihy
(Appendix I). V té tvrdi, Ze se pfiroda ohromné stard, aby ochranila organy spojené
s vé&nosti Zijicich druhl — ,hath(?) nejvétsi kuriozitou zlstava vyzbroj a ochrana jejich



pupend, klickd, vyhonkl a seminek, ve kterych spocdiva vyse zminéna vécnost,“ — a Ze fikovy
list byl prvnim pfedmétem noSenym jako ochrana, protoze zakryval pohlavni organy.

Panurge poznamenava, Ze ,zkroucena silueta“ fikového listu, ackoliv pfiznava, ze u
takovéto sexudlni ochrany uz existuje aspekt ukazovani se. Legracni kousek byl urcité
pretvaren do viech moznych tvard, nez ve stfedovéku dorostl do svého Gcelu. Odév je vice
neZ predurceny. NoSeni odévl z jakéhokoli diivodu jde ruku v ruce s problémem, jak vyjadrit
sama sebe a zaroven se ochranit. Mluveni a noSeni obleCeni vyjadiuje, co sluch a zrak
interpretuji.

UZ i odév pfijal viceu€elovost pouzivani: simulovat, maskovat nebo zastraSovat ve
svém rezimu imitace; lakat nebo chranit ve svém rezimu ukazovani se. Pfestoze mit
vztyCené platno nebo masku, ukazuje, jak doufa v to, ze se ukaze/bude vidén, skrz to jak
vypada. Masky jsou naSe pravé vzhledy. Jak to podavé Deleuze:

»Za maskami...jsou dal§i masky a dokonce ta nejvice schovana je pofad
Ukrytem a tak

dale az k nekonecnosti. Jedind iluze je, Ze ta 0 odmaskovani néceho nebo
nékoho..."

(Rozdil a Opakovani, strana 106)

Zaroven existuje néco, co Lacan nazyva anamorphosis (perspektivni zkresleni) toho,
jak néas vidi ostatni, napf. vSechny vyznamy ni mohou prinést néco k tomu, jak on vypada
nebo on se mlize projektovat do toho, jak se ona jevi.

On povaZuje svou vestu za Vvec, ktera je in: ona si pamatuje, jak si jeji nadrZzeny stryc
hral prsty s knofliky své vesty. Jeho asociace se liSi od téch jejich.

Performance umeélci nevidi sami sebe jako herce — nemusi se nutné stavét do roli,
které se liSi od toho, jaci doopravdy jsou. Ale i kdyz si mysli, Ze jsou prosté ,,sami sebou”,
kazdy z nich stejné vyobrazuje sam sebe, anebo personu/osobu skrz postoj/pézu, skrz fec
téla a skrz své obleceni. Hraji si sami na sebe, nebo jinymi slovy, vytvareji sebe
performance. Sebe performance nevyobrazuje pouze vzhled, ale rovnéz pohled a je také
pohledem zvenci/shora. V kazdodennim Zzivoté (jenz je performance), a v performance na
n&jakych specifickych mistech, mistech se svédky, se pokouSime vidét sami sebe, jak se
divame — predstavit si, jak vypadame ocima jinych. Komplexita naSich siti divani se je dosti
podivuhodna. Do minuty od vstupu do vlakové soupravy jsme schopni prozkoumat kazdého
v daném vagénu, a to pouze pres rozpaky souvisejici s tim, Ze nas nékdo mdze pfistihnout,
jak na néj zirAme. Zirani je vSeobecné skryvano: zahrnuje vSechny, a pfesto se jen zfidka
zirajici setkaji pohledem.

Obleceni je hfistém zirani.

V terminech performance je odév ¢asto podfizen uziti. MoZna by mélo smysl|
pfedsevzit si nosit pouze to, pro co mame uZiti. Je vhodné pfinést do prostoru performance
Cisté jen funkéni objekty a tento dlraz na specifickou funkci miize byt rovnéz uplatnén na to,
co se ty€e obleceni. Pokud je performance provadéna na zakladé néjakého konceptu, pouze
jednotlivec do ni zve to, co je vhodné pro dany koncept, a také méa na sobé pouze takové
oblec€eni, které je rovnéz vhodné.



Salome nosi sedm zavojd/rousek: australsti domorodi lovci nosi luky a Sipy. A Bruce
McLean mi jednou Fekl o obleku pro cihly (brick suit). Jednalo se o oblek posety kapsami,
které byly vSechny veliké natolik, abych se do nich vesla cihla. Pokud byly vSechny kapsy
napinény, bylo nemozné se v tomto obleku pohnout, natoZ se postavit. Nyni vidime, Ze
oble¢eni mize podléhat jak psychoanalytickym otazkam, tak i performativnim otazkam.

Obycejny Sedy oblek ma nékolik kapes. Psychoanalyticky zplsob se pta: "Co
kapsy znamenaji?”. Performativni zplsob se pta: "Co se miZe dat s kapsami délat?”
Cervené Saty nemaji zadné kapsy. A co ta absence kapes znamena? Co se mize dat délat
bez kapes? Odpovédi, které snad pfedkladame poukazuji na urcité zvlastni zvraty
sexualnich roli: muzska véc/pfedmét pokryt otvory, lakajici vkladani; zenska véc/predmét
jako pochva/pouzdro, do kterého mize byt vsunuto/vlioZeno télo, za Géelem mozného
pozdéjsiho svleceni, odhalujice délku vzruseného téla. A tak oblek propUjcuje (typické)
Zenské sexualni rysy muzskému pohlavi, zatimco Saty znemoZziiuji Zené, aby si prisvojila
(typické) muzské sexualni znaky.

Jazyk ve tvafi mozna odpovida, ale poukazuji na néjaky vyrovnavaci/kompenzacni
faktor podobny/blizky “agresi” defensivniho/obranného oblékani. Mozna jde o to, Ze touha
dostat se pry¢ od/odtrhnout se od dvojsmysinosti/nejednoznacnosti téchto stereotypnich
zplsobl odivani se motivuje soucasny trend smérem k neutralité: vSudypfitomna “uniforma’
kalhot ve stylu atletd a svetru — toto se pocita jako ideal pohlavni androgenity. Performefi se
musi zeptat sami sebe, jestli chtéji, aby jejich performacni ja bylo stejné tak adrogenni jako
jejich ja v bézném Zivote.

Dané dva zpUlsoby otazek (vyznamu a funkce) mohou byt samoziejmé zaméfené na
v8echny moZzné druhy oblékani se, od formalniho obleceni po funk&ni oble€eni: smokingy a
plesové Saty, svatebni Saty a habity jeptiSek, plavky a jezdecké kalhoty, vSechny tyto véci
maji urcity vyznam, ktery mdze byt v neshodé s jejich funkcemi. Kazda z nich je uniforma,
ktera projektuje/vyjadfuje dvojsmysiné vyznamy/smysly. Vousati pfislusnici San Franciské
mysl znasilfujici performance skupiny, ,Andélé svétla“, upfednostiuji vousy a tetovani.
Dvojsmyslnost miZe byt zplisobena anomalni/nezvyklou podstatou téla v/uvnitf obleceni.
Césti odévu souvisejici s povétrnostnimi podminkami — plasténky nebo bikiny — rovnéz
nesou vyznamy, jenz prekracujici hranice jejich funkci.

Obleceni mlize byt totemické, anebo fetiSistické, jako s gumou, latexem nebo
détska plinka. KliZze sama o sobé mlZe znamenat/predstavovat odév, stejné jako pékny
filigran obleku pro télo vytetovany do torza a koncetin.

Nékteré metody oblékani jsou velice/silné funkéni — azbestové obleky pro chozeni
ohném, potapécské obleky pro sestupovani do hloubky. Nicméné i toto obleéeni mize byt
dvojsmysiné, pokud prostfedi, ve kterém maji fungovat, je vyménéno za jiné. Uvazuj o
vyznamech, jenz mohou byt vybudovany/vykonstruovany kolem noSeni azbestového obleku

v budoaru.

Vracejice se zpét k témto pocateénim/vychozim zplsobdim oblékani:
travesti/travestie miiZe odkazovat k mnohem vice vécem, nez k imitovani opacného pohlavi:
je v ni také obsazen zvrat — stavani se né¢im, ¢im nejsme. A tak se kdokoli mdze obléci jako
zvife — Marcus McLaughlin, napfiklad, mGze zahrat ,April Mule* (dubnového pali¢aka/mulu) —

nebo mizete predpokladat, Ze vase horni ¢ast je vasi spodni ¢asti a naopak. Mikhail Bakhtin
fika o stfedovékych ,Svatcich blaznl/Saskd



,Od noSeni obleCeni prfevraceného naruby a kalhot sklouznutych pres hlavu k volbam
smésnych kral(l a papez(, vzdy je pouzila stejna typograficka logika: posun/pohyb od shora
dolli, obsazovani vysokého a starého, skonéeného a dokonceného, smérem
k materialni/nhmotné télesné nizsi vrstvé pro/kvili smrti a znovuzrozeni.”

Toto se dotyka tématu dovnitf-ven, a nitra/vnitfky, které se zaCinaji projevovat — jako
v sochafskych projektech Rachel Whiteread. V terminech performance, Uplné prevratit néci
obleCeni naruby a nosit ho s vnéjSimi Casti odévu pod témi vnitinimi (tfeba stojice hlavou na
zemi) mUZe ovlivnit pfechod k nahoté — ale nahota moZna neni to hlavni. Samoziejmé& mize
byt tim hlavnim, a kdosi mliZe usilovat o odvedeni pozornosti smérem od ni — aby tu
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pozornost né¢im nahradil/vytlagil, jestli chcete.
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Maskovani/KamuflaZz se mizZe také tykat urcité ¢asti. Australsky umélec Mike Parr
nosi umeélou pazi na misto své amputované ruky a pfedstira, Ze jeho druha ruka je ta
amputovana — a poté si ufizne tu umélou ruku! (viz. str. 91) Ve filmu Valerian Borowczyk
s nazvem La Bete, vytvofeném v roce 1975 ve Francii, je syn, ktery se chysta na svou
svatbu a svou pravou ruku ma v sadre, tvrdi, Ze se zranil pfi jizdé. Jako divaci jsme
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presvédceni, Ze ji ma v sadre proto, protoze se mu z ruky stala hrozna/priSerna tlapa/packal

ZastraSovani je pro performery zajimavé z divodu moZnosti zvétSeni/zesileni, které
obsahuje — mit na sobé néco, co je vétsi, nez my samotni, jako kdybychom byli v kostymu
béhem karnevalu. Zvétseny kostym mUiZe byt jednoduse soucasti néeho jesté vétsiho —
napf. predvadéni/byti enormniho chodidla/nohy. A opét, nékdo se miZe umistit do néjakého
vétSiho objektu, ktery pak pouziva jako svou ,ulitu“ — a nachazi se uvnitf skfing, rakve nebo
piana. Takovéto ulity se v podstaté rovnaji “matéinym objektdm’. Vidél jsem Stevena Taylora
Woodrowa uvnitf stolu pfehozeného ubrusem nebo pouze jeho o€i vykukujici z polstare na
perfektné upravené nemocnicni posteli — jeho télo bylo skryto v matraci. Ve filmu Table
Movie 2 jsem hral pod skfini, ktera spadla na podlahu s otevienymi dvefmi, ta pak se
pohybovala po prostoru, jakoby sama od sebe.

Skéala moznosti se v podstaté rovna performativni paletg, a tak je mozné
zaménovat vyznamy a efekty/U€inky, nosit potapécsky ubor a Sedy oblek, Cervené Saty a
chiddy, smoking a sitové puncochace. Jedna uniforma miZe byt noSena pod jinou — stejné
jako ruské panenky, které se postupné rozebiraji, aby odhalily mensi panenku uvnitf: téga
pres Sedy oblek pfes pyZamo, plasténka pres svatebni Saty pfes plavky — maska pod
maskou pod (dal$i) maskou. Normalni oble€eni ma stejné konstrukci podobnou té, jenz ma
ruska panenka — (tzn.) sklada se z vnitfnich a vnéjSich vrstev. Ty mohou byt noSeny
konvenénim/obvyklym zplisobem nebo naruby, nebo se ¢lovék mliZze pokusit nosit to, co se
normalné nosi na horni ¢asti na té spodni a naopak. Takovéto pfevraceni/vymény a
odkryvani/odhalovani mizeme chépat jako odpor/vzdor proti konvenci/spolecenskym
pravidlim nebo jako Silenstvi — stejné jako svlékani obleceni jiné osobé miize znamenat

sexualni dostupnost nebo miize byt chapano jako metafora pro upfimnost.

ProtoZze mnoho Satl/¢asti odév(i omezuje pohyb nebo diktuje funkci nebo v sobé
nese silné vyznamy, otazka toho, co nosit neni sekundarnim/druhotnym aspektem
performance. Nékdo by mohl fict, Ze kazdy zacina s neutralitou, neZ pfijde na koncept
performance. Ale neutralni oblékani bezprostfedné/okamzité dava najevo neutralitu, a proto
uz samo o sobé ovliviiuje vysledek. At uz si ¢lovék zvoli neutralitu, anebo odeév, ktery



vyjadfuje silné charakteristické rysy, co nosit je otazkou, ktera vyZaduje peclivé zamysleni se
na zacatku procesu vytvareni performance.

Nahota: (Str. 19-24 + 26)

Nahé télo je také druhem kostymu. A stejné jako u vypuknuti klidu, mdZe nahota znamenat
znovuzrozeni. MdzZe to byt néjaka zavére¢na redukce (dokud nenajdu né&jaky odév s funkci,
kterou mohu vyuzit, nebudu nosit nic). Tato redukce se podoba filozofickému aktu
osvojenému Descartesem; nutné odstranéni predsudkl a pre -predpokladd jako pokusy o
vytvoreni zakladl byti. Nahota mlzZe byt pouZita k identifikaci téla jako ndvnady. Zranitelnost,
dostupnost, nedostatek dlstojnosti nebo oplzlost, to vSe se z téla da vycist a bude to zaviset
na fedi téla performera. MiZe se stat, Ze obscénni ¢teni bude vyZzadovat oddéleni obleceni,
aby mohl byt vystaven ur€ity organ. VSimnéte si, ze zakryti pouze ¢asti bude ¢&teno jako
skromnost nebo prudérnost, nebo dokonce tajemstvi - ale tady, jako obvykle, se odehravaji
nejednoznacné hry, umélec nahy od krku dolll, ktery ma pasku pfes oci nebo performer
odmitne umoznit dalSi letmy pohled na jeho velky palec.

Samoziejmé je mozna zakryt ¢asti téla jinymi ¢astmi, coz mdize byt éteno jako stud, nebo
odhalit ¢ast téla odtazenim od dalSich ¢asti - coz mlze byt ¢teno jako zacpa nebo bolest
zubl. Nahota umoziuje témér tolik zplsobl Eteni jako byt obleCeni (mit na sobé& oblecent).
Stejné jako nehybnost mize byt konstruovana jako zaklad pro dvoji pél akce (opakovani a
nekonzistentnost), tak miZe nahota predstavovat zakladni pddu pro oblékani a svlékani.
Netvrdim, Ze nahota musi byt stala, ale byt nahy je jako byt stale: zakladni Groven byti.

Podivejte se na nasledujici tabulku:

Nahota KLID, NEHYBNOST

A: od oble€eni k nahoté klid jako zadrzeni

B: kontinualni nahota nehybnost jako stav

c: od nahoty k obleCeni vypadnuti z nehybnosti

Byt nasilné zadrzen a svléknut jinym mlzeme ¢ist jako znasilnéni: odeznéni nehybnosti a
nasledné oblékani mdze naznaCovat ranni vstavani. NaSe analyticka performativni osa nas
nyni mdze dovést ke zvazeni toho, jak se mize dité citit Sikanovano, kdyZ ho rozzlobeny
rodi¢ nasilngé svlékne a uloZi do postele - dost bé&zny domaci Utok. Zada si o to dité
upozorfiovanim na sebe? Samoziejmé, byt nasilné oblékan mize vyvolat stejny pocit jako
utok za Sedého rana. A byt oble€eni a svleCeny ma geriatrickou asociaci stejné jako détskou.

Lacanova predstava o touze byt propojen s kfizenim a recrossing okrajli a hran, spiSe nez
na celek byti uvnitf nékym nebo nebo mit nékoho uvnitf, byla projednavana ve vztahu k
nehybnosti. To se vztahuje k rovnosti nahoty. Touha je vyvolana v okamziku odhaleni, nebo
pred nim, nebo to, co bylo odhaleno, je vyrvano a znovu skryto z dohledu. NaSe pozornost je
vzbuzena z napéti téchto prahovych zkuSenosti vice nez celkovym stavem nahoty.

Pocit podivného miZe byt spojen s nahotou, stejné jako se stillness. Exhibicionista je
zahalen podivnym. Pfedstavte si muze svlékajiciho se na nastupisti. Jeho nahota je znama,
ale je ramovana neznamym prostfedim. Freudovska pfedstava, kdy se znamé stava



podivné, se zde uvadi do provozu. Odhaleni jednotlivce fyzicky na vefejném misté mozna v
nékom vyvola pozornost k vnitinimu tajemstvi a neodkryje vnitfni stud. A mozna je to stinény
odkaz na to, Ze to, co zUstava nepfiznano, vzbuzuje v divacich rozpaky.

Podivného v nahoté Ize dosahnout i jinymi zplsoby. Napfiklad odstranénim vSech
genderovych charakteristik. Vezméme si fotografii Delly Grace - The Three Graces. Tfi nahé
Zeny, které na sob& maji pouze impozantni boty. VSechny jsou kompletné oholené - holé
hlavy, hola pubickd oblast. Prostfedni postava zir4 na divaka, konfrontujici jeho pohled s
jejim tvrdym pohledem. Zenské hlavy se staly kulovité a jako takové falické. Parveen
Adamsova se ve své knize o psychoanalyze a sexudlnich rozdilech domnivd, Ze tyto Zeny
jsou od sebe k nerozeznani. Pro to je v prostoru poznani, Ze reprezentace Zen se odehrava.
Z postaveni Zen vidime vyjadfuje antiestetické kvality. Tvar Zenského téla ¢asto symbolizuje
esteticky ideal, ale zde jsou paZze nevkusné zahaleny rytmickym stfidanim pasu a ramen.
TakzZe je zde rozpoznatelna véc, ktera je nyni k nepoznani, véc, kterd hledi, spiSe nez aby
pohled cirkuloval v rdmci jeho vlastnich forem a tim udrzoval percepci k sobé& samému. Ale
kolik z toho plati pro Tanju Ostoji¢ - kterd zlstane nehybné ve stejné pozici za stejnych
podminek, ale presto budi intenzivni Zenskost prostfednictvim svého obrazu?

Zejména u Zen, odstranéni odévu vede v kone¢ném disledku ke kligé striptyzu, zatimco
odstranéni vSeho, kromé spodniho pradla nebo cache-sexe miiZeme ¢ist jako cop-out - a ne
pouze v ocich muzl. Zadit se sviékat, ale nedokondit tento akt, mizeme ¢ist jako cudnost
nebo i prudérii. V takovém bodé se jedna z mych studentek zahalila do cigaretového popela
a vina a nakonec se schovala pod své jiz svleCené Saty. Bylo to, jako by se stydéla za svou
hanbu, zahanbena tim, Zze neni mozné odstranit posledni rouSku - ktera by odhalila
skute€nost, zZe jeji genitalie nebyly nakonec zahaleny objekt. Skryti né¢iho pohlavi tvrdi, Zze
pohlavi jako kone€ny zdroj neposkvrnéné nevinnosti a odhaleni, Ze nevinnost je odhalena
jako podvod, jako fikce - to je to, co skromny performer nechce odhalit. Nicnémé obnazZovani
mUze snadno klesnout do konvenéni zabavy. Zajimavéjsi nez nahota by bylo oblékani se

nebo oblékat nékoho jiného.

Orlan, francouzska performerka, prenasi odstranéni zavoje, the peeling away of masks a
stage further than the strip by submitting to the scalpel. Na jejim téle jsou nejdfive udélany
znacky, kudy povedou fezy, potom se odloupne kiliZe, tvar téla je sevien, zménén, zatimco
ona se snazi vytvarovat se v souladu s modely vybranymi z déjin uméni nebo za ucelem
dosaZeni nékterych inovativnich vysledkll napfiklad pfili§ zvednutym oboc¢im. Takto
zpochybnuje celistvost nahého téla jako zakladniho objektu za vSemi vrstvami a zavoji - pta
se, zda naSe nahota je opravdu na$ pravy obraz a poukazuje na to, Ze i tato pravda miZze
byt zménéna, upravena, zlepSena nebo zgrotesknéna. Jeji prace vrha pochybnosti na
predstavu, ze naSe nahé télo je nas syrovy stav, zatimco obleCené télo je uvafeny stav -
metafora nevinnosti versus zkuSenosti, kterd z toho vyplyva, je teda dekonstruovana a
neplatna. Soucasné, plasticka chirurgie nAm umoznuje kontrolovat nas vzhled a vést jej ve
sméru nékterych znicujicich moznosti.

ZAVER

Pokud je tyC falicky objekt, tkanina je vaginalni véc. Baleni a baleni toho, co uZ bylo
zabaleno, naznaCuje kondenzaci myslenek a emoci na uUvodni objekt. Silvie Fleurie
prezentuje své zabalené nakupy, plody jejich nakupnich expedic, napfiklad umélecké
objekty. Baleni téchto nakupl se stava nécim v sobé. Jsou to objekty prezentované jako



nakupy - jejich rozbaleni znici jejich prezentabilitu. HolCiCky, které se objevuji v détskych
soutézich krasy, prezentuji podobnou prezentabilitu - jako kdyby zevnéjSek byl idealni
konecny produkt - Saty s volany, upraveny vzhled - a jakoby objekt existence mél byt jako
panenka. Je zde silny prvek podivného, tak jako v performancich vytvofenych Vanessou
Beecroft - ktera plni galerie mladymi Zenami obleCenymi do spodniho pradla a s blond
parukami. Zde performefi napodobuji idealni pfedmét spotfebitele: jednoduSe stoji nebo sedi
v prostoru a ¢ekaji, az budou zakoupeni nebo ovladnuti. Libovolné, obligatni paruky aplikuji
do této akce cynismus - tyto skute€né mladé Zeny nejsou skutecné Barbie - pro jeji platinové
vlasy, které roustou pfimo z jeji plastové hlavy. Jejich tvafe jsou nete€né a atmosféra
“"charged vacancy (platna nabidka)" pfevaZzuje.

Kone¢né, méjte na paméti, Zze obleceni neni jen obal. Zakryvani mdze byt visk6zni. Indicti
fakifi se pokryvaji hnojem. A existuji pornografické Casopisy, kde se pfiznivci exkrementalni
erotiky pokryvaji lidskymi vykaly. André Stitt se sdm potir4 celou fadou lepkavych kapalin -
majonézou, swarfega (fada Gisticich produkt(l), keGupem. Zde je kondenzace o performerovi
spojena s pojmy pokani, snimani htichd z lidstva of being covered in excrescences, waste
products (zahlceného enormnim mnoZstvim odpadnich produktl). Pak jini umélci se vzpinaji
v (razi si cestu, obtizné se dostavaji) laznich z hliny nebo plavou v laznich z mléka, nebo
jako Herman Nietsch lezi pod hromadou vnitfnosti. Pomazavaji se sazemi nebo barvou jako
Stuart Brisley. Nylonové taSky mohou pfipominat membranu, obvazy zase mumifikaci. Tak to
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pro€ nosit co a pfipad toho, co délat s tim, co nékdo nosi.
26

Oblékaci workshop

1. Travestie, maskovani, zastraSovani

Zhruba den pred Oblékacim workshopem jsou performefi pozadani, aby zacali sbirat/
pfipravovat si obleCeni, o némz uvazuji, Ze by ho béhem svého performance vyuZili. V den
workshopu se do tohoto obleCeni obléknou. TFi z nich jsou vyzvani, aby vyuZili své obleCeni a
oble€eni ostatnich za ucelem travestie. Kdyz je tohoto dosazeno, dalSi tfi performefi maji za
ukol vyuzit vlastni, i ostatnich obleCeni za uCelem kamuflaze. Kdyz je dosazeno tohoto, dalSi
tfi perfomefi maji za ukol vyuZzit obleceni za Uuc¢elem zastraSovani.

Charakteristika prostoru mdze byt zapojena do hry v pribéhu maskovani. Ostatni G¢inkujici
mohou byt vyuZziti k posileni zastraSovani.

2. Funkéni oblékani

Kazdy perfomer zacina tim, Ze si oblékne, cokoliv si pfeje. Pak je poZzadan, aby vyuZil kazdy
jednotlivy kus obleceni né&jakym funkénim zplsobem a b&hem tohoto procesu by mél zapojit
tolik nehybnosti, jako akce. Nakonec by se mél kazdy performer vratit do Satd, ve kterych
zacinal.

3. Nude Free Session

Performefi n&jakych 40 minut improvizuji, nazi. Zadné pfedméty v této fazi nemohou byt
vyuzity. Tato free session mlize byt vyzkouSena pozdéji, se zaclenénim objekt.



Ucast na takovém nahém shromazdéni by méla byt vzdy dobrovolna. V3imnéte si, Ze cviceni
3 ve Stillness Workshop (strana 11) - Sculptures and Armatures - je vizualné velmi efektni,
kdyZ se provadi bez odévu.

4. Zakryvani, ne Oblékani

Zhruba den pred workshopem jsou performefi poZzadani, aby si pro sebe navrhli néjaky obal,
ktery nebude zadnym zplsobem sestavat z bézného obleCeni. v den workshopu se
performefi zakryji tim, co si za této podminky pfipravili. Je nejlepsi, pokud tento obal neni
vytvoren dlouho pfed konanim workshopu. Pfipraveny obal, vyliti né€eho pfes sebe nebo jind
akce si vyzaduje zvoleni takového zakryti, které by meélo byt co nejvice soucasti workshopu
jako kone&ného samotného obrazu.

(27 — 28 obrazek)

Mimikry (napodobovani) a opakovani (s. 29 - 33)

citace Gilles Deleuze - Diference a opakovani, str. 1. ,Opakovat znamena
chovat se ur€itym zplsobem, ale ve vztahu k nééemu jedinec¢nému ¢i vyjimeénému,
co nema konkurenci ani ekvivalent. A mozZna toto opakovani na arovni vnéjsiho fizeni
vytvari ozvénu, pro Cast sebe sama - €im tajemnéjSi vibrace, ktera to ozivuje, tim
silngjSi vnitfni opakovani v ramci téch jednotlivosti. To je zjevny paradox svatki:
opakuji ,neopakovatelné“. Nepridavaji podruhé a potfeti k poprvé, ale pfenasi poprvé
do sily x-té. S respektem k této moci, opakovani internalizuje, a tim také méni samo
sebe: jak fika Péguy, neni to Svatek federace, ktery pfipomina nebo reprezentuje
pad Bastily, ale je to pad Bastily, ktery oslavuje a pfedem opakuje vSechny Svatky
federace. Nebo je to napfiklad Monet(v prvni leknin, ktery opakuje vSechny dalsi."

Psychoanalyza odliSuje tfi typy mimiker (napodobovani) - travesty -
parodie/karikatura, camouflage - maskovani a repetition - opakovani. PovSimnéte si,
Ze dva prvni terminy byly také zkoumany na zacatku pfedchozi kapitoly (na obleceni)
- naSe vrstvy obleCeni také opakuji nas samotne, zrovna jako nas meéni, maskuiji,
rozSiruji.

VSechno, co se nauCime, pfichazi zvnéjSku. UCime se opakovanim,
napodobovanim. Abychom se néco naucili zpaméti, opakujeme to, dokud si to
neosvojime. Midzeme také néco opakovat, dokud to spravné nepochopime.

Mimikry (napodobovani) v podstaté mohou vyjit na stejno s dramatem
~kuchyniského dfezu“, kdyz se pokousi zobrazit, co se stalo ve ,skutecném* Zivoté -
coz je ustfedni pilif konvenénich her. Nicméné, performer mlze upustit od toho, co
Janos Pilinsky umoZznuje Sheryl Sutton (performerka s Robertem Wilsonem) nazyvat
divadlem mimker-napodobovani v jejich imaginarnich konverzacich. (viz pfiloha €. 2)

citace z Conversations with Sheryl Sutton, str. 26: ,Je to v tom, v ¢em Robert
Wilson prekonava vsechny své predchliidce dvacatého stoleti. Zfejmé jen
nékolikerym zpomalenim pohybu jeho postav. Nebyla to ani pantomima ani film



zpomalenych zabér(l. Rekl bych, Ze to bylo upfimné pfiznani neobratnosti, vibec
vSech forem lidské neohrabanosti. Pétkrat zpomaleny krok je krasnéjsi, ale mnohem
vice neohrabany a pomijivéjSi nez ten normalni. ACkoliv v tom kouzlo zpomaleného
pohybu netkvi, tkvi v pfevratné revalvaci €asu, normalniho &asu. Umysiné ¢&i
podvédomé demonstroval pravy opak pro normalni hry. V obvyklé rychlosti pohybu
je pfibéh celého Zivota stlaCen do tfi hodin. Wilson dokazal, ze s pomoci pétkrat
zpomaleného pohybu, by mohl pfedstavit mnohem vice zhustény celek nez jak je to
obvykle. A jak a proC? ProtoZe Cas kvality se fundamentalné odliSuje od toho na
budiku.

Holderlin prevypravél cely svij Zivot ve ¢tyfech fadcich - a mél na to dostatek
Casu. V takzvaném dramatu mimiker (napodobovani) telefon zvoni, lidé klepayji,
sedaji si Ci zapaluji cigarety pfesné tak dlouho jako ve skutecnosti. Taky na to maji
¢as. Pro zhusténi bé&znych vSednich jevi jsou i dvé hodiny vskutku znehodnocena
vécnost. Ackoliv Wilsonova pomala hra zacala jako proces valici se tak, jak to
dokéazaly jen Fecké tragédie s jejich dikci zpomalenou na maximalni moznou miru a
jejich otevienosti, kterd uz od pocatku naprosto znicila akci.

Ale mimikry (napodobovani) ma Sirsi vyuziti nez realistické divadlo. Mdzeme
se ucit vyznam slov napodobovanim projevi v dané chvili. A samoziejmé repetition -
opakovani je samo o sobé vic nez mimicry - napodobovani. Mizeme vzit néco
neznameého a opakovanim si to osvojit. Ale opakovani je vice nez proces osvojovani.
Opakovani nas vede k pokracovani - napriklad skrze naSe dychani Ci tlukot srdce. A
opakovani mize posilit ¢i zeslabit nasi motivaci. Mizeme opakované chodit na ¢as
nebo znovu a znovu chodit pozdeé.

V analyze opakovani odliSuje sublimaci ¢i prenaseni nécich pocitli z jednoho
objektu na druhy. V takovém pfipadé to byva spojené s posedlosti. Posedlost je
metoda zachrafovani utéchy z bolestné situace, stejné jako je tomu ve ,fort-da“.
Posedlost mizeme identifikovat, kdyz subjekt uklada nékolik schémat na chaotické
nepredvidatelné mnozstvi: feknéme oddélenim nécich Cipd do skupin po &tyfech. To
je opakujici se akce vyuZivajici nekonzistentni situace.

Oproti tomu to je pravé stfidajici se opakovani (prava, leva, ruka, noha), diky
némuz se ucime koordinaci. Néktefi nemocni maniodepresi se mozZzna nenauci
koordinovat dostate¢né dlkladné&, a tak to, co je povazovano za podminény reflex -
napfiklad chozeni - zlstane jakousi Casti mozku, kterd mdze smysluplné
napodobovat: a to klade velké poZadavky na mozek a mize také vést k pravidelnym
kolapslim. Pro naS mozek se to mizZe stat vyCerpavajici stejné tak i pro nase svaly.
Terapie lezenim mUzZe posilit tento reflex.

Opakovani jako napodobovani jenom neimituje, ale také znasobuje original.
MUlzZe to pozménit objekt, stejné jako vystfihnuti jednoduchého tvaru na nékolikrat
prehnuty kus papiru miZe vytvorit stinitko lampy. A zatimco mdZete napodobovat
osobu ¢&i jeji gesta, mizete také napodobovat objekt postupnym maskovanim sebe
sama. Pak, se zastraSovanim, mlzZete napodobovat véc daleko vétSi nez vy, tvofic
jeji hrozby svou vlastni formou ochrany. Souvisejici tendence zveliCovat mize ale
zradit naSe maskovani: ve skute€nosti travesty - parodie je ¢asto identifikovana gesty
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a svéraznym projevem, které jsou silngjsi nez ty toho samotného objektu. Dragqueen



se stava ur€itym druhem super-Zeny - zveliCované, mizeme fici, Ze jeji hojné hrozby
se stavaji formou vlastni ochrany. Dokaze tak popfit svou skuteCnou muznost - nebo
nas na to upozoriuje zamérnym prehravanim vsech pohybU a gest?

Tak Ci tak, travesty - parodie/karikatura zesiluje zpodobnéni. Ale pojdme
nehlédnout jesté dale na rozdily mezi representation — zpodobnénim a repetition -
opakovanim. Zpodobnéni je védomé opakovani motivované touhou (tj. chceme
vykonat toto opakovani). Je to uskute€néné s védomym zamérem: mozna proto, aby
to zamaskovalo nas samotné jako naSe nepratele, mozna proto, aby to znazornilo
néco, co si prejeme zapamatovat a prozkoumat. Reprezentacni divadlo je divadlo
védomé mysli: pouzivd napodobovani, aby reflektovalo spolecenskou vdili.
Opakovani je, na druhou stranu, ¢asto nevédomé, motivované mozna tim, co mlze
byt uvedené jako instinkt smrti. Vzpomenme si na fetézovou reakci oscilujici okolo
ruSivého podnétu, dokud nedozni — a voda se nevrati do stavu, v jakém byla predtim,
nez ono vyruSeni nastalo. Opakovani odkazuje zpét k néCemu bolestivému - ale uz
jako uleva.

A tak potlacujeme dlvod, pro¢ opakujeme - nebo to tak alespoii vypada. Ve
svém nerealistickém opakujicim se stylu je performance art uméni nevédomi. Kdyz
André Stitt metodicky a opakované podryval smalt z vany, pfistihli jsme se, Ze jsem
svédky akce, ktera ani nevyjadfuje védomé sdéleni, ani stru¢né nepopisuje socialni
metaforu. Je tézké fici, co ta akce vlastné je. Nic to nezobrazuje. Je to pouze
vizualné silné a agresivné hlucné opakovani. Deleuze povaZzuje opakovani za
nevédomé zpodobnéni. Mluvi o ,inverznim vztahu mezi opakovanim a védomim,
opakovanim a pamatovanim, opakovanim a rozpoznavanim...“ Cim min si ¢lovék
pamatuje svou minulost, tim vice ji opakuje.

Opakovani v performance:

Opakovani zrcadli své vlastni jednani. Chozeni opakované napodobuje pocatecni
krok. Pojdme uvaZovat o opakovani v terminologii performance.

1. | v nehybnosti jsou opakovani. NaSe existence si je Zada. Meditace mize byt
popsana jako naslouchani nasim vnitfnim opakovanim.

2. Vezméme v Gvahu dalSi pfirozené opakovani zplsobd drzeni téla (metody
pohybu): lezeni, chozeni, béhani atd.

Navic jsou zde opakovani ocistna, vyprazdnovaci €i obnovujici. Znovu a znovu
pijeme, jime, moCime, vymeésSujeme, spime.

3. Potom tu jsou kulturni opakovani provazejici opakovani, které na nas uvalila
priroda: spletitosti oblékani a svlékani, pravidla pro zvedani sedadla, tahani za fetéz
atd.



4. Na poli performance mizeme mluvit o jednoduchych opakovanich — feknéme
napf. o sérii nlzkovych skokl nebo klepani o podlahu nebo na dvefe - jako o
protikladu v0ci komplexnim opakovanim, tj. fada plvodné proménlivych akci, které
se opakuiji v jejich celistvosti.

5. Do rdmce opakovani spada také napodobovani a zrcadleni. Stejné tak mizeme
napodobovat pozici nehybnosti nékoho jiného nebo zrcadlit jeho jednani. V jednom
cviCeni performefi stoji vedle sebe a otaci hlavy tak, Ze jeden je v pfimé viditelnosti
dalSiho. Pohybujic se tak pomalu, Ze nikdo nemlze spatfit pohyb, performer, ktery
nemiZe vidét dalSiho performera, se ujima vedeni a jediny, kdo mlzZe vidét toho
lidra, zrcadli nasledujici pomalé jednani. Vedeni mize byt pfeneseno tim, jak lidr
obraci hlavu, dokud nema dalSiho performera v pfimé viditelnosti, zatimco ten
nasledujici, ktery nyni nem(ze vidét nikoho pred sebou, pokracuje tak, Ze odvrati
hlavu od dalSiho, a tak se stava lidrem.

Napodobovani probiha pozdéji, tj. potom, co jeden performer uvidi performera, jak
déla tu akci. Tuto metodu si Casto uZivaji dospéli stejné tak i déti. Opakovani je
zaklad bezpoctu her. Tim reZzimem napodobovani je to pro nas uklidiujicim
zplsobem dobie zndmé. Umoziiuje ndm to zbavit sebe sama autonomnich motivaci
a vytvari to zaklady naSich identifikaci. Pokud vyCerpame cCiny ke kopirovani (mame
dokon€eno naSe opakovani vSech akci, které jsme na zacatku vidéli), pak nasleduje
zastava: nehybnost vyZadujici vice pozorovani a naslouchani.

Prostd mySlenka formovala zdklady Going performované Theatre of Mistakes na
pafizském Biennale vroce 1977. Propracovana struktura, kterd vychazela z
ohromujicich pasazi opakovani a intervalll pozastaveni, dala vzniknout formé
skladby, které bylo velmi podobné tomu fugy. A tak kontrapunktni hudebni forma mé&
svlj plvod vtomto jednoduchém procesu napodobovani. Strukturu Going muzete
nalézt v priloze €. 3.

6. A nakonec je tu otravenost z opakovani. Bluichner nechal svého hrdinu Dantona Fict
(citace z Dantonovy smrti):

»Je to tak ubijejici. Nejprve si obléknete kosSili, potom kalhoty. VleCete sami sebe
vecer do postele a rano zase z ni, a pofad kladete jednu nohu pfes druhou. Je tu
mala nadéje, Ze se to nékdy zmeéni. Miliony lidi to tak vZdy délaly a miliony lidi po nas
to budou délat stejné. Co vic - od té doby, co jsme stvofeni ze dvou polovin, pficemz
obé& maji délat to samé, vSechno se musi udélat dvakrat. V8echno je to velmi nudné
a velmi, velmi smutné.

Opakovani v psychoanalyze (str. 33 —37)

Ted’ ptfichazi na fadu emocionalni aspetky. Lacan zvazuje vztah mezi pohledem a
zavisti (gaze and invidia). Ja ti zdvidim pohled, ktery vidis. Pro to, abych ho mohl ziskat bych
se musel stat tebou. Opakovani musi byt rozdéleno do na sob¢ zavisejcich opakovani a na
téch ostatnich. Casto je fenomén tykajici se pfenosu sublimace obevuje kdyz je opakovani
zavislé na jiném a je transformované do sebe opakovani. Sublimace je ve hie kdyz opakujici
bolest nebo opakovani které zplisobuje bolest je nahrazeno opakovani které nezplisobuje
bolest.



Pak je tu dalsi fenomén ,,screen memory* (obrazova pamét) toto je obraz ktery
muzeme odvolat (a to umoziuje znovu objeveni), které zastava misto, nebo zastava misto
pred nécim, bolestivy obraz, ktery jsme potlacily( zakazujici jeho opakované objeveni) —
promitani zdkazu. Kdyz my uplatnime své performativni terminy do téchto podminek
pozorovanych analyzou, za¢neme byti schopny interpretovat abstraktni podminky akce
zpusobem ktery ma néjaky vztah k naSemu emoc¢nimu zivotu. Pro ptiklad, opakovani do
kterého pridame ticho mlize pfimét opakovani zpomalit, bud’ tinavou nebo nehybnosti,
nehybnost vzristajici k odporu, tak jako pomald chiize mize byt vidéna jako nechut’ — jako s
Shakespeartiv Skolak- stejné jako rychla chiize mtize evokovat nastvani (agresi). Tady
pozorujeme jak mnozstvi ticha piidava do hry neverbali roli a ,,kvalifikuje chtizi. My si
nepiejeme kopirovat neo se ucit kopirovanim — a toto zpomali tempo naseho opakovani.
Opakovani s redukovanym tichem mutize zapticinit akceleraci, zapficinuje spech a
netrpélivost.

V détstvi, mize kopirovat ¢innost vice nez jedné osoby — kdyz se koukame na nasi
matku neb sestru, nebo kdyZ pozorujeme otce nebo naseho ucitele. Performativni cvieni
muze byt reflexi tohoto. Muzeme poslouchat jazyk jedné osoby, dyz se koukame na akci
druhé osoby, a pak zkusit udélat fizi akce a ptednesu v nasi dalsi vlastni performance. Toto
cviceni piedstavuje model performance nazvané asimilace.
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V névaznasti na Lacana, télo je souhrn efektl zavisejicich na akci subjetu, na Grovni
kdy subjekt predstavuje jeho nebo ji samotnou z efekti pohybu. Pohyb muze byt ,,oproti
jedné* jako kdyz lovici zvife imituje ztrnulost kofisti.

Pozitivni a negativni zvraty:
Reverze je obracené opakovani. Posoud'me nékeré z zakladnich faktort akce: nadech vydech,
zavirdme a otevirdme oci a pusy. Ostatni opakovani zahrnuji alternace, jako u chozeni, béhéani
atd, toto jsou piirozené zmény opakovani, které ndm umoznuj se pohybovat. VéEtSina nasich
zakladnich repetic ukazuje pozitivni a negativni reverze stejn¢ jako u mnoha dalSich repetici.
Nemiizete si opakované oblékat Saty pies hlavu, pokud nenosite vice nez jednery Saty a nebo
pokud si je znovu nesundate pfed tim nez tuto akci zopakujete. VSimnéte si téz, sezeni a stani,
otevieni a zavieni rukou, skdkani nahoru a doli. Mnoho béznych objekt vyuzivanych lidmy
je nevyhnuteln¢ tvarované k prizplisbeni se reverzi, nebo spiSe maji reverzibilitu jako
charakteristiku jejich pouziti. Herkules zemtel, kdyz si oblékl otravenou bundu, kterou
nemohl sundat.

Je zajimavé ke zvéazeni jak chiize vytvaii kontinudlni progres pouze tim, ze objetuje
pfesnost opakovani, pohyb pravé nohy je pienesen do levé a toto umoziuje pokrok. Pokud by
se toto nestalo opakovani by obsahovalo tu reverzi ale tato akce nas nikam nedostala.
Jednoduse by se prava noha hybala doptfedu a dozadu.

Jedina kontinualni repetice je cyklickéd napf. michani. Tto nepotfebuje ani reverzi ani
alternaci. V jejich ¢lanku* Gesture and Psychoanalysis“ Lucy Irigaray tvrdi, ze cyklické
opakovani je spise pro divky a dopfedu a dozadu (penisovy) pohyby ,,fort da* (ptivodn¢)
sledované bylo provadéné chlapci. Vidici se jako zmenSeny obraz své matky, divka by svou
matku nikdy nespojovala se Spulkou niti. Tudi§, pokud neni divka traumatizovana absenci
matky do lhostejnosti, pak se ztratou bude bojovat tim, Ze si vytvori tocenim sféricky
pohodny porostor kolem sebe. Cyklické opakovani je nabito muzikalnosti: hudebnost
cvalajicich koni, rytmus kol jeduciho vlaku. Tanec €asto obsahuje piruety dokola a dokola.
Vétsin déti je posedla toCenim se. Takové to opakovani je obracené na sebe. V klasickém
zobrazeni ruce a tiech Gract vytvaii kontinualn€ uzavieny kruh — tento kruh je naruSeny anti
— grace fotografii Delly Grace a dvouch jejich spole¢nikti. Kontinudlni toceni z tebe d¢€la stred



vesmiru, protoze vesmir se toci s tebou, zarovén vSak musi vyvolatt zavrat’ a nakonec i
kolaps.
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Komplexni sekvence nestejnorodych akci mizou byt zménéna do opakujicich cykli
jenom kdyz: a) nezahrnuji Zadnou akci potiebujici reverzi pred repetici b) zahrnuje reverzi
téchto akci v sekvencich nebo c) zahrnuje reverzi téch akci do alternativ téch sekvenci.
Analytickymi terminy, jako sekvence, vyzadujici konstantni reverze nebo alternoovani reverzi
muze obsahovat nerozhodnost nebo frustraci.

Ambivalence muze byt téz vyjadiena skrz tyto tendence v repetici pozaduje reverze
aby mohla pokracovat. Tady vstupujeme do svéta obsese. Posouzeni ,,kdysaiovi‘ obsesi s
kamenitou cestou., Ze jeho sle¢na by mohla pozd¢ji stoupnou na kdmen, az pujde cestou. Dal
kamen pryc¢ z cesty. Pak kdyz usel kousek cesty si uvédomil jak je jeho chovani absurni a
spéchal zpét ke kameni, zvedl ho a vratil zpét na misto kde na n¢ho $lapl.

Freud tvrdi, Ze toto chovani neni absurni, to co mu pfipomina odstranit kamen z cesty
je jeho rozpolcenost ke slecné, v jednom momentu je ochranitelsky, ve druhém ji chce nechat
zranit. Subjekt pouze odstanil kdmen z cesty, opakovani Ize jednoduse ¢ist jako tendency
pfehnané ochraiiovat milovanou osobu. Ted’ mizeme jednoduse vidét psychycky rozdil mezi
pokracujicim opakovanim a reverznim opakovanim — ale co jeden srk kavy z dvaceti hrnk?
Odchylka, ktera je v tomto piipad¢ zalezi spiSe na odchyce od normy nez na jakém koli
opakovani.

Premisténi kamene uprostied cesty je jasn¢ opakovani reverzniho charakteru, a vahani
muze byt cteno jako reverzni jako jaka koliv jina akce jako tato. Pfipoméi me si Penelope,
ktera vychazela ven a slibovala tkalciim, ze si jednoho z nich vezme az dokon¢i tapisérii ale
prala si byt vérna Odyseovi.

Predvadéni chlize jen s pravou nohou, nés vede ke stejnému mistu, bude to naprosto
zbytecné. Ale podivejme se na Sisyfa. Je nespocet piikladii opakovani obsahujici reverzi,
ktery nas nikam nedovede — ale vétSina z téch co obsahuji alternace. Kdyz se nam povedlo
zvladnou chiizi, tak mize nésledovat viidce a nebo se toulat samostatné. Miize jit néCemu
nebo od néceho. Psi néslednovani mize bych identifikovano jako fixace.

I dychani je opakovani, které miize byt zménéno do zptisobu, ktery miize byt
neuroticky dusledek. Freudtv ,,vI¢i muz* musel dychat hlasité, kdyz vidél lidi, kterych mu
bylo lito, z ditvodu jejich neschopnosti, aby na tom nebyl jako oni. A pod jistymi podminami
musel dychat velmi razn¢ ,,drinking it atraktivni pohled skrz jeho nos. Toto je opakovani je
naruseno subjekt je pod tlakem z rozporuplnosti: pfirodni rytmus dyhani je prerusen
emociondlnimi pozadavky. Pro dalsi mySlenky pfeskocte na stranu 135- 148.
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Opakovani a Cas:

Repetice se mize zdat, Ze obraci posun ¢asu konstantné zpét ke scéndm nasich
predchozich zkuSenosti, jako jedna voda v fece zivota. V novele od Itala Svega, hlavni
postavanikdy nezvadne udrzet jeho rozhodnui prestat koutit. Ohledné délani rozhodnuti on
poznamenava:

,» 1y zastavas vznesené chovani a feknes ,,Nikdy vic®. Ale co se stane s timto

chovanim aby si dodrzel sovo? Jediné co muzes je ho zachovat tim, Ze ho budes
obnovovat

tvoje rozhodnuti. A Cas , pro mne, neni nepiedstavitelna véc, ktera se nikdy nezastavi.
Pro  mé, ale jen pro mé, to ptijde znovu.*



Anthony Wilden vénuje celou esej komentovanim této novely. Tato novela je
pojmenovana ,,Smrt, Zadost a opakovani‘‘. Wilden popisuje dvojitou vazbu kterou jsou
vysileni alkoholici:

,Prestal pit. Ale jeho stfizlivost nutn€ a nevyhnuteln€ zni¢i samotnou moznost, ktera
vytvari jeho postaveni k stfizlivosti na prvnim misté. Nema zadnou moznost v
pokracovani dokazani jemu samotnému jako vyzvu ze toho Ze prestal pit je pry¢. Jak
Bateson to fika: Kontextualni struktura stfizlivosti se méni s uspéchem (mtyj daraz).
Hrdost v chovani PROTI ~ dasi osobni reprezentaci s lahvi mze byt ted’ spé$na pouze s
tim, Ze si naliji jen jeden maly panak, pro symetrickou snahu vyzaduje kontinuélni
opozici od oponenta.

Toto nasvédcuje, ze je druhy mentélni ,,reverzni® sluzby v opakovani — napt. Zasazené
hmatatelnou vratnosti z mnoha nasich opakujicich se ¢innosti. Zrcadlo nasSeho dvojcete
naseho rivala. Lacal komentuje zasadni nezbytnost na ptikladu ,,zrcadlo — stage* v nasi
predchozim hledani identity. Pochopit to, kdyz jedna zkusenost z pocit hybani jedné ruky,
jedna ruka se opravdu hybe, uci jednu vzit iniciativu a koncentrovat se na jeji vlastni pohyb.
Od té doby, jedna mtize identifikovat se subjjektem, ktery ji vede k tomu aby dfela. Jakkoliv
muzeme si predstavit vzpurny obraz, ktery udélal opak toho , na co jsme se ptali. Obraz v
zrcadle je potom v reverzni.

Wilden cituje Kierkegaarda:
Dialektika opakovani je jednoducha... DOPLNIT!!!
(Str. 37 —40)

Avsak ne vSechny obsese jsou Skodlivé. A opakovani mize mit svlj vyznam,
coz Ize odlvodnit tvrzenim, Ze néktery konkrétni ¢in je tak vzneseny, Ze si zaslouzi
byt opakovan. Vezméte si napf. zatiSi Giorgio Morandiho, ktery stale pouzival tytéz
lahve, plechovky a krabice. Kenneth Baker uvadi ve své eseji o Morandim - malovani
skrze opakovani (malovani opakovanim):

~,Morandiho uméni je dilkazem, Ze ¢lovék vénoval malovani ¢as. V jeho tvorbé
se opakuji stejna témata. Vénuje se umeéni jako discipling, aby vyplnil své dny.”

Opakovani mizZe poskytnout motiv pro performanci. Napfiklad mé
prestavovani stoll — opakované posunovani nabytku o 90° znamena, Ze mam
néjakou ¢innost, coz je dllezity Cinitel v nereprezentacni tvorbé. Ale mozna bychom
méli prozkoumat motiv pro opakovani hloubé&ji. Jak jiz bylo uvedeno, souvisi to
s instinktem smrti. ProC?

Freud, nespokojeny s negativni predstavou, Ze k opakovani dochazi kvdli
potlacovani pocitli, ukazal v principu Beyond the Pleasure (za radosti, slasti), Ze
instinkt smrti, psychicky ekvivalent sily gravitace je spojen Uzce s fenoménem
opakovani. Jak to vyjadfil Deleuze: Kupodivu instinkt smrti slouzi jako pozitivni
princip opakovani, zatimco princip radosti je jen psychologicky. Proto je to tichy
princip, zatimco princip radosti je ,hlucny*.

Rozdilnost a opakovani



Tou hlu€nosti myslel Deleuze podle mého nazoru to, Ze princip radosti, ktery se
snazi obnovit duSevni rovnovahu tim, Ze se organismus zbavi pfemiry stresu,
zplsobuije, Ze si neustale uvédomujeme jeho pfitomnost, pocitujeme ji - jako citime
potfebu mocit, abychom ulevili napéti v mocovém méchyri.

Na druhé strané instinkt smrti je vice skryt. Je v postaté regresivni, ale mize
se jevit jako impulz k disintegraci, sméfovani k apatii — jako by gravitace vyvolavala
touhu spadnout doll jako jablko, které se houpéa na vétvi. Mozn4, Ze v kompostu, ve
ktery se proménime, je zacatek nového rlstu a cyklus se opakuje. Ale jestlize je
opakovani motivovano timto instinktem, potom je veSkeré opakovani je spirala, ktera
sméfuje smérem doll, nebo je to urychleni, které vede pouze k explozi a rozptyleni.
At uZ je to tak Ci onak, ve freudovském smyslu, s ¢imz mozna soucCasnha teorie
nesouhlasi, umirani se jevi jako ddvod byti, a to opakovan&, a tim motivuje
opakovani.

Kvdli tomuto temnému, skrytému motivu mlZeme citit potfebu opakovani
néjak zakryvat. Freud si toho byl védom, kdyz hledal néjaky hlubsi dlivod nez
potlaCovani, i kdyZz uvazoval o instinktu smrti jako urcCitého potlaCovani — primarni
potlaCovani. Deleuze to vystizné shrnuje: Neopakujeme (se), protoze potlaCujeme
(svoje pocity), potlaCujeme, protoze opakujeme.

Odlisnost jako soucast opakovani

Opakovani je Casto zastfeno (zamaskovano). Pfedpokladejme, Ze protoZe jsem
kradl z matCiny kabelky (abych mohl nakupovat), nyni podléham obsesi nakupovani.
ProC jsem ale kradl? MoZna proto, Zze jsem mél pocit, Ze ukradla mou pfikryvku
(vyrobenou ze smésice materialll, které svou vini pfipominaly ji i mé) a nahradila ji
obycCejnou krali¢i koZeSinou, koupenou v obchodé. Chodim na nakupy, ale ukradeny
predmét nemohu nahradit. Nakupuji, abych zopakoval pocit viny z toho, ze jsem
kradl z jeji kabelky (pocit viny, ktery potlaCuji). Témata nakupovani a kradeze se
opakuji v nejriiznéjsSich podobach (ve kterych se je snazime zastirat, zamaskovat).

Rozdilnost je obsazena v opakovani. Bez rozdilnosti bychom nebyli schopni
rozliSovat mezi A a jeho opakovanim. Mezera mezi opakovanimi utvafi rozdilnost.
Noc rozdéluje den do opakovani, den déla totéz pro noc. Bez rozdilnosti neni cyklu.

Tam, kde je rozdilnost maskovana, maska je opakované slupovana, aby se
objevila dalSi maska, jako v nadherném filmu Michaela Powella ,Hoffmanniovy
povidky“. Naopak Gary Stevens a jeho spoluhrac si oblékali dalSi a dalSi vrstvy
obleCeni a tim opakované zakryvali masku maskou. Stejné tak ¢iny mohou zakryvat
jiné Ciny — rozC€ilim se na pocitac, abych zakryl to, Ze mé rozcililo mé dité, ale mozna
se vlastné zlobim na dité, protoZze se na mé rozzlobil $éf. Opakovany hnév se
projevuje v rlznych podobach. Dokonce je mozné jej obratit naruby a preménit
v pfehnanou lasku, aby byl zamaskovan hnéy, ktery ve skute€nosti citime.

Rozdilnost je soucasti opakovani i v jinych ohledech. Nepfirozenost, ktera je
nékdy spojovana s dvojcaty a trojcaty, mdze byt pfipisovana nasim znalostem o jejich
odliSnosti a jak je tato maskovana jako opakovani. NaSe téla jsou symetrickd, a
prece leva strana je podstatné jind, nez prava strana. Stejné ramce komické kresby,



které se opakuji, mohou byt vyplnény rlznymi obrazky. Opakovani mlze byt
uniformni obalkou, kter4 obsahuje rozdilnost. Ve své ,Zpivajici soSe“ audiokazeta
Gilberta a George obsahuje opakované pauzy, zatimco vyména rukavice a hole
navodi rozdilnost v jejich postojich. Wedekind ve své hfe Probuzeni jara pouziva
fadu stejné kratkych scén k rozvijeni déje, stejné jako sled diapozitivli pfi promitani,
kdy kazdy z nich se jevi v proudu svétla stejné, i kdyz kazdy diapozitiv ukazuje néco
jiného. Zde se rozdilnost v opakovani mize podobat dlisledné nedlslednosti. O tom
bude pojednano dale.

Mimikry a opakovani

Deleuze nam fika:

» Prvky asymetrie slouzi jednak jako geneticky princip, jednak jako odraz
symetrickych postav. Opakovani je pravidelné déleni Casu, Casoveé rozloZzené
opakovani stejnych prvk(. Doba vSak existuje jenom potud, pokud je uréena
povzbuzujicim akcentem, fizenym intenzitou. Nicméné mylili bychom se, pokud jde o
Glohu akcentd, kdybychom tvrdili, Ze jsou reprodukovany ve stejnych intervalech.
Naopak, hodnoty povzbuzeni a intenzity plsobi tim, Ze vytvafi nerovnosti a rozdily
mezi metricky shodnymi ¢asovymi Useky a prostory.

Hegel vSak tvrdil, Ze rozdilnost je implicitné protimluv, Ze co zacin& jako
modifikace, to je antiteze néjaké konkrétni teze, musi nakonec odporovat té tezi, nez
je dosazeno syntézy: , Teprve kdyZz rozmanité podminky byly pfivedeny do bodu
rozporu, zacnou na sebe aktivné vzajemné pUsobit.“. Toto tvrzeni Ize vystopovat
v performanci Opposite Exercise:

Jeden umélec predvede dé&j a pak dalSi umélec ,protifeci” tomu degji tim, Ze se
pokousi vytvofit opak. Poté ten druhy umeélec iniciuje déj, na ktery ten prvni reaguje
déjem, ktery je opakem tohoto nového dégje.

Rozviji se sled A, anti-A, B, anti-B, C, anti-C, ale cviCeni se stézi vyhne
opakovani, nebot kazda dvojice aktivit je pfifazena do téZze skupiny. Definice toho, co
je opakem ceho, je Cisté subjektivni a vysledkem je opakujici se sled dvou déjd,
pricemz déje v ramci dvojice se navzajem podobaji vice, nez dvojice pfedvedenych
déji. To by potvrzovalo nazor, Ze jen to, co je stejné, se lisSi (mlzeme fici, Ze
rozezname od sebe dvojCata, jen diky tomu, Ze to jsou dvojCata).

Opozice (odpor) mize zahrnovat rozhoféeni nebo to miZe byt prosté
zalezitost geometrie. V ,Prvcich uméni performance” protiklad v ramci opakovani je
dobre vyjadren v performanci ,First Conversation Piece" (Prvni rozhovor, vytvorené
,Divadlem chyb®).

~Kazdy umélec si vybere jedno sloveso.

Tvorte véty, ve kterych pouZijete sloveso, které jste si vybrali, eventualné
slovesa vybrana jinymi umélci, a pfipojte zajmena a pomocna slovesa.

Véty mohou byt napf. :



Rozkaz

Oznamovaci véta

Otazka

Zaporny rozkaz

Zaporna oznamovaci véta
Zaporna otazka

MUzete také pouzit fraze nebo jednotlivd slova (tj. fragmentované formy shora
uvedeného). Kromé vybraného slovesa, pomocnych sloves a zajmen miZete pouzit
jakykoliv jiny slovni druh kromé podstatnych jmen, pfidavnych jmen a pfislovci.

Je docela bézné, Zze umélci maji na zaCatku tohoto cvi€eni stejné hlavni sloveso, a
také pomocna slovesa a zajmena, a tak reaguji jeden na druhého v oznamovacich
vétach, zapornych vétach, rozkazech a otazkach. To samozfejmé vede k prudkym
projeviim vyjadfujicim odliSnost. , Ty jsi ji volal.“ ,Ne, ja jsem ji nevolal.“ ,, Ano, volal!*
.,Ne, nevolal!” ,Pro¢ jsi ji volal?" atd. Ale tyto vyjadiené protiklady jsou stéle
podminény urcitou podobnosti frazi, kdy umélci maji vSichni to stejné sloveso.

Protoze opakovani se vzajemné od sebe liSi, mizeme poukéazat na to, ze
jakési trojna potieba ovlada opakovani v konstruovani zapletky, a rovnéz tak ji
mlzeme najit ve stavbé sérii performanci. Je tam zacCatek, potom opakovani
urcitych prvkl tohoto zacatku v prostfedni ¢asti, a dalsi rozvijeni téchto prvkl na
konci kusu. Je tam jedna udalost, jeji ozvéna (pfipominka) a opakovany uder na bici,
ktery je doznivanim oné ozvény. Tuto stavbu vidime v Hamletovi. Udélost, parodie,
tragédie, nebo udélost, tragédie, fraSka: ob& mozZnosti ukazuji, jak je opakovani
~prekrouceno” odliSnosti a pak znovu ,prekrouceno” (zkresleno).

Ale rozdilnost se liSi od proménlivosti diky své normalité, nutnosti. Nebot' bez
toho aby odliSnost byla soucasti opakovani, nelze opakovani vymezit. Proménlivé
fady se mohou podobat rozdilnosti v opakovani; avSak ve své nejpropracovanéjsi
formé, promeénlivost se vyskytuje vzacnéji. Je to vlastné ona udalost sama, skute¢na
smrt otce (aspon v pfipadé Hamleta). Katastrofa je vic nez rozdilnost. Nebot' jestlize
se odlisnost stfida s opakovanim jako den a noc, pak rozdilnost a opakovani jsou
vzajemnym symetrickym odrazem, protoze opakovani a zvrat (obrat) jsou nezvratné
vzajemné spojeny — zvrat je koneckoncl rozdilnost. Proménlivost, na druhé strané,
je naruSenim opakovani na neéjaké jiné obézné draze, draze, ktera neni
v pravidelném programu, kter4 naruSuje, vice Ci méné drasticky, predvidatelnost
tohoto programu. Rozdilnost je eroticka, a jestlize se anuluje slou¢enim, vysledkem
je apatie, stejné jako by vznikla stejnomérna Sed, kdyby méla noc splynout se dnem.
Na druhé strané cesta promeénlivosti je v podstaté spiSe nevypocitatelna nez
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eroticka. (v anglictiné to zni - erratic a erotic). BliZici se proménlivost je osud.
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The Other and the other (str. 45 - 49)

Pozn.: V tomto textu se manipuluje s pojmy Other a other (ddleZita je rozdilnost v
malém a velkém pismenu), myslim, ze v kontextu tohoto textu se tato slova Spatné
prekladaji, takze jsem je nechala v angliCtiné. Doufam, ze bude preklad dost
srozumitelny.

Na obrazku (vyse) je diagram prostoru, v némz se nachazime, ukryty za oponou.
Slouzi jako model pro psychoanalyticky rozdil mezi Other, psano s velkym O a other
psano s malym o, které by Lacan mohl nazvat jako ,objet petit a (autre).” Velké
other vyjadruje hlavni jinakost, pfedstavu ,,spoleCnosti“ nebo reci jako celku. Malé
other predstavuje detail objektl prfimo v misté, kde se nachazi subjekt, tedy
performer. Budeme tedy oznacovat velké Other s velkym pocatecnim pismenem O,
malé s malym pocatecnim pismenem o.

Uvnitf prostoru uzavieném oponou mdzeme byt svédkové stejné dobre jako
performeri. Mimo tuto oponu je Neznamo: neznamo, které stoji mimo nas
specificky referen¢ni rdmec. V dalsi fazi mzeme nakreslit oponu a objevit
publikum vné tohoto prostoru - v konglomeratu byti a reci, kde existujeme jako
oboji, jako svédci performance a zaroven jako performefi. Nase role na pozici
svedka je podobna sboru v antickém dramatu. Tato pfedstava pfitomnosti vné
opony mize byt povazovéana za Other. Nase mediovana role performera ¢i svédka
dovoluje Other k zakouSeni performance skrz nase oci, tedy oci svédka, ktery se
stal spolut¢astnikem s danou udalosti - tak jako v klasické tragédii.

Other by mohlo byt Blh (ktery nds mlze pravdépodobné vidét, i kdyz je
opona zavrena). Toto Other je svobodna kultura, fec ve své celistvosti - v plné
Ucasti, kterd udava kontext a vyviji na nas natlak. Large Other nas motivuje k
délani toho, co od nas ocekdva nebo toho, jak co citime. Mozna nas dokonce tlaci k
vzepfeni se jemu, tedy pokud si myslime, ze od nas Other oCekava, ze ho znicime.
Méli bychom toto Other vychvalovat, nebo ho zneuzit? Nas ambivalentni vztah vici
nému prameni ¢astecné z faktu, ze nevime, kdo the Other je. Rabelais pouzil
groteskni jazyk, ktery adresoval smérem do budoucnosti i do minulosti.

.V uzavieném okruhu je tato osoba mnoha tvari davem, ktery obklopuje stanek
vyvolavajiciho prodejce, ale také je ctendarem s mnoha tvari. Velebeni a zneuzivani
jsou predvadeény na tomto Clovéku, nékteri z publika mohou byt predstavitelem



starého, umirajiciho svéta a ideologie - minulého veku, lidmi, kteri nevi, jak se
smat, pokrytce, pomlouvace, ktefi ziji v temnoté. Jini jsou predstavitelem nové
svéta, svéta svétla, smichu a pravdy. Dohromady formuji jednu spolecnost, ktera
umira a obnovuje se.”

(Rabelais a jeho svét, str. 165)

obrazek: Bobby Baker balancuje na mise od dorty, je ozdobena upominkovymi
predméty z predeslych akci z Kitchen Show, Londyn, 1991

Tolik o Other vné naseho performativniho svéta. Uvnitf naseho svéta skrytém
oponou existuje ovsem také other. To je v prvnim pripadé néco oddéleného od
performera, ktery je subjektem. Mlze byt soucasti vybaveni, rekvizit nebo
vyrokem, zvukem, kouskem reci pouzité v performativnim svété. Mlze to byt také
cokoli, co je povazovano za oddélené (¢ast téla, koncept). Toto other miize byt
samoziejmé také jiny performer. Bréano vice do hloubky, je zjevné, Zze other mlize
byt dokonce performerem, ktery je subjektem. Subjekt se m{ze vidét jako objekt
oddéleny od sebe samého. Jak fika Rimbaud: "I is another."

Performer, ktery je subjektem, mdze byt svédkem performance jinych. V tom
pripadé je cela performance o - other - a dokonce, jestlize svédek zacne
performovat, vSechno v prostoru performance stéale z{stava other: objekty,
performefi, akce, jeji svédkové, (pro které je performer - subjekt other) a vSechno,
co je v prostoru performance re¢eno. A pak, tak jak rikd Rimbaud, subjekt mdze
sam sebe vnimat jako objekt (0), ono, nebo Cast sebe jako ono, nebo to, co rika,
jako ono - vidici nebo slySici sebe samého jako vidici, konajici nebo mluvici.

Melanie Klein vysvétlila pojem "part objects" (CasteCné objekty): casti, ne vzdy
oddélené od matky nebo otce, kteri vzbuzuji v ditéti privilegovany zajem - nadro,
penis, Usta, vykaly. Performance ma své vlastni "part objects" Castecné objekty. V
roce 1976 Julia Heyward oddélila svou pazi a popsala jeji biografii jako oddélené
Casti ji samé. Paze se stala "tim", CasteCnym objektem v podstaté pfemisténym z
ni samé (viz Rosalee Goldberg: Performance, str. 112 - 113). Gary Stevens
"objektizoval" svou tvar, jeji projevy a Casti. Jednou ukazal svému publiku, jak by
mohl protlacit své usi skr imaginarni zed.

Céstené objekty, v performativnim smyslu, mohou byt také identifikovany svou
pasivnosti. Bylo bézné u hysterikd aby koncetina vypadala UmysIné neaktivni - jako
by paralyzovand. Fyzicka neschopnost znemoziujici masturbovat by mohla byt
dlvodem nemoznosti pouzivat ruku. Pokud tato zébrana byla vybrana z
podvédomi, subjekt mohl znovu ziskat kontrolu nad vzdorovitymi koncetinami.
Performeri experimentovali s privozovanim omezeni svych pohybl. Neschopnost
pouzivat ruku mize zplsobit, Ze se nékdo pokusi délat kazdodenni Gkony svymi
zuby.



Psychoanalyza tvrdi, Ze subjekt je sumou efektl vsech akci vici sobé - jak velkym
Other tak lokalnim other - avSak mnoho toho, co nakonec ziskate o abstraktnim
Other "vné opony" je nauCeno skrz objekty po ruce. Lacan definoval objet petit jako
ztraceny objekt. Tento objekt je pozlstatkem po neverbalnich potrebach. Mozna to
byla uspokojujici déloha, nebo uspokojujici bradavky. Je to “pozlstatek™ ve smyslu,
ze nyni, kdyZz nejsme bez jazyka, ten objekt, ktery jako prvni vzrusi nas pocit
nedostatku svym odstranénim, ponecha potrebu, kterou nedokaze nic uspokojit,
ani plvodni zdroj uspokojeni. Nas pocit nedostatku se vyvinul, vzrostl pres plvod,
vzrostl mimo proporci ke své priciné. Tento ztraceny objekt je priCinou, nikoliv nasi
touhou. Nechava nés v pozici stvoreni s dirou ve své existenci. Objekty dokazou
zabrat kandl nasi touhy, zaplnit tuto prdzdnotu objekty fetiSe. Do¢asné a trvale
m{zeme touZit po véci - ale nedostatek sém o sobé jde vzdy za objekt, ktery ho
schovava.

Objekt je tedy jako propustny Spunt - nase touhy jim protékaji.

Co znamena tento ztraceny objekt v performativni terminologii? Mozna je to urcita
prazdnota vyznamu. V Going pét performert Divadla chyb (to je nazev divadla -
pozn.) se dokola lou¢i jeden s druhym. ZpUsob jakym se louci se opakuje z
performera na performera. Nikdo nefika kde je, nikdo nefika kam jde. Dilo bylo
vytvoreno na principu byti jeden druhym, kopirovanim akci jednoho druhym - jako
v sedmém aktu Repetition Workshop. Okolo se vytvorily akce, které se ukazaly jako
nejvhodné&;jsi ke kopirovani. Tak jako s Cekdnim na Godota od Samuela Jacksona,
nebo L Anné Derniére & Marienbad od Alaina Robbe-Grilleta, zde neni jisté nic
okolo performance. Prazdnota. Podivejte se také na moje poznamky o André
Stittovové bath-chipping performanci v Cardiff Art in Time (strana 31).

Drive jsme poznamenali Ze stélost jako ztraceny objekt, mlze také byt
‘nedostatek’. M{ze zde byt mezera mezi akcemi, kterd mlze byt prodlouzena
nebo zkracena, stejné tak jako kdyz recnik, kterého poslouchame, ztichne. Toto
mdzeme citit jako mezeru ve vlastni kontinuité. Tato mezera miZe byt zapinéna
treba vrténim, ale uvnitf je to prazdnota, ktera snad tvori zaklad akce. Sam zaklad
z ni je také. V performativni terminologii stat v klidu nebo lezet na zemi je jakési
podlehnuti sile prdzdnoty, negativni energie kterd miize stdhnout pozornost
publika tak, jako se priroda snazi zaplnit vakuum. Stalost je tedy objektem a ve
spanku se stavame nasim vlastnim ztracenym objektem. Ackoli nakonec pohnuti
néci koncetinou prostorem mdze naznacovat manipulaci s néci ztratou.

Jsou zde také virtudIni objekty, objekty které nejsou redlné hmatatelné. To mlZzou
byt pojmové, imaginarni, projekce, které davame na nase fetisSe. FetiSe, z kterych
mame pocit jako z ¢asti spiSe nez z celych objektl, protoze to jsou ndhrady za nase
ztraty a pocit prazdnoty nebo néco, co chybi a je k nim stdle pfipojeno. Avsak
nékteré z téchto objektl jsou dost rediné na jejich virtualnost. Pohled performerd je
takovymto objektem, a stejné tak poslech. Vskutku vsechny smysly, nebo spise
jejich specificky rozsah vnimani, jsou objekty které mdzou byt vyuzity performery.



Performer s paskou pres o¢i mdze zacit Septat v momenté kdy uciti jiného
performera. Ten, ktery vidi, mdze prestat mluvit v momenté kdy neuvidi jiného
performera, nebo zlstane nemobilnim, kdyZ ztratil kontakt s objektem, napriklad
se stolem. Evidentné hlas je vice virtualni, i kdyz je neviditelny, protoze vytvari
skutecny zvuk. Pouziti viemovych pocitl jako spoustéce bude vice diskutovano
detailnéji, az se dostaneme k rozebirani cathexie.

Ve Freudové terminologii existuji dobré a Spatné objekty. Dobry objekt je objekt,
ktery subjekt miluje. Spatny objekt je objekt, kterého se subjekt boji nebo ho
nenavidi. Takovy objekt objekt mdze byt vnitrni nebo vnéjsi. Zajimavé je, ze dobry
nebo Spatny objekt ma jiny vyznam v performativni terminologii. Dobrym objektem
mZe byt robustni stdl nebo néco s rozmanitosti pouziti. Spatnym objektem mdze
byt tfeba vicko od kosSicku s mandarinkami - kfehké a omezené pouziti pro
performery. Poznamenejme Ze Melanie Klein zd{raznuje nevyhranénost téchto
pojmU - nadro mdze byt dobré, pokud je dostupné a Spatné, pokud k nému
nemame pristup (vice v "Psychogeneze manio-depresivnich stav(" v The Selected
Melanie Klaine).

Poznamenejme také nevyhranénost zakladu spodni Casti naseho diagramu. Je to
oboje Other a other, protoze je to bézné obéma oblastem. Zaklad spodni ¢asti je
vSudypfitomny a nemysleny. Zopakoval bych, Zze by to mohl byt také ztraceny
objekt, ztraceny ve smyslu prehlidnuty. Vyvysené jevisté by vytvarelo rozdil mezi
jevistni scénou a hledistém - zdUraznujici, Ze Other a other obydluji rozdilné svéty.

Opona je specialnim pripadem, jelikoz ndm ukazuje jednu stranu a druhou Velkému
Other. Ma podobnou funkci jako ikonastas ortodoxnich kostell - clona postavena
mezi kostel a oltar aby zachovala tajemnost, svatost oltare. Pouzivame oponu pro
dilenské ucely, ale ve skutecCnosti je opona jen malokdy pouzita v predstaveni
jelikoz umélec se Casto snazi vytvorit déni vice srozumitelné popfenim divadelni
"rozdilnosti". Nékteri vytvareji rozdilnost jinymi zplsoby. Napriklad Gilbert a
George. Na jejich stole jako by bylo zvySené podium, stavaji se zvétSenymi
perspektivou pouzitou Mantegnem v jeho portrétu Gonzagaho rodiny. Jsou velmi
pfitomni publiku ale zaroven jsou pozvednuti nad publikum, stojici na stole/oltari
jako sochy na podstavci. Toto pfispiva k jejich vSeobecné nadpfrirozenosti jejich
vzhledu a oddéleni od Zivota. Dalsi poznamky tykajici se objektu mdzou byt
nalezeny v Drives and Primaries (strana 99 - 116).

(Str. 50 — 51 obrazky)
OdliSnost: Objekty a oddélovani (str. 52 — 57)

Obijektivizace zavisi na oddélovani. K pochopeni objektl musime nejdfive pochopit ¢asti,
které rozbiji nasi plivodni celistvost.

VSechny jazyky (v€etné feci téla) jsou ziskany z vnéjSku nas samotnych. Pfichdzime na svét
neschopni chodit, kdybychom vyristali mezi viky, naucili bychom se chodit po ¢tyfech. Uceni
se chodit, nas uci, jak se ucit. Protoze chlize nas naucila, jak se udit (imitaci), o to rychleji



pak ziskavame schopnost mluvit. NaSe dovednosti vychazi z naSi pfirozenosti byt bezmocny.
Je to lidsky stav, Zze se narodime nazi, neschopni chodit, ani mluvit a nase pfeziti zavisi na
uceni se, jak nejlépe zvladnout naSe nedostatky, zatimco takové hfibé se narodi s hezkym
kabatkem a dokazZe se kolisavé postavit na své nohy a cvalat okolo vybéhu béhem péar
minut. Nicméné, hfibé nema potfebu se ucit, proto jsme taky nikdy nevidéli mluviciho koné.

Nahota, neschopnost chodit, ani mluvit symbolizuje naSe byti. Pfichazime na svét ve stavu
své Cisté podstaty byti. Cim vice jazyk( (vyznam() si vezmeme z vné&jsku, tim vice
plvodnich smysl uvada. Lidé, ktefi berou heroin, popisuji svou zkuSenost jako détinskou
bezradnost, droga navozuje stav naprostého blaha: navrat do primitivniho stavu, zaZivajiciho
ve své plné intenzité.

Pochopeni je vadnuti byti. Je to dilema u€eni se. U¢eni Té méni a zména je umirani, stejné
jako ,charakter* umre, kdyz herec zméni roli. Prvni véc, kterou jsme se naucili je odtrzeni,
ke kterému dochazi v momenté naSeho narozeni. Stavime Stity pfed naSe byti. Vzdorujeme
proti pojmenovani ostatnimi (0). Pro védomosti existuje NE — omezeni zavedené vUci
nasemu primarnimu volnému byti, hranice dana k tomu, co je bez hranic. Neexistuje Zzadné
NE v nevédomi. VSechna omezeni jsou dana ostatnimi. ,Nedélej to“ je bfemeno nebo refrén
védeéni.

Z naseho konceptu pak dochazi k sérii oddéleni. Za prvé, jsme spojeni s Matkou (neni Zadné
jiné); pak se narodime, a pak se uc¢ime vnimat sami sebe oddélené od matky. Pozdé&ji se
stale u¢ime odlisit matku od jinych objektd, a zaroven rozlisit nase oddéleni od jinych
skute€nosti. Kazdé toto oddeéleni vyvolava pocit odtrzeni od naSeho byti. Kazdé odtrZzeni je
katastroficka udalost ve variaci naSeho predeslého byti od jeho srovnavaci jistoty. Od pocitu,
Ze jste jednim spojenym s celym svétem — Matkou se pfesouvame k pocitu malosti a
oddéleni od Velkého jiného v jeho celistvosti i v lokalnim méfitku. Nas proces od jednotného
Velkého jiného na pouhy objekt ve svété objektl je vytvofen v osobni historické roviné sérii
devastuijicich rozpord, které jsou odtrzenimi a bolestnymi rozchody, které musime pretrpét,
abychom se ucili a nasli nasi identitu.

K prekonani téchto bolestivych rozchodl vyuzivame ,pfemisténi“: opakovani, jako ,fort da“,
coz nas fiktivné obnovuje do komfortni zény, jiz jsme byli zbaveni v nedavném oddéleni —
oddéleni rezonuje se vSemi pfedeslymi prozitymi utrpenimi. Pfemisténi je uzakonéni reality
nevédomi. N&S3 feti$ jsou jeho objekty.

Jako nenarozené bytosti existujeme v I(iné ve stavu sublimovaného uspokojeni. Kdyz voda
praskne, a my ztracime svou zonu bezpedi v Iing, je zapotifebi narozeni. Kazdé oddéleni
vytvari nedostatek, nedostatek pfedchozi jednoty, a kazdy nedostatek je potfeba zaplnit.
Potfeba je touha — to je nakonec vyjadieno skrze naSi sexualitu. Opakujici se a fetiSistické,
sexualita je realita nevédomi. Desidero je freudovsky Cogito (podle Lacana) — potfebuju,
tedy jsem.

ProtoZze Velké jiné je plivodné Matka — prvni zdroj uspokojeni nasi touhy —silné si pfejeme
zavazat se k Velkému jinému skrze jeho soustfedéné formy v zavislosti na tom, jak maji byt
nase touhy naplnény.

Ty jsi tedy — to, co ostatni chtéji, abys byl. A kdyZ pochybuje§, o néem sdm v sobg,
utvrzujes to (se v tom) presvédcovanim druhych. To vede k hysterii konverzace, ktera jisté
signalizuje pochybnou viru; diky tomu, konec koncl, jestlize jsi o nééem presvédcéen, mas
urcitou potfebu o tom, pfesvédcit i dalsi.

Objekty v Performativnich pojmech:



Velké ostatni (O) se schovava za oponou, kterd miZe byt strzena. Mezitim, objekt pfi ruce je
lokdélni ostatni (0), je jedno, jestli je to objekt osoba, véc nebo fraze. Nejdfive ale uvazujme o
Velkém jiném (O).

Ve voyeurismu je to, na co se jeden diva, skryto pro ostatni. Kdyz jsem byl mladsi,
predstavoval jsem si divku, kterou jsem miloval, jak posloucha nahravky sama doma ve
svém pokaoiji. To je perfektni objekt pro voyeura. Pro voyeura mdze byt pozorovani to, co
nékdo jiny déla, kdyz je sam — protikladny termin. Proto je voyeurova touha nemozn4, mozna
to je onen Lacan(v ztraceny objekt. V nasem diagramu, Ostatni za oponou jsou s to, stat se
nasimi voyeury a mohou dosahnout nemozné a vidét skrze oponu, ¢imZ vidi, co je pro
ostatni skryto — na rozdil od performerd jako svédk, ktefi mohou byt vidét a jsou objektem
(o) pro performery. Zvykem tradi¢niho divadla je neviditelné publikum, které nema byt vidéno.

To otevira debatu, kterou jsme vedli u opony — stejné jako stdl vyuzity Gilbertem a Georgem.
To soustfeduje oddéleni od nasich divakd.

Je pojem neviditelné publikum jenom atribut divadla — nebo se da aplikovat i na
performance? V divadle se pocita s efektem ,d0im pro panenky*, kde je jedna sténa
odstranéna z bydlisté postav. Performativni umélci, jakkoli na sebe mohou vzit ,,upfimnost"
neupfimné reality — rozpoznanim, Ze publikum je tady a ten zvuk vichfice pfichazi

Z nahravaciho zafizeni. Jsou povinni reagovat na toto publikum?

Uvazujme o prikladu kruhového objezdu. Kde ziskame predstavu, Zze publikum je viditelné
pro performery? Z cirkusu mozna, z varieté (estrady) nebo koncertu. Ale v soucasné dobé
medium nejCastéji vyuzivajici predstavu viditelného publika je to medium, pro které je
publikum ve skute€nosti Uplné neviditelné (s vyjimkou hodnoceni a korespondence). Televize
vytvari feti§ Gcastnéni se. Konferenciérky a hlasatelé nas adresuji jako bychom tam byli.
Predstava viditelného publika midZe byt iluze, stejn& jako neviditelné publikum.

Rose English adresuje své publikum. Nicméné, pokud toto publikum neni kompletné
sestaveno jejimi znamymi, nem(Ze znéat ztélesnéni Ostatnich, ktefi prisli pozorovat jeji
performance. Jeji intimita s publikem je vice fikce neuvédomeéni si publika, nez fikce hercl v
,domeé pro panenky".

Nehybné objekty uméni — obrazy, sochy, basné, skladby — nemaji Zzadné uvédoméni si, proto
nemohou vnimat publikum. Tézkosti nastavaji v uméni performance, protoze objekt uméni
citi pfitomnost. Kdyz je publikum povazovano za viditelné, je zde vytvaren tlak na performera
pfiznat si to; ale uznani publika mize zasadné zasahovat do zakladni (esencialni)
homeostazy umeéleckého dila.

Publikum dava nesrovnatelnou realitu pro performera — forma nereality, pfestoze je to jenom
konvence. Uznani publika ni¢i performera, ponévadz to rozpousti rozdil mezi nimi. Jak fika
Wittgenstein na konci svého traktatu: ,O ¢em nemtzeme miluvit, musime pfejit v tichosti*.
Mluvi o nesrovnatelném uvazovani. Je bezpfedmétné spekulovat o ,byti“ mimo nas svét
(nebo nasi zku$enost), protoZze nemizeme dokazat, co leZi za hranici nasi zkuSenosti.
Tradi¢ni fikce o divadle je, Ze publikum pfestavuje takove ,byti“ a Ze existuje prave tohle ,za
hranici“. Ale co je ,zakladni (esencionalni) homeostaza uméleckého dila“? Co je to
homeostaza?

Homeostaza: udrzba metabolické rovnovahy v organismu diky tendenci kompenzovat rusivé
zmeny.

Homeostaza: univerzalni tendence v zivé hmoté k udrzbé stalosti tvari tvar vnitinim a

vnéjSim tlaklm.



Uméni se vénuje vytvareni, privadéni néceho k Zivotu. Jako takové jsou smérovany k rlstu
neZ ke komunikaci. Zazrak je, Ze nehybné a nezivé se mize podobat organismu. Proto
Jintegrita“ umeéleckych dél, v€etné performance, naznacuje tyto podminky homeostaze,
kterou Freud identifikuje v zZivych bytostech.

Deleuze to udrzuje v pridani ,estetiky“ k ,analytickému“. Nyni analytické zkouma ,,integritu”
dila — jako celek, jako solidnost — spiSe nez jeho krasu, ktera se tyka jeho estetiky, diky
¢emuz se mizeme domnivat, Ze soucasna estetika je analyticka (jak tvrdi Wittgenstein, Ze
.etické je estetické").

JestliZze je to i tento pfipad, pfedstava homeostaze je nahrazena pfedstavou krasy, nebo
mUlZeme fict, Ze idedl homeostazy dila predstavuje jeho krasu. V uméni tedy homeostaza,
nebo cokoli podobné homeostaze organismu, je dosazeno vytvorenim situace, kdy kazdy
prvek nebo akce je pod napétim, stejné jako kazda dal3i soucast, kde Zadny prvek nebo
akce neni prospésna jiné, nebo slouzi pouze k jeji podpore, a kazda cast je esence celku.
Umeéleckeé dilo ,drzi pohromadé samo o sobé“.

Joel Fisher je sochaf, ktery si svou inspiraci kresli z viaken objevenych na papir, ktery si sam
vytvéafi. Papir si vyrabi vyzvedanim vidken buniciny z vody, kde plavou v rozptylu, vyuZitim
jemného filtru je pak ulozi na zéklad, kde vlakna uschnou. Fisher vypozoroval, Ze ,tenké
celulézni viakna se proplétaji, viakno po vlaknu, kazd4 je uchycena na svém misté a otoCena
tak, aby drzela ostatni. Neni zde potfebné Zadné lepidlo; struktura udrZuje samu sebe”.

Uznani publika / Ostatniho zasahuje do umélecké sebe-strukturovaci schopnosti udrZzovat
samo sebe. Misto toho se stava strukturovanym skrze publikum a miZe pouze udrzet samo
sebe v pfitomnosti publika. Uznanim publika, se performance stava parazitem. Naopak, to
mUZe byt argumentem pro to, Ze organismus si sdm sebe uziva v intimnim vztahu se svym
misteCkem v prostfedi, a toto prostfedi podmiriuje jeho homeostazi. Tak je integrita mistné
uzplsobenych soch ovlivnéna pfirozenosti mista, zatimco performance je ovlivnéno
pfirozenosti publika a tim, jak je situovano.

KIi¢ je rovnovaha. Jestli performer mluvi pfili§ potichu, nebude sly3et, jestli jeho akce jsou
ucpané, jednota publika miZe byt narusena, a mize byt fragmentovana do vysledku
rozpaditosti ostatnich; nebo jestli je publikum pobizeno k spoluliasti jako skupina, miZe se
zmeénit ve stado osld hykajicich na performera.

Ve vice tradiénich pojmech souvisejicich s divadlem, uznani publika miZe byt prestupek —
dité to zn& v pantomimé. To pfinasi znehodnoceni pravidel hrani — coZ ve vétsiné pripadd
vede k oslabeni zabavy podbizenim se publiku (pop-music, game shows, stand-up komedie
s catch-fraze misto vtipd); umélci performance, ktefi uZivaji své publikum Gspésné, tak ¢asto
délaji diky kompenzaci uméleckych prestupkll zamérnym poruSovanim nepsanych pravidel
urCujici, jak se méa s publikem jednat. André Stitt hazel na publikum pomerance a Zabky, a
témito nasilnymi akty odmita uznani publika, takové jaké je (disidentsky inklinujici ke
studentskym pracim): projektuje do publika pfedstavu, Ze jsou brigdda policejnich koni.

Homeostéaze vola po udlevé od napéti (bolesti), kdyZ je abnormalni tlak vyvijen na jakoukoli
¢ast povrchu. Na priklad, podrazdéni (napéti) je produkovano tlakem na méchyr plsobici
bolest a je ukonceno vyprazdnénim méchyre.

Velké ostatni vykonava celkovy tlak na performance. Performer je obét’ amfiteatru upfeného
pohledu divakd. Jestli je toto pochopeno, pak mohou byt prestupky zplsobem, jak si vymeénit
role — takze performer prestane byt obéti a stava se agresorem; jeho ¢i jeji obéti je pak
publikum.

Velmi pfirozené akty se stavaji prestupky tim, Ze jsou performovany pred primérnym



publikem: nahota, ¢arani, masturbace, kakani, Sukani atd., kdyz k takovym prestupkim
dochazi, publikum, které je nezbytné pfitomno, je nicméné zadrzovano do role (skrytého)
voyeura, protoze je zavazano sledovanim ,né€eho, co by nemélo (nesmi), byt vidéno".

V soucasnoti je zabijeni zvifat, i to simulované zabijeni, povaZzovano za prestupek vétsiny
publika. Nicméné, v The Joyful Wisdom, Friedrich Nietzsche predklada Freuda, kdyZz mluvi o
Richardu Wagnerovi:

Pokus Wagnera vykladat Kfestanstvi jako sémeé vytrzené z Budhismu, a jeho snaha
iniciovat budhistickou éru v Evropé, podle sou¢asného sblizovani katolicko-
kfestanskych vzorct a pocitl, jsou oboji Schopenhauerské. Wagnerovo kazani
uprednostriuje litost nad Schopenhauerskym jednanim se zvitaty; Schopenhauer(v
pfedchldce, jak je dobfe znamo, Voltaire, ktery jiz mozna, jako jeho nastupci, védél
Jjak zamaskovat svou nenavist vici urCitym muzim a vécem jako je litost ke
zvitatam..“ (The Joyful Wisdom, Kniha Il, strana 136.)

Tato sentimentalita se maskuje za osviceni. Antikové nebyli takto pateticti. Finalni scéna
z fecké tragédie, Ajax od Socrata, ukazuje holocaust zvifeciho obé&tovani.

NesSkodné akty se mohou zménit v pfestupek opakovanim, od té doby co je publikum
shromazdovano v hledistich nebo sledovacich prostorech, proto aby néco sledovali, a
disledkem je to, Ze ono néco nebude bézné. Toto vieklé opakovani mdize vytvorit néco
ojedinélého, coz nemusi uklidnit jejich zlomysinost k dilu.

UvaZujic o Velkém ostatnim, uvaZzujme o lokélnich ostatnich: ty, ktefi bydli v prostoru.

1. Jiny jako osoba (str. 57 — 62)

Chranite svoje o¢i pied timhle JINYM - k potvrzeni zaclenéni ochrany.

Ignorovat pfitomnost JINEHO je fikce, tfebaze ho preferuji rlizni umélci. V&tsinou ho nebo ji
nezpustite z o¢i, JINE vas miZe zastrasit a vy si mlzete pfat napodobit JINE nebo byt
maskovan osobou ktera je JINA - nebo miiZzete JINEHO zastrasit a tak JINY pravdépodobné
- TAKES ON YOUR COLOURS???

Tenhle JINY vas m(Zze ochranit nebo znasilnit, vy ho miZete ochranit nebo znasilnit, mize
vas lakat nebo vy muzete lakat HO. Uvédomuje si svlj nazor na to, co vy vykreslujete jako
svou identitu, nazor ovlivnény JEHO promitnutim na vas. Ale vase promitnuti mize byt
ovlivnéno JEHO oble¢enim a to, co vy mate na sobé& miize byt pouzito proti vam. Vlastné je

to pouzito proti vam.

Tyhle pojmy by ozily, kdybychom zmeénili zdjmena. JA miZu napodobovat vas, vy mlzete
napodobovat mé&, on miZze napodobovat ji. Vy mé miZete zastraSovat, ja vas mdzu ochranit.
Ona mize lakat vas, ja mGZu lakat jeho, on mlZe lakat je. Mistni JINY neni jen n&jaké TO,

TO mize byt jakékoliv zajmeno. A zatimco ignorovani toho JINEHO je fikce, takova fikce



Casto obsahuje dynamickou podstatu performance. O tomhle imysiném nedostatku pfiznani

si povime pozdéji.

Samoziejmé, nas vztah k JINEMU miZe byt aktivni nebo pasivni. A nase vnimani je
samoziejmé ovlivnéno virtuainimi objekty - naSemi smysly. Pfedstavte si, Ze vidite

rozmazanou (chlupatou) osobu. Véfili byste svym o¢im?

2. Jiny jako fraze/vyraz:

Velky koncept Jazyka samotného tkvi v publiku, za oponou. Uvnitf naSeho prostoru jsou
slova vytrzena z kontextu, vyrazy, které mizeme opakovat, popirat nebo nahrazovat, tak jako
v Prvnim Dile Rozpravy (viz str. 39), véty, které mizeme spojit dohromady nebo odstranit.
Kdyz mizeme premyslet o slovech, frazich nebo vétach jako o objektech, pak do nich

mUzeme kopat stejné jako do nabytku!

Dialogy podobné tém v "Uzlech" od R.D. Lainga mohou byt konstruovany podobnymi
principy jako v Prvnim Dile Rozpravy. MGzeme k frazim OSTATNICH pfistupovat jako k V&ci
k transformaci, mdZzeme si s ni hrat, popirat ji nebo ji zpochybriovat. MliZeme opakovat, co

JINY ¥ika do omrzeni nebo to proménit v blafy.

Stejné mdlzeme proménit naSe vlastni frAze v objekty a nechat je projit podobnou
transformaci, nebo se mdlzeme ucit mluvit nazpamét, a takovA mluva se pak stane

objektivnim subjektem naSich interpretaci jejiho vyznamu.

Magnetofony mohou byt pouzity, aby zapletly nasSe slova s jazykem pfedtim nahranym nebo
aby nahrdly to, co fikAme a prehraly to pozpatku nebo aby opatfily podton zvukd. Tady si
opét musime byt védomi toho, Ze nahravka mlZe prekazet s tim, jak performance pfirozené
roste v hromadicich se momentech jeji vlastni pfitomnosti. Spontannost mdze byt zruSena a
urité nepfipravené eventy se uz nemusi udat, vzhledem k tomu, Ze performance se nemize
vyvijet jakymkoliv smérem, ktery se zda zrovna nejvice Uspésny. Nahravka je podobna
divadelnimu horizontu ve smyslu, Ze jeji dfivéjsi existence mize inklinovat performance
smérem ke statickému, teatralnimu opakovani nacviCené latky. Takova tendence je meéné
evidentni kdyZ je nahravaci pfistroj viditelny v prostoru a jednoduse pouzit performerem jako

jeden z dal$ich objektd.

3. JINY jako fyzicky objekt



V podminkéach performance se objekty v prostoru berou v Gvahu podle své funkéni hodnoty:
na zidle se Ize posadit, mohou byt robité, stohované nebo vyrovnané do fad. Noviny mohou
byt prelozeny, otevieny, daji se z nich vyrobit klobouky nebo je Ize roztrhat na kousky.
Stfidavé v psychoanalytickych podminkach, objekty mohou byt povazovany za symbolické
nastroje: Zidle, kdyZz na ni nékdo sedi, mize reprezentovat vitézstvi nad starsi sestrou, kdyz
jsou rozbity, destrukci rezimu, kdyZ jsou stohovany, reprezentuji ¢islo orgasmi dosahnutych
za jednu noc, kdyzZ jsou vyskladané do fady, mohou reprezentovat naSe déti. Noviny mohou

symbolizovat Zenu - nékoho, koho miiZeme slozit nebo otevfit, vystavit nebo zahodit.

Jak funkéni vlastnost objektu, tak jeho symbolick& implikace se bude ménit s jeho stavem
samoziejmé. Akce mozné s ledem samoziejmé nebudou proveditelné, kdyZ led roztaje a v
analytickych podminkach se vyznam objektu zméni a vyznam slova "roztat" bude taktéz
muset byt bran v Gvahu. Slou€eni tekutin a jejich beztvarost mohou pfipominat nevyvinuty

stav détstvi.
Jasny tvar cihly mlze pfipominat zformovany naturel dospélosti.

Vnitfni svét je konec koncll podminén materialnem, vzhledem k tomu, Ze ten zlstava tim
jedingm svétem, ktery zname. Znovu a znovu uvidime, Ze fyzické akce maji sv(jj odezvu v
psychickych procesech. Pravdépodobné z tohoto ddvodu umélci performance tak ¢asto
zlstavaji u funk&ich aspektd setu objektd kdyz tvofi souvislosti. Psychologické implikace

souvislosti podle toho budou vypadat.

Ale je tahle performance sélo nebo zahrnuje dalSi performery? Otazka vyzaduje, aby

performer rozhodnul o mistnim JINEM.
Pojdme zvazit duety a sola.

KdyZ je performance duet, potom druhy performer je ten JINY (at uZ to pfizna nebo ne),
spolu s objekty, pouZitym jazykem a oble¢enim, co ma& na sobé& subjekt a ten JINY. Ted se
stava otazka pfiznani urgentni. Gilbert a George se vzajemné malokdy pfiznali, jsou zkratka
oba v préci, stejné jako by bohové Gog a Magog stali na obou stranach mapy Londyna nebo

kdyby lev a jednorozec drzeli heralticky Stit Britanie.
V jiném scénéfi, jeden performer mdze uznat a druhy ignorovat pritomnost toho druhého.

Oba performefi bezstarostné uznavajici jeden druhého prispiva ke klisé, které Pilinského
Sheryl Sutton indentifikuje jako "divadlo mimika". "Divadlo mimika" se jednoduSe pokousi Zit

Zivot tak, jak se k ziti jevi. Je horizontalni.



?Naznacujici prst? jeho reprezentace se pohybuje podél hranic reality. Jeho jazyk se také
pohybuje horizontalng, od Ust k uchu, a vyvolava horizontalni odpovéd. Uméni pfetvareni
kazdodenniho Zivota se stalo prvofadym. Odstranénim nesmysinosti se stava jeho fikce
presvédcivou, ale protoze skuteCnost takto popsana je nakonec tak normalni az je nudna,
nikdy neni brana v Gvahu. Dilemata "divadla mimiky" jsou opravdu pfili§ obyCejné, aby
pritdhly pozornost kohokoliv jiného nez téch nejistych svou vlastni realitou tak, ze vyzaduji
stabilni stravu pozemstan(, aby byli pfesvéd¢eni o tom, Ze jim to nabizi pfesnou reflekci jich

samotnych.

Odmitnuti pfiznani je také forma pfiznani. To ale znemoZziiuje ndhodam utvaret vztahy, rusi
predvidatelnost, dovoluje zevnéjSku, aby se stal sochafskym. Dva performefi, ktefi pfijdou do
kontaktu ne protoZze se poznali, ale protoZe jeden hraje na slepou babu zatimco ten druhy
pocita do sta se zavienyma o€ima - to je kvalitativné odliSny kontakt od toho, kdyz ? si jeden

performer bere chipsy, protoze mu to ten druhy nabidl.

At uZ jeden druhého bere na védomi nebo ne, nakonec se subjekt a to ostatni/JINE se stava
lokalnim JINYM, tim dilem - spolu s jazykem, obleGenim a vybavou potfebnou k pfedvedeni.
Pro performera musi nakonec byt mozné pfemyslet o tomto duetu jako o objektu, doufejme,
prodchnutého homeostazou, udrzenou rovnovahou pod jak vnéjSimi, tak vnitfnimi tlaky, kde
zadny element nebo akce neni pfedmétem napéti vic nez néktery jiny, tj. kde napéti je

rozlozeno a zachovano nad celou strukturou.

KdyZ je performance sélo, pak lokalni JINY je cesta Gasem popsana solistovymi akcemi,
stejné jako télem, které vykonava ty akce - brano jako celek nebo jeho Casti - spolu s
pouzitym nebo obleCenym obleCenim, pouzitym nabytkem , pfedméty a jazykem. Nakonec
bude performer potfebovat dat performance vcetné své role mimo sebe, aby ji mohl vnimat

jako samostatné sestaveny systém.

V sélu je performer jedinym motivatorem, zasobujicim dynamiku dila, a to i v pfipadé, kdy
performance umisti motivatora do pasivni polohy, jako je to v dile Claire Pritchard, ktera se
snazi privazat sama sebe tak, aby se nemohla rozvazat, nebo se zavésit do fetézli do
polohy, ze které se nemiZe vyprostit. Chris Burden je v jedné ze svych performance
postrelen, aby spéchal na jednotku intenzivni péce. VSechno se stane jemu a presto zlstava
motivatorem dila, sam sebe vidi jako ostatni/JINE: jako n&jaky pasivni objekt, kterému se ty
véci prihodily. Performer je tedy primarni iniciator, nebo Blih v mikrokosmu, kterym je ta

performance, ale v této performance se Burden stava Bohem obétujicim se pro svij svét.



Ironicka povaha moderniho uméni vyzaduje rozpor takového zvratu. Bih presto ¢asto zmizi
ve svém vytvoru, ztraci se vytvafenim. Na pocatku 80. let jsem performoval sérii pohyb
stold, ve které jsem opakované posouval nabytek po 90 stupnich, takovy performance
kubismus. Pro tyto kousky bylo nezbytné, aby podstoupily néjakou zménu a v druhé poloviné
pohybu stolu Cislo 2, jsem se zaCal skryvat za nabytkem, b&hem toho, co jsem jim

pohyboval. Takze na konci byl vidét pouze pohybujici se nabytek.

Uvédomeéni si byti objektem

Proces vymysleni dila vyzaduje, aby Clovék pracoval na uvedeni performance mimo sebe -
aby se povazoval za samostatné-postaveny systém zachovavajici sebe sama
(homeostaticky celek), at' uz je v ném nebo ne a bez ohledu na to, jestli je to performovano.
Clovék dokon&uje svou performance a b&hem toho, ji udéla JINOU, mistni celek priklada své
ingredience, a tak po dokonéeni mize jeji stvoritel pfemyslet o tom dile jakoby on nebo ona
byli VELKE JINE za oponou.

Casto je sblo zejména velice €astd manifestace toho, co neméa byt vidéno, stimulovani
zvy3eného vnimani voyeura. Casto mize byt sm&sné a hrozné trapné to nacvicovat,

predevsim pokud po vas pfi tom pokukuji lidi.

To je protoze jsou svédky toho, kdy vy délate néco, co by mélo byt délano osamoté - jako
moceni za kefem nebo masturbovani - kdyz vytvarite sélo, hrajete si sami se sebou. Mnoho
spisovatelll nem(ze psat, kdyZ se jim nékdo diva pfes rameno. | skupina vyZaduje soukromi,

kdyZ vytvari n&jaky svij kousek. To je to, pro¢ je nas pritomny prostor oddélen.
Krysi muz (od Freuda) véfi, Ze nékdy mluvi nahlas aniz by se slySel.

Podobny zaZitek je tvoreni séla. To proto, Ze pfed dokonCenim vypadnete mimo svoji praci,
coz je forma hry, do stavu, kdy se na sebe divate pohledem VELKEHO JINEHO, coZ je
pohled publika a pohled spole¢nosti a citite, Ze se chovate zplsobem, ktery napovida, Ze
jste pomateny nebo v néjakém neviditelném stavu zmatku, - jakoby ??? vam nékdo vbéhl na
zachod predtim nez jste hotovi. Je dllezité smifit se s touhle pomatenosti - vzhledem k
tomu, Ze fylogeneticky je to podobné zmatku, ktery souvisi s boZskym Silenstvim ve

starovéku, vytrzeni ze SKALD? nebo Samanem inspirovanym bohem.

V8echno nové umeéni je vici tomu zranitelné. Je oteviené tomu kritizovat pfesné, protoZe se

rozhodlo vzdat se starodavného klisé stavéni.



Mnoho dobrého uméni vypada smésné, kdyZz se prvné objevi - Picassovy kubistické Zeny,
cihly Carla Andrého, Ziti se Sakalem Josepha Beuyse nebo performance Annie Sprinkle.
Kdyz budujete performance samostatné, nemate potfebu vyhybat se akci, protoze se jevi

smeésna. To je pravdépodobné znak toho, Ze pracujete néjakym originalnim zplsobem.

Pokud vas vaSe prace uvadi do rozpak( do té miry, Ze citite nutkani prestat pracovat,
uvazujte nad Lacanovou radu mluvit & la Cantonade - jako déti, které mluvi aniz by mluvili k
nékomu konkrétnimu. Tady se jazyk zveda vertikalné, misto toho, aby se pohyboval
horizontaln& napfi¢ k JINEMU (coz je kligé dialogu v horizontalnim MIMIKA divadle). Sheryl v
Polinského Konverzacich pfipomina, Ze fe¢ v divadle Roberta Wilsona je vétSinou jako
mluveni k sob& samému. A stejné jako ¢lovék mize mluvit ala Cantonade nebo sam k sobé,

stejné se mlze i pohybovat, performovat nebo hréat jen pro sebe.

Nékteré z nejlepSich skupinovych performance jsou sélové pfedvedeny subjekty v souboru
podminek. Kazdy predvadi své s6lo sdm sobé, ale za pfitomnosti ostatnich. PFi skupinové
performance neni potieba brat na védomi ostatni, nékdy si publikum vSimne ddlezitosti v

souvislosti se s6lo akcemi, coz nebyl zamér performerl. Coz ale neni chyba, ale vyhoda.

Aby byla vytvofena performance, performer se musi rozhodnout kde bude, zatimco
neperformuje a odkud bude sledovat ten prostor a musi se ptat: Co bych si mél obléct a

proc?

Potom by mé&l performer vzit VELKE JINE mimo sféru uvazovani a identifikovat mistni JINE -
objekty (ostatni performery, pukud tam jsou), ¢asti téla a jazyk, které pouzivad a smysly, na

které se spoléha.

Potom by mél zacit performer hravé pracovat, brat na védomi a oCekavat, Ze vlastnosti nebo
objekty plvodné vybrané se mohou zménit jak se performance posouva smérem k
homeostaze a proto body, které pouZivaji néjaky ur€ity druh nebo privilegovany tlak na jen

jedné Casti z celé struktury, tedy vytvari napéti, které nemUize byt rozptyleno naskrz dilem.

Objekty a transporty (str. 62 — 66)

Jeden faktor, ktery je rozhodujici ke zvazeni je ten, kde se objekty tykaji usili
potfebného pro jejich vnitfni transport/pfesun. Zrcadlo zde neni zrcadlem tam. MoZna si
pfejete pracovat s generovanym obrazem objektu — v konceptualni terminech — a riskovat
povinnost uziti toho, co se stane kdyz zjistime, Ze jsme dorazili do ciziho mésta bez svého
vlastniho zrcadla. Nicméné zde mohou byt velice specifické vyhody plynouci z uzivani

konkrétniho zrcadla, s kterym jste pracovali na zkouSce nebo i pfi pouzivani pfesné Zidle/



sedadla. Takovéto vyhody mohou znepokojovat nékolik specifickych akci pouze
v moznostech zrcadla nebo Zidle — v tomto smyslu se pro vas stavaji vhodnymi pfedméty.
MoZna se to tyka predstav o pfinaSeni ,exotického* do cizich Casti. Tradice performance je
svazana s témi poutniky, exotikou, dopravou toho, co je mozno Cist jako exotické mimo jeho
pfirozené misto vyskytu. KdyZ byl Raymond Roussel poZzadan svou matkou, aby ji poslal
néco exotického z Australie poslal ji topitko — které se mu zdalo exotické pro vnitrozemi.
Tento jednoduchy prenos objektu mize pozadovat nejvy$si snahu — nebo také tu nejmensi.
Naklady na premistovani rekvizit, zafizeni atd. z jedné zemé do jiné mize zpUsobit pokles
veskerého podnikani. Spole¢nost mize byt Stastna pokud mlze poskytnout zlstatek bydlisté

jako performancni prostor. Knézi okupuji tuto situaci v kostelech €i chramech, tyto procesy

spodobnéni okolo komunitnich hranic jsou spole€né pro mnoho nabozenstvi.

VynaloZeni takového Usili na poZadovany pfesun jednoho objektu do vzdaleného
mista se dotyka jiné interpretace Lacanovského objektu. Zde onen ztraceny objekt, jak
(Lacan) popisuje, je konstruovan jako objekt, co Fidi a virtudlni objekt, ktery predstavuje cil.
Tento cil vyZaduje pfesun vSech jeho vnitfnich ¢asti jakoZto perspektivniho Ubézniku, v némz

objekt s nami hyba.
Objekty a podpory

V divadle je tradiéni rozdil mezi ,rekvizity* a ,,kulisy“. Tedy volné stojici stdl mize byt
pouze Casti kulis, do té doby dokud nebude zapojen do herecké akce. Umélci performance
jsou odpoveédni za otazku tohoto vymezeni mezi vyuzivanym objektem a objektem v pozadi.
Socharska tradice performance mdZe pozadovat, Ze kazdy objekt v prostoru je pfifazen
specifické funkci v rozvoji akce: je zvykem neposkytovat néjaké adjektivni komentare
k jednotlivym kuslim. A tak je Castym prikladem, Ze pokud performefi pouzivaji zidli, tak tato
Zidle bude manipulovana, bude stat, moznd bude zlomena béhem prlbé&hu oné

performance.

Stale jsou zde Casy kdy objekt bude uzivan jako podpora — kdy je Zidle uzivana pro
sezeni, ale uz nema Zadnou jinou vétsi roli. Stil mlze byt chapan jako podium — jak tomu
bylo Casté v poulicnich pfedstaveni v Benatkach v 18. stoleti, jak je viditeIné na obrazech

Pietra Longhiho. Performance se odehravaly i v laznich nebo v Satny.
PodpUrné objekty pfedstavuji domov. Ten miZe byt chapan jako ,matersky-objekt*.

Matefsky objekt miize zrodit dalSi objekty. Jeden za pfipomenuti Breughelllv dfevoryt
velké ryby, ktera pfi natoCeni ma plna Usta malych rybicek. Stuart Sherman se mozn4 stara o
vSechny objekty, které potfebuje pro své performance v prostoru kufru — performance mize

zaCit pfemistovanim zhrouceného kempového stoleCku (kempové tabulky) (vytvofeného)



z kufru a jeho vzty&enim. Nasledujici objekty, jeZz jsou vytaZzené z kufru, jsou umélcem

manipulovany na povrchu tohoto stolku.
Poznamky k interakci

V dnedni dobé mnoho performerli zachazi s predstavou interaktivniho uméni.
V technologickych terminech se jedna o uméni, které pfivolava otazku predpokladu, Ze
nezivé objekty nemaji védomi a tedy si nemohou byt védomé svého publika. At uz se jedna o
,uvédoméni® nebo ne - video kamery instalované uvnitf uméleckych dél mohou
zaznamenavat pritomnost divaka a spousti reakce na samotné umélecké dilo. Elektronické
kabelové tlakové polstarky mohou reagovat na kroky, protoze ty zpUsobuji nastalé zvuky,
zablesky svétla atd. Participativni element ¢asto deprimuje divdkovo vnimani. Tato pozvanka
donucuje (divdka) k uzdkonéni poslusnosti. Misto aktivniho pfemySleni o tom, co se déje
(napf. vytvafeni podtextu akce), divdk pasivné performuje akci tak, jako klikAni mySi nebo
akceptaci sladkosti, jednoduSe proto, protoZe jsou pozadovany aparatem/strojem nebo
performerem. Nebezpec€im pak je jista zivost, jiz se tituluje toto umélecké dilo, divak je totiz

redukovan na automat.

Ale interakce nepotfebuje byt banalni. Stejné tak jako dotazovani pozadavkl, o tom
Ze umélecké dilo zlistava statické ve svém objektovosti, také to vyvolava otazku predpokladi
0 pfirozenosti vztahu publika a performera. Soucasné s tim pfichazi rovnéz otdzka na vztah
mezi subjektem a Velké Jiné, ta mize zahodit obavy jednoty Velké Jiné — které jsou pouze
fikénimi konvencemi zplsobené zachovanim. Dnes Velké Jiné byva zlomeno kulturni
rozmanitosti. Obecenstvo zahrnuje pluralitu pohledd. Analyzovany predmét (predmét
analyzy, zkoumani) lezi na pohovce obklopené mnozstvim analytikd. KdyZz zbytek publika
tleska je zde kratké zdani jednoty, ale zamér interaktivniho performera mize byt rozpustén
v kazdé takové jednoté. Tak jako jednota mize byt vidéna jako vynucena, znamenajici

vlozené zajmy predesSlych kulturnich identit.

Takto interaktivni performer midze zpochybriovat konvenéni sezeni performanci. Pro¢
by se mély performance vyskytovat na podiu pfed fadami sklopenych sedadel? Ty od Blaire
Hayes se vyskytovaly na eskalatorech v ndkupnich centrech. Hodiny cestovala nahoru a
dolll, obvykle navrhnutou a opakovanou cestou okolo nakupniho centra, kterda zahrnovala
nékolik eskalatorovych letll. Pfednosti této performance bylo, Ze ona (autorka) bylo
manikdrovana, naliCena a ménila sestfih viasli podle obchodl pronajmutich v prostoru

nakupniho centra.

Performance umélkyné Blaire Shillito byla preformovana v hotelové loznici. Clenové

jejiho publika byli jmenovani k tomu, aby ji mohli vidét a vchazeli do mistnosti jeden po



druhém. Kazdé osobé, ktera vesla do mistnosti, vyzula boty a pak tuto osobu pozvala k sobé
do postele. Ve tmé vedle jejiho publika performovala intimni akci nebo takovou, ktera by
mohla byt povazovana za intimni. Nasledné& se naklonila pres téla divak{, aby vytahla
krabiCku zapalek zpod matrace. Pfekvapivymi zapalkami pod povlecenim a zapéleni pouze
jedné z nich nasledné vyzvala publikum, aby ji fekli o sobé néco intimniho nebo osobné
neprijemného. Zpovéd publika byla ukoncena jakmile zapalka dohorela. Shillito se rychle
zvedla z postele a fekla svému publiku pfikrym hlasem, aby si vzali svoje véci. Pak ukazala,
Ze jakmile publikum vesSlo do jeji koupelny tak zde byl odhalen pfedchozi €lovék z publika,
ktery pravdépodobné pfeslechnul vSe, co se odehralo béhem performace. V tomto momentu,

konstrukce tohoto kusu odhaluje sama sebe jako stezku se smyckou.

Podobné zasmyCkované cesty byly rozpoznany i v dalSich interaktivnhich kusech —
You: The City od Fiony Temleton. Vtomto dile, performefi brali Cleny z publika v
jednom Case napfi¢ méstem, pfechazenim jednoho €lena z publika k novému performerovi
az na konec jednotlivych pasazi tohoto dila. Dvé tfetiny cesty skrze performace jsou ¢lenové
divdku vedeni zpatky k pfedeSle navstivenym spoleCnostem prfedchoziho performera a tak
jsou svédky velice podobnych scén jaké byly i jejich vlastni interakci s pfedchozim
performerem, jesté pred tim nez zjistili, Ze byli rovnéz sledovani néjakym ¢lenem z divakl a

jinym performerem.

V takovychto performacich je problém uvédoméni opét stézejni. V tomto Case neni
otazkou performerovo uvédomeéni performera, ale dotazovani performera uvedenim kazdého
jednoho ¢lena publika. Jakkoliv je pravdépodobné dilezité, Zze uvedeni by mélo zlstat jako
maska. Problémem se stava kontrola, kterd informuje o experimentu. Kdyz se Shillitové
divaci pozdéji dohromady shromazdili, aby si porovnali poznamky ironické sjednoceni
prevratilo jejich oddélenost. Tak jak jen byla schopna, Shillito opakovala samasebe.
Performance jednoho €lena divaku je identicka k performance dalSiho ¢lena divaku a jeho
zkuSenostem — kromé jednoho respektu: mezi jednotlivymi performancemi v sérii zvlastniho
hotelového pokoje si vzdy ménila obleCeni — Slo slySet, dokonce i vidét dokud nezanedbala
zaviit dvere do koupelny po odchodu predchoziho divaka, pouze pfedchozi zavieni pripustilo
novému cClenovi divaku pockat uvnitf hotelového pokoje. Kromé této zmény obleceni
(doopravdy stfidala jen dva odévy) akce previékani jejiho oble¢eni zlistala opakovanou Gasti

kazdé performance.

V tomto smyslu je dllezité, Ze mohla ménit provedeni jako automat, okouzlujici jeden
ten ktery vybizi k intimité; automat maskovany v uznani/potvrzeni. Pouze takto mohla zajistit,
Ze kazda performance zlstala identicky k té predchazejici a nasledujici. Kazda performance

je stejna pro vSechny Cleny obecenstva, tak daleko az je jeji akce znepokojujici, pfispivanim



znacné k lakavosti tohoto interaktivniho dila. Bez takové discipliny k opakovani by zde nebyl

Zadny diskurz. Je to také o tom, Ze udrZuje esencilni homeostazi celého dila.

Workshop s objekty/predméty (str. 67 — 68)

1. Cuviceni s dobrym a Spatnym objektem
Pred workshopem, performanci maji G€astnici za Ukol pfinést objekt, ktery povazuji
za dobry a objekt, ktery povazuji za Spatny. Takto ziskané objekty tvofi soubor, ktery
mUZe byt pouZit pro riizna objektové-orientovana cviceni. Nejprve je kazdy umélec
vyzvan, aby predloZil dobry objekt, ktery si pfinesl a potom Spatny objekt. VSichni jsou
pozadani, aby fekli, co je na jejich objektu dobrého - a zda je to dobré z hlediska
psychického, nebo performativniho, potom jsou pozadani, aby vysvétlili, co je
Spatného na jejich Spatném objektu - a z jakého hlediska ho chapou jako Spatny.

2. Vymeéna objektd
Kazdy performer pracuje s jednim objektem, snazi se pro n&j najit funkCni vyuziti a
akumuluje €innosti bézné spojené s timto objektem. Poté si performefi objekty
vymeéni a pokusi se novy objekt pouzivat jako ten pvodni, délat s nim véci, které
délali s jejich plvodnim objektem.

3. Zklidnéni / zopakovani objektd
Do prostoru vstoupi vzdy jeden umélec a bud se zmrazi, nebo zacne opakovat néjaky

pohyb s objektem. Pozdéji mize pouZivat triggery (viz Cathexes a chaos), mlze
prechazet z opakovani ke zlidnéni nebo ze zklidnéni k opakovani.

4. CviCeni s Casti objektu.
Kazdy performer by mél brat jednu Cast svého téla jako privilegovany objekt pfi
posuzovani ostatnich pohybl jeho téla jako pozadi pohybu privilegované ¢asti. Touto
privilegovanou ¢asti se mohou stat oni sami. Mohou brat jako privilegovany objekt i
Cast téla jiného performera a komunikovat s ni nebo navazat kontakt.

5. CviCeni se zvétSovanim objektu
Jeden performer pfinese do prostoru maly objekt, pak existuje. Druhy performer

prinese do prostoru vétsi objekt, pak existuje. Pfitomnost téchto dvou objekt(
umoznuje prohloubeni. Potom prvni performer, nebo tfeti performer, nahradi prvni
objekt objektem vétSim, nez je druhy objekt. Pfitomnost téchto dvou objekt(
umoznuje prohloubeni. Potom druhy performer, nebo &tvrty performer, nahradi druhy
objekt a to objektem vétSim nez je tfeti objekt. Tento postup se opakuje do chvile, kdy
budou objekty tak velké, Ze bude jejich zvednuti vyZadovat vice neZ jednu osobu.

DalSim zplsobem, jak provést toto cviceni, je zadit stejn&, jako je popsano vyse - ale
kdykoliv miiZze performer nebo par performerd, ktefi nejsou zapojeni do vymény
objektd. Zakficet ,Stop!“ Tento performer nebo par performerd vstoupi do prostoru
performance a pracuji se dvémi objekty a zabiraji prostor.

6. Interaktivni performance
Performefi navrhnou publiku interaktivni séla, duety nebo tria.

7. Utajeni dalSich cviceni



Kazdy performer vymysli performanci, ktera vyzaduje skrytou pomoc ostatnich, tedy
performanci, kterou nemuze vykonat jeden ¢lovék sam, ktera n&jakym zptisobem
vyZaduje pomocnika.

8. CuviCeni s objektem jako podiem
Kazdy performer pracuje s objektem, nebo nékolika objekty, zatimco vyuZziva jiného
objektu jako pddia nebo prostoru performance.

9. Performance jinde
Navrhuje se performeriim, aby nejméné tfikrat za rok udélali performance na jinych

mistech, nez je jejich pravidelny prostor performovani, aby zvladali zajistit si misto i
problematiku dopravy, kterd vznikéa performovanim nékde jinde.

(Str. 69 — 70 obrazky)

Nestalost, katastrofa a prekvapeni (str. 71 - 76)

Freud chape repetici jako znamku pfenosu- tedy jako kompenzaci spojenou
s néjakym traumatem daného €lovék a dosud jsme v této praci chapali mimikry a repetici
jako urcité rozpolceni. V pfipadé notoricky opakované €innosti se jedna o kolisani mezi
kladnymi a negativnimi akcemi stejné jako oboustrannymi. OvSem co se stane, kdyZ
pfestaneme opakovat. popf. ani nemdzeme?

V psychiatrické Ié€ebné autor navstivil dfive vynikajiciho basnika, nyni trpiciho
psychickym blokem. Nemohl nadale tvofit, protoze véfil, ze vSe jiz bylo nékdy napsano. Ve
své touze po originalni tvorbé a vyhnuti se cliché tak netvofil vibec.

V jistém smyslu opravdu bylo vSe jiz nékdy napsano nebo fe€eno. VSechny slova
jakozto konkrétné uspofadana pismena jiz byla pouzita, a tak kazdé slovo Ize povaZovat za
cliché. Takovy predpoklad v Zivoté mlze vést az k osobnimu odlouceni od veskeré
komunikace aZ apatie, do stavu zvaného katatonie. Jedna se o extrémni verzi schizofrenie.
Né&kteri schizofrenici odmitaji pouzivat napfiklad slovo ,stll“. Pfesnéji fe¢eno nevéri
v genericky obraz, ktery tento pojem evokuje. Stoll je obrovské mnoZzstvi, tvarem ,barvou,
velikosti aZ po detaily v podobé& Skrabance na povrchu — jak by tedy slovo ,stll“ mohlo slouzit
k oznaceni tak ¢etného spektra objektd?

Subjekt odmitajici pouzit slovo ,stll“ kvlli predchozim zdlvodnéni neoriginality pojmu
Ze rozdilnost je normalni, bez ni by nebylo mozné opakovani. DotaZzeno do extrému se
rozdilnost v tomto pfipadé stava abnormalni, méni se v onu nestélost, tedy jeden ze t¥i
zéakladl akce. Protoze v autorové teorii performance art akce vyvstava z necinnosti, at' uz
repetitivnim ¢i nestalym zptsobem.

Samoziejmeé v kazdé nahodilé akci Ize najit anomalie a Ize prohlasit, Ze stoprocentni
nestalost neni mozna. Na druhou stranu zadnéa reprodukce neni dokonalou kopii svého
predobrazu. | kdyz se jako lidé chovame relativhé nahodile, stale opakované dychame,



repetitivné nam tluce srdce. A presto je kazdy nadech i tder uréitym zplisobem nahodily a
originalni. Repetice tvori zaklad nasi nahodilosti.

Sebevrazda mize byt prikladem pohrdani timto opakovanim kazdodenniho kolob&hu
Zivota. Nahodilost je tak vlastné ojedinélou udalosti s nejistym vysledkem — prekvapenim ¢i
katastrofou.

Nestalost a nahodilost je problematicka v pfipadé performance. | kdyz se zpocatku
mUze néjaka akce zapocit bez cile a struktury, brzy ji dojde inspirace a napady. Proto
existuje nékolik strategii v tvorbé uzivajici nahodu:

Strategie vyuzivajici sugesci:

1. strategie spociva ve vybéru napfiklad pismen vlastniho jména a
predvedeni akci po€inajicich stejnym pismenem.

2. Lze také improvizovat pouZzitim pismen oblibeného nebo naopak
nezajimavého slova a tvofit véty z jednotlivych pismen.

3. Ve tfeti strategii se vybira objekt a hledaji se slovesa spojena s touto

véci. Nasledné jsou dané akce popsané slovesy provadeény. Nemusi
se nutné jednat o €innost spojenou s danym objektem, jeho misto
mUzZe nahradit Uplné jinA pom(cka.

Strategie uZivajici generovanou nahodu pfi ¢innosti:

1. Mnoho kazdodennich Cinnosti dava prostor k nestalosti a nahodé i kdyz
maji stejny cil — uvafit obéd, vykoupat se atp. V kazdé z €innosti se taktéz
skryva i repetitivni ¢innost — krajeni, chlize od koupelny atp. pribéh i zavér
takovychto ¢innosti Ize jednoduSe ovlivnit hned prvotni ¢innosti nebo
premisou, Ze cil dané praktiky nebude spinén. Vanu tak odSpuntujme hned
na zacatku misto na konci a cely pribéh akce se jiz odviji jinak.

2. V dalSim pfipadé Ize vyuzit spojeni na prvni pohled nesourodych véci
a materiall. Napriklad plechovku barvy, hrnek ¢aje, tuzku, papir a kybl
pisku v jednom prdstaveni. Nékolik performance od Stuarta Shermana
mélo podobny zaklad i kdyz nékteré z jim pouzivanych objektd byly
vybrany s trochu jasnéjSim autorskym zameérem. Ve svych pfredstavenich
usporadaval objekty do zdanlivé logického fadu obdobné jako slova ve
vété, v jeho praci se ¢asto opakuje motiv rozdilnych vyznamd jednoho
slova.

3.

Tyto jmenované performance strategie sice podporuji nahodu, ovSem jejich zakladem
je stéle fad spojeny s opakovanim a Ize témito postupy dojit k formé jakési pravidelné
nahodilosti. Z pohledu performera vSechny zminéné praktiky davaji kvalitni podklad ke
vzniku provokativnich udalosti. Jsou zakladem akce stejné jako rtizné sekundarni pridavky,

odebirani, zrychlovani ¢i zpomalovani déje.

Pravidelné nahodilosti jsou uzivany mnohymi performance umeélci. Napfiklad
Sherman vyuziva symboly portrétli mist a lidi a nazyva je Spektakly. Pravidelnost jeho
nahodnych performance se odviji od €innosti, kterou zrovna uziva. Napfiklad jeho Portraits
of places z roku 1972, prezentovana v centru Ctvrti SoHo v New Yorku. Tato performance se
skladala z mnoha nahodilych objekt( rozloZzenych v prostoru. Plastové riize, zbytky umélé
travy, nékolik karet atp. Poté na podium pfiSel muz, pravdépodobné Sherman a vzal nékolik
objektl. RozloZil si je na stolek, dotkl se jedné véci, dva objekty podrzel pfed svym



obliGejem, slozil svij stolek a nasledoval prezentaci symboliky dalSiho mista — rozevrel
destnik, skrze néj dirou protahl plastovou rdzi, odpovédeél na telefon, odhodil telefon i riiZi,
roztocil jiny objet, nafoukl dalSi atd. Na konci performance je dle autora divak zanechén
zmaten a nejisty, co si o tolika akcich v tak kratkém Casovém Useku myslet. Performance na
néj méla takovy vliv, Ze si byl védom svych kaZzdodennich €innosti. Autor se nasledné zabyva
myslenkou, jestli je fakt, Ze Sel k baru, objednal si piti, to odlozil, protoze mu zazvonil telefon
a po jeho vyfizeni dopil drink a zapnul si bundu taktéz urcitou symbolikou New Yorku?

Nepatrné rozdily ur€uji pravidelnou nahodilost od nahodného reprodukovani:
napriklad opakované dotykani performera, ale nikdy na stejném misté versus konstantni
uzivani stejného objektu, ale pokazdé jinym zplsobem.

S tim je spojené tzv. ohybani cild. Vychazi ze zmifnovanych strategii kontrolovanych
nahod, ale stézejni myslenkou je zména cilu v priibéhu akce ¢i v dlsledku zmén ¢innosti.
Umélec se tfeba v procesu vareni ¢aje rozhodne, Zze misto k piti jej vyuzije k malovani a
dodanim mléka tak méni barvu misto chuti. Tuto mySlenku adoptoval napfiklad Chaplin nebo
House Opera — v prikladu groteskni vyhr(izné scény, kdy se osoba chysta nékoho udefit
zezadu pésti a v posledni moment odhaleni zaméru se ruka stoci za tyl a doty¢ny se podrbe
na hlave.

Stale zde vSak existuje Citelny vzor akce a reakce, takZe jak tvrdi autor jeSté nebyla
identifikovana Cista forma nahodilosti. Tfeba spoleCenska hra Sarady funguje jako forma
generujici nahodné udalosti, i pfesto je v nich vSak patrna organizace a pravidelnost.

Rozporuplnost v psychoanalyze (str. 76 — 77)

Rozporuplnost (nedlslednost, protikladnost) neni termin vztahujici se k néjakému vysokému
stupni v psychoanalyze, ale to z ¢eho jsme se naucily o opakovani, co miiZzeme fict o
axiomatickém opaku? Pokud je opakovani komfortni, rozporuplnost neni. Je to spiSe
vytlaCeni do neznama. Kde opakovani popira plynuti ¢asu vé&nym vracenim se k tomu
samému, nedUslednost vytvari udalost, pferusovani ¢asu, ve smyslu, Ze vytvari ¢as tim, ze
zapamatovatelné udalosti. Kolem nedUslednosti je urcitd osamélost. Je spojena s hfiSnou
pychou: deziluzi vzneSenosti nebo genialnosti. ,Nejsem jako ostatni. Nejsem klonem."

Nekonzistentnost pozdvihuje jedine¢nost.

Méame zminénou schizofrenni neochotu pfijmout genericky obraz pro véc (Zadné dva stoly
nejsou stejné tak pro¢ bychom je mély nazyvat stejné?). Tento pojem vystihuje Magrittdv
obraz, La Trahison des images. Na obraze je velice jemny obrazek obycejné dymky, ktera
nema zadnou specifickou charakteristiku. Pod ni je napsano: ,Ceci n’est pas une pipe. Rada
komentatord, pouziva Foucaltovy teorie tykajici se této prace. Spis si myslim, Ze to
predstavuje kresbu generického obrazu nez dymku. Byl zfejmé nakreslen v roce 1926.
Pozdéjsi verzi, Les Deux Mysterés, nakreslenou v roce 1966, li¢i tuto kresbu a jesté vice
jemnou a obecngjsi kresbu jako jeji pfedlohu. V An experiment with Time, poprvé
publikovaném v roce 1927, J. W. Dunne tohle fekl o ,generickych obrazech“(generic
images).

.KdyZ pocet ¢astecné jednoduchych zobrazeni je pfitomen v rliznych ¢asech,
je pozorovatelna, kromé vzpominkovych obrazi tykajicich se téchto nékolika
zobrazeni, vagni (nejasna), obecna image, nezahrnujici nic kromé nékolika
klicovych elementd, které jsou dileZité pro vSechny tyto jednotlivé obrazy.



Napfiklad stovky tabakovych fajek, které jsem vidél, koufil a drzel, tak vSechny
obsahuji bézné elementy, které se mi nyni zdaji jako nemocné definované
obrazky obecné fajky. To prezentuje vSechny zakladni charakteristiky, které slouzi
k odliSeni dymky od jiného pfedmétu, jako je napriklad deStnik. Takovymi
charakteristikami jsou: duta koule, trubkovita stopka (stonek) — v kratkosti je to
vzhledové pomlicka slouzici ke koufeni. Ale tento nedefinovany obrazek nema
pfedstavovat zadné specifické barvy nebo precizni tvar. Nicméné se zda, ze

je jadrem veskerych definovanych obrazka, které mizu najit v moji mentalni
vybaveé. Tyto vagni, viceméné bezforemni obecné obrazky jsou nazyvany
.generické obrazy“ a objevuji se jako analogie k hlavnimu uzlu, ktery specificky
definuje obrazy vztahujici se k radiating threads.”

Je téZké uvérit, Zze Magritte necetl tuto definici ,generického obrazu“ pfed tim nez vytvoril
jeho obraz, proto je jeho dymka vybrana jako pfiklad a koncept tak silného vyjadfeni se skrze
ni. VSechny Magrittovy obrazy jsou zobecnény — vSechny jsou generické obrazy — coz
znamena, ze muz divajici se do zrcadla kde vidi zadni ¢ast své vlastni hlavy, jez je dalSi
Magrittovou praci, uz jiz vice neni ¢lovékem, nez dymka je dymkou na diskutovaném
obrazku. Co je generickym obrazem malby? V téchto dnech idealistické abstrakce, se zdalo,
Ze obrazna malba ma moc byt generickym obrazem na modernu — obrazy jako vSechny jiné
predtim, které nikdo nedélal. DUsledkem toho je, Ze La Trahison des Images neni malbou,
ale pouze generickym obrazem toho, ¢im by malba méla byt — né¢im obdélnikovym,
popisujicim néco jako dymku. Jenom fraze pod ni je nekonzistentni s generickym obrazem

o s

toho, ¢im by malba méla byt, nebo podle modernistd, ¢im by neméla byt. Vykladejme si to
takto, napisy, jez jsou soucasti malby, jsou jako satira na modernisty zjednoduSena kritiky
obrazovych snimkd.

Is the verbal statement...
CHYBI SKORO CELA STR. 77 a str. 78 (79 obrazky) a 80!!!

Vraceni se k nesrovnalostem v Performancich (str. 80 — 84)

Nesoulad m@ze byt nyni identifikovan jako prekvapeni: to je klicova slozka, ktera zveda
performance z pfedvidatelného do nepredvidatelného. Tam, kde je opakovani a klid, ovdem
chybi prvek prekvapeni, mizeme jen hrat roli performance — ve smyslu viudypfitomné
udalosti, s dlrazem na rozvoj nebo mimoradnost udalosti. Dvou-dimenzionalni uméni
abstraktniho malifského expresionismu pouZival pojem "jednoduchost malby", ktera
vytvarela meditativni plochy, jez se dochovaly jako udalost, a pfestoZze obrazy Jacksona
Pollocka jsou plné incidentu, nejsou pIné nesrovnalosti, nebot v jeho pfipadé hrali incidenty

roli.

Jednoduchost malby obsahuje nékolik pfekvapeni, ale vytvofit prvek pfekvapeni vyZaduje
urcité pfedvidatelnosti, které jsou pouzity opakované, ¢imz ziskava pfedvidatelnost
opodstatnéni. Pfekvapeni je pordZzkou naseho ofekavani, spiSe nez udalosti v chaotickém
svété. V chaosu nic neotekavame, a z toho divodu miiZze obsahovat nékolik pfekvapeni.

Prekvapeni znamena rozkol — znamené to konec jedné ¢asti a ohlaSuje novou etapu vyvoje.



Prekvapeni jsou Casto jedinecné udalosti nebo diody (druhé byti jedinecné udalosti s
prakticky okamzitymi nasledky). Je tfeba si vice fici o pfedvidatelnosti a vytvareni oCekavani
pred pfekvapenim. KdyZ se zabyvame smési a slouceninou nasich zakladnich principl, nase

primarnost a zvazovani délaji dvé véci najednou.

Uz jsme konstatovali, Ze fetézec nesrovnalosti musi vykazovat urcity opakujici se prvek
rozporu (jeden je opakované v rozporu), a to miiZe snizit nesoulad s pouhym rozdilem.
Mé&jme na paméti, Ze fada velkych rozpord je ¢asto pouzivana v komedii nebo ve frasce.
Groteskni humor je pravidelné vytvafen pomoci generovani fetézce katastrof (Buster Keaton
byl hlavni zastance tohoto druhu fetézce) DalSim pfikladem je scéna z filmu Foul Play, kde je
Goldie Hawn vydéSena z trpaslika drzici bibli, ktery ji bere pro ranare. Vyhazuje jej pfes okno
z tfetiho podlazi. Trpaslik dopadne do popelnice, ktera se zacne valit dolll z kopce, pres fadu
prekazek. Kdyz se trpaslik zastavi, propadne se skrz otvor do Sachty. Posileni prekvapeni je
zde dano tim, Ze urcité to co bylo, vidélo jen par lidi pracujicich kolem Sachty z nic

nefikajiciho pfedchoziho zabéru.

Zde berme na védomi, rovnovahu, kter4d musi byt vZdy nastolena mezi pfedvidatelnosti a
prekvapenim v umeéni — jako v tomto pfipadé u otvoru Sachty. Ve skute¢né performance je

prekvapeni vzdy moznost, Ze se bude dat tusit, co se stane.

Rozporuplnost, stejné jako nehody jsou samozfejmé pro humor zasadni. To také hraje velkou
roli v povaze grotesknosti. Tato chiméra je v rozporu s pfirozenosti. Bachtin ukazal, jak
stfedovéky karneval, ktery byl Ziven grotesknosti, obratil svét vzhiru nohama, kdyz toto dal
za priklad obratu a proménlivosti v prezentaci establimentu cirkve a statu. Rimsky mim byl
umeélec, kterému bylo dano svoleni, aby pouzival obscénni gesta ku prospéchu vliadnouciho
rezimu, a potlacil ostatni. Jeho role se vyvinula do blazna stfedovéku. Tento znak ztélesnuje
opravnéni - nebo dany nesoulad - na dvore panovnika. Blazen provadél psychickou ulohu
tim, ze vyjadfoval to, co Bachtin nazyva jazykem spodni vrstvy téla - formulovani dvojitého-
entendres a "freudovskych" vad je nevyhnutelné doprovazeno na pietnim vyhlaSeni a Cetbé
zavaznych dokumentl. Nedavné vystoupeni André Stitta vzdala hold blazndim, znak jednéch
obycejnych irskych veletrhil. Blazek bude performovat v dife vykopané v zemi - a tam bude
provadeét neuvefitelné nekonzistentni akty rozhof€eni a zneuZzivani. Navic pod zemi je dabel
sam postavou v rozporu s bozim zamérem. Ale i kdyZ dabel mdze byt na dné vSeho zla,
mUze "svaty blazen" umoznit vystup pro potlaceného napodobovaného Satana a formulovat
jeho vnimani lidstva nesrovnalostmi — vysledky chimérického rozporu mezi horni a dolni ¢asti

téla -tim bldzen provadi cenny akt homeostazy pro spolecnost.

Rozpor v fetézci jazyka mdze vytvorit tajny jazyk (uzivani "slova", které nebylo nikdy slySeno-

coz naznacCuje rozveétveni, jejichz oznacovanim se k nému pfifazuji). Ve formalnich, vice



analytickych podminkach, je jazyk ve svém bézném vyskytu, ziejmé v rozporu s fetézcem,
stejné jako kazdodenni Ukoly jsou €asto v rozporu s fetézcem, protoZe slova nejsou
formulovany v opakovanych vzorcich, snad s vyjimkou poezie nebo zpévu. Kazdy opakujici
se aspekt, ktery mlze plynout do jazyka, se musi nachazet v jeho strukturalni konzistenci
vice, nez v povaze konkrétni promluvy. Proto, kdyZz mluvime o pouZziti nesouladu v jazyce
vytvarenim prekvapeni nebo vytvofenim néjakého vyrazu z rozporu s dislednym narativnim
vyuzitim, navrhujeme metody rozporu, kde se vyuZiti pfenese na zékladni rozpor

kteréhokoliv bézného fetézce slov, tj. formou vmésovani, jako je tajny jazyk uvedeny vySe.

Alternativné miZe byt odstavec textu postaven "atomicky" - zplisobem pouZivanym pro
basnickou "fec". Potom neexistuje kontinuita, kterd by véty svazala dohromady, kazdy by
mohl byt dostacujici sdm o sobé, zatimco by byly stanoveny pouze nejasna spojeni s vétami
sousedici s ni. Texty pouzité Fionou Templeton €asto vykazuji takovéto atomové nezavislosti

mezi sebou - viz Ron Silliman The New Sentence.

DalSi metodou by mohlo byt vytvofeni transgressionalniho jazyka - napfiklad fetézec
vyuZivajicich podminek bez odpovidajiciho vztahu k sobé&, nebo by byl jazyk fe¢i symboll a
akci, Sarada, ve které se bude, hlaskoval z urazky nebo oplzlosti. Obscénnosti Ize povazovat
za soucast temna transgressionalniho jazyka, ale mohou byt také pouzity odliSné, s oblibou
— diikazy spoluplisobeni a oddanych intimnosti. Rabelais pochopil oba tyto aspekty feci
transgressionalniho jazyka. Vlastni pouziti "Billingsgate" - jazyka komické nadsézky, slangu a
zneuzivani - je bohatym zdrojem inspirace pro alzbétinské divadlo - zejména v dile Johna
Marstona - jehoZz dabelské, pikareskni znaky, Cocledemoy, maji krasné linie sprostosti a

fekalnosti:

“LiSka tloustne, kdyZ je postiZena. Jesté vas jemné oholim. Hovno na kamenné dlaZdice.
Moje rty maji v tomto jakési slzy! S timto vinafem budu nenasytny, a kdyZ s nim skoncuju,
vyplivnu ho, jako Zralok Svédomi neni prodejna dévka. Kdybych kousnul Cestného pana,
Spatného grogarianského basnika, nebo nuzného pastora, ktery mél, ale deset prasecich
ocaskl za dvanact mésicd, a chtél se ucit, ale mél jednou za ¢trnact dni dobrou stolici, byl

bych v préaci zpropadeny namyslenec "
(Dutch Kurtizana)

Znovu bychom meéli zvazit osoby trpici Touretovym syndromem, ktefi jsou predmétem
nekontrolovatelnych vybuch( oplzlosti. Tyto vybuchy jejich projevu v pfekvapujicim zptsobu,
jsou ale samoziejmosti, v pfipadé, Ze syndrom byl identifikovan jako jejich utrpeni,

predpovéditelné.



Pfesto, nejlepsi prekvapeni, jak jsme poznamenali, jsou pfedvidatelné vybuchy, stejné jako
jsou naSe nejhorsi traumata zpdsobend znamym predvidatelnym chovanim. Vztah mezi
predikci a pfekvapenim dobfe vyjadril Baltasar Gracian, coz byl v sedmnactém stoleti jezuita
a filozof z Huesca ve Spanélsku, ktery je obdivovan Lacanem. Svét opakovani znamena, Ze
dennim rutina, se sklada z nutkavych zvykd a povinnych pfirodnich funkci. MGzeme véfit

jeho predvidatelnosti.

Gracian pochopil, Ze rozpor zrady byl dovednost, jenz byla u dvofana vyZzadovana — v

diplomatickych hratkach. V odstavci. 13 jeho manualu, fika:

,Chovejte se nékdy neupfimné, nékdy s upfimnosti. Zivot &lovéka je manévr proti zlobé lidi,
Istivost je zbrari chytrych. Lstivy Clovék se nikdy nechova tak, jak vnéjsi okolnosti naznacuji:
to vyZaduje jeho ucel, opravdu, aby obratné vymyslel, jak vyprovokoval zmatek. Aby skryl
své neurcité hrozby a nepredvidatelné vytacky, zamér vZdy skryje. To poskytuje pohled na
jeho ucel tak, aby byla zajiSténa pozornost soupere, a pak nastane pravy opak a triumf
prostrednictvim neCekaného. Ale zajem inteligence chytre predpoklada a spociva v
promyslené zéaloze. PrestoZe rozpor ma cil doséhnout jednoho, zarovern uznava pokus o
podvod, protoZze nékdy ignoruje prvni a jasny cil a vytvari druhy nebo i treti. Pfetvarky jsou
intenzivnéjsi, kdyZ byly zjiStény a pak se snaZi oklamat protivnika pomoci samotné pravady.
Lze zménit hru novou fintou, napfiklad zapracovani jednoduchosti do Isti, nebo své chytrosti
na prehlidce extrémni uprimnosti. Bystrost, ktera dokaze vidét pfes trik, demaskuje vika v
rouse beranc¢im a odhaluje tcel a jednotlivosti, které se zdaji jednodussi. Timto zplisobem

mazany Python bojuje proti otevienosti pod Apollénovymi paprsky.“ (Oracle, strana 59)

Nesoulad mdze ve skute¢nosti stanovit situaci plnou intrik. V béZnych situacich je to spie
opakovani, které toto vytvari, nez rozpor, ktery mize byt jedina udalost, ktera narusuje nebo
mUze zasadné zménit celou situaci. Stejné jako kapka chemikalie padajici do ¢aste¢né
nasyceného roztoku a okamzité krystalizujici kapalinu. Provokativni teorie o tom, co by se
dalo nazvat tfeni mezi opakovanimi, prosazoval Norman Walter v pohlavnim cyklu lidského
konfliktu, jenZ publikoval v roce 1950. Na nejjednodussi buné&éné trovni, mize opakujici se
déleni, které vytvari dcefiné buriky z jednoho originélu, dodrzovat "nejednotného" nastupce

sexualni faze - pokud dcefiné bunky vyZaduji partnery z jinych rodinnych bunék.

V bunééném celku, kde burky zlstavaji spojeny, to bude mit za nasledek naruseni a
rozptyleni celku, jakési sexualni prasknuti. V muzském téle mnoZzstvi ejakulace je v rozporu s
vytrysknutim spermii - vyhnani stejné jako ejakulace. Na rodinné Grovni, mize oidipovsky
komplex donutit syna, ktery je stale vice naruSovan opakujicim se homeostatickym stavem
rodicd, aby utekl z domova. Spole¢nosti, jsou ohrozené stalym opakovanim pozastavenym

"ny

nejednotnym "feSenim" valky, kdy neukaznéni synové jsou pouhé nosice nasich genetickych



informaci, jsou ejakulovani z naroda jako vydédénci, a zemfou pohodIné na bitevnim poli
nebo Zeny z rozpadlého celku, které nasledné vytvari novy celek, ktery mize nakonec
prasknout nebo explodovat, pokud tedy neejakuluje vlastni mladé muze, aby znovu ziskali

svou homeostazu.

Rozkol v rozporu udalosti je zasadni pro vystavbu tragédie: Oidipus zjisti, dvé nesrovnalosti -
zaprvé, ze zavrazdil svého otce, zadruhé, Ze si vzal svou vlastni matku. To je diivod tfeti
rozporuplné udalosti, kdyz to vidi na vlastni oCi. Paradoxné, tito tfi nesrovnalosti, trojnasobné
zopakované jsme jiz pozorovali ve vykrese Hamleta. Ze strukturalistického hlediska Claude
Lévi-Strausse, to je konec mytu prevraceny zpét do stfedu mytu a znovu pfehnut na zacatek
mytu. Protiklady jsou ve velkém mnozstvi vzor(l podobné. Pro Oidipa je smrt zlo¢in, pak je
laska zlocin - a on si vypichuje oci — byt slepy znamena skutkovou okolnost stejné jako v
obou pfipadech. Zde je nesoulad katastrofa, absolutni rozkol hrdinova ofekavani, stejné jako
ukonceni jeho vizi vlastni historie. V tragédii Herkules Furents od Euripidese je rozpor jesté
vetsi tragédii. V této skveélé hre, se Hercules vraci z podsvéti, aby zachranil svou Zzenu a déti
z podruci krutovladce. Nicméng, dfive nez se mu podafi zabit tyrana, je oblouznén bohyni

Herou, aby sam zavrazdil svou Zenu a své déti. Tato akce je tak rozporuplna, aZz se skoro da

Cist jako chyba v homeostéazi hry. Nicméné, nic nedokéze lépe vyjadfit nepfedvidatelnost

udalosti a akci.

Jak jsme vidéli, v rozporu udalosti je rovnéz zasadni, aby zde byl prvek pfekvapeni a humor.
Ukazuje zalezitosti vzhiru nohama, zavadi chaos do situace a zplsobuje zdéseni s
naslednym uvolnénim napéti, kterym je smich. Ve svém vaznéjSim tonu, podobné
osvobozeni predstavuje ocCistu tragédie. Jak ve frasSce, tak i tragédii, je rozpor, ktery se
spousti, aby vypustil toto zvlastni uvolnéni napéti, pfindsSi homeostazu dramatu. Je to oboje
katastrofa a katarze. MiiZe to pfedstavovat rostouci okamzik ve hre, stejné jako deits ex
machina, kterd zajistuje, Ze konec hry bude srozumitelny. Nesrovnalost by byla povaZzovana
za dramatickou antitezi opakujici nevédomi performance. Ale stejné jako bylo drama hodné
ovlivnéno touto souasnou uméleckou formou, je vliv celistvosti akci opakovanych pro jejich
vlastni prFi€inu, akce, které se mohou stranit a maji ukazkovy vyznam. Tvrdim, Ze z
performance mame byt pouceni tak, aby byla zaclenéna rozporuplnost do jejich opakovani,
nicméneé i dramati¢nost jejich vyznamu. Jinak by Thanatos mohl triumfovat, alespon v
podobé svého bratra Somnuse, a umélec by zjistil, Ze jeho pozorovatelé jiz usnuli. Nesoulad
bude nepochybné vzhlru, aby naruSoval ¢as, vytvarel kapitoly a konce, a ¢asto prinasel pfi

Cetbé Sok.

CHYBI STR. 85 - 86 (87 - 88 obrazek)



CATHEXES AND CHAOS

(KONCENTRACE EMOCNI ENERGIE NA OBJEKT CI IDEU A CHAOZ,
str. 89 — 93)

Po dikladném prozkoumani tfi zakladnich prvkl akce, nehybnosti, reprodukce (opakovani) a
nestalosti (nekonzistenc¢nost), se budeme dale vénovat metodam manipulace mezi témito
zakladnimi prvky. Freudlv termin,cathexis, zde mizeme zavést. Cathexis je analogicky k
elektrickému naboji ¢i vypinaci: naznacujici volbu ¢i pfisvojeni. (Hovofime o) Objekt-
cathexiis-objekt volby vyskytujici se v raném stadiu détského vyvoje, a nasledné ego-
cathexis- kde volbu provadime tfemi stupni rozhodnuti subjektem v pozdé¢jSim stadiu vyvoje.
Také zname anti-cathexis ktery odkazuje k potlaceni volby.

Soucasnéworkshopy se zamétuji na nestalost, objevuje se zde tendence performance rozkladat
se do chaozu. Chaoz mize byt zajimavym pribchem, ackoliv, v performance, trvd Casto
dlouho, (rozplyvajici se do normality): kazdodenni Zivot byva sam o sob& mirné chaoticky-
situace(zalezitost) volné nedislednych (nekonziste¢nich) vldken a nehod.

Pokud zabava (pobaveni) Large Orther (Velky jiny), mimo konec(oponu), neusiluje o hlavni
téma problém (vydani,otazka), pak chaoticky workshop performance mtze pomoc vlastnim
ucastnikim ztratit jejich zabrany, ,let go* (nechat jit) za stazenou oponou, bez obav zda
n¢kdo bude nékdy sledovat co se piihodi. To miize umoznit performerim odhlalit (objevit)
akce, které nemusi mit (obsahovat)extremni situace dosazitelné¢ béhem vykoni dozadujici se
néjakych stupnii kontroly. Samoziejm¢ se tyto extrémni situace mohou projevit pied
publikem. To byl osvobozujici aspekt chaozu,ktery podnitil (inspiroval) rana dila Caroleen
Scheemann v USA v 60.letech. Ucastnici v Meat Joy(masova radost) a Water Needle(vodni
jehla):

,,...neovlivnuji tolik jak se zapletly sami navzdajem v jistych jinych télech, stavajici se casti
kolektivni aktivity ve které se dotykaji nebo jinak protinaji hranice fyzického odstupu, kterd
byla rozhodujici k pribéhu komunikace. V tomto svétle vidime, Ze jedna z téchto unikatnich
vilastnosti tohoto stadia del Scheemannové je rozsah, ktery ji performance umoznil vyhodit do
povetii predchozi intimni estetiku verejného rozsahu. “

Ale zména mezi zakladnimi stadii akce nemusi byt chaotickd. ZkuSeni performeti budou mit
vyvinutou schopnost zapnout (pustit) a vypnout takové extrémni aktivity ?vali?- od ,,stisknuti
tlacitka® jednoho stavu ke staviim diametralné odliSnym tomu prvnimu. Tyto stavy mohou
byt vyvolany skrze behaviordlni zmény zatimco se zda ze predstavuje emocionalni obsah. Ted
musime prozkoumat cathexes kterd umoznuje subjektu piepinat z jednoho takového stavu do
druhého.

Cathexe, nebo jeji ekvivalent v performance, nas necha pouzit termin performence
,,Spoust®“.Performer si vybira spoust aby signalizoval (naznacil) kdy zacne nebo kdy skonci
akci nebo serii akci. Spouste jsou popisovany ve veétSimmetitku na strané 37 v kapitole Prvky
uméni performance (také v dodatku 4). Zacinajici spousté jsou cathexemi, koncici spousté
jsou anti-cathexemi.

Spoust mize byt vybrana pro situaci kdy dojde k vypuknuti nehybnosti v opakovani: dalsi
milze byt vybrana pro situaci kdy dojde ke zastaveni opakovéani akce nebo kdyz dojde k
vloZzeni néjakych nahodnych, nekonzistetnich udélosti do opakovéani. Zde se nachazi,
samoziejmé, velké mnozstvi rozmanitych moZznosti, které by spoust¢ mohly vyvolat.
Zacatkem od nehybnosti, jsou zde, pokud tihneme k zakladim, dvé volby, a, po volbé
provedené mezi nimi, dvé dalsi volby mohou byt znovu spustény:



nehybnost
* R
- opakovani — S- nehybnost
- I- nestélost

e 1
-nestalost -  R- opakovani
S — nehybnost

Neni tfeba konecné spousté (anti-cathexis), protoze kazdd zastavka je zaCatkem dalSiho
ak¢niho zakladu. Mozna veskeré potlaceni volby je aktivovano zménou nové volby radéji nez
zamérného zadrzeni predchozich zptsobi (stylll) nebo chovani. Tak, v akéni predloze vyse,
pouze tfi spousté jsou pozadovany- R-spoust, k aktivovani opakovani, I-spoust, k aktivovani
nestalosti (nekonzistenccnosti), a S- spoust k aktivovani nehybnosti.

Jako ptedloha, toto pracuje velmi dostate¢né¢ pro souhry nehybnosti, opakovani a nestéalosti,
ale nebere na zfetel zadné druhotné akce, a také muze byt chapan tak, Ze nestalost bude serii
akci. Pokud se snazime blize se posunout k esencidlni pfirozenosti zakladii, nasledujici
diagram muze byt lepSim pruvodcem:

I — nekonzisteé¢nost

l

nehybnost- R- opakovani- S- nehybnost- R — opakovani

Zde, jedinecny, piekvapivy akt nekonzistecnosti se nyni vyskytuje, ale jednou, pieruSovani
probihajici akce. Takové piekvapeni mize také vyvolat zménu v zakladu, jako v nasledujicim
diagramu:
nekonzi¢nost
/
nehybnost-R- opako  vani (ve zménéném zptlisobu)

Nebo to miize vést ke zmeéné zékladu, jako v:

/ nekonzistecnost
nehybnost- R —opako  nemoc (vydeSena v nehybnost)

Nekonziste¢nost, ktera naruSuje opakovani,mize byt vystupem tfeni vznikajici v opakovani ,v
kterémzto ptipadé nekozistecnost je pozitkem, orgasmem, uvolnénim, kterd usnadiiuje
homeostazy.to je obrat z traumatického scenare, ve kterém je nekonzisten¢nost, ve forme
diagramu vyse. Lacan si vS§iml rozpolcenosti kolem diivodil traumatu a jejiho efektu protoze
pfi¢ina mlze generovat (vytvaret) efektvice traumaticky nez vychozi incident- ktery by pak
vedl k tom,aby byl pak poc¢ate¢ni incident zapamatovan s mnohem vétSimi obavami nez byl
nejprve piipad. Pfirovnal toto trvalé posileni pficiny svym ucinkem k Moebiusovu obratu,
kde se zékruta zkroucené¢ho pruhu papiru otaci ze strany A na stranu B, nebo efekt pficiny,
pfiCiny v effektu. Z absurdniho hledisska, nékdo muze rozvijet psychosomatické symptomy-
brnéni v palci, fict- a pak roste podrazdénost, ze nékdo usekne ten prst sekerou- tzkost okolo
této ztraty pak zptisobuje celou fadu brnéni. Néco takového se déje v performanci Mike Parra,
perfrormované 1977 na Patfizském bienale. Nahradil svou chybéjici koncetinu umélou,
zatimco skryva svou stavajici ruku, naddvd svému otci v zaznamenanémiterviewu- jako



rwe

kdyby jeho otec zapfiCinil jeho amputaci. Ale zda se, Ze hromadi vinutim co délé,protoze
nakonec si usekne umelou ruku, amputuje sdm seve- jakoby se tato udalost odehrala podruhé.

Cathexis verus simplicity (cathexe vs jednoduchost)

Systémy aktivujici odpovédi a zmény odpoveédi maji zfejmé vyuziti. Mohou byt zrozeny v
mysli, ackoli, tak ze performer nepotiebuje reagovat- odpovidat. On nebo ona se mohou
jednoduse podporovat. Timto myslim ze performafi mohou vybrat ziistat v osvojeném stavu,
ktery zaujali na zaCatku performance,po cely pribé¢hm této akce. Skute¢né efektivni
nehybnost je ¢asto takova konstanta. Obrazy Elswortha Kellyho,Yvese Kleina a Ad Reinhardt
nam ukdazaly jako mocna a jedine¢na miize byt v obraze zékladni barva. Nepfetrzité zmrazeni,
akce neustale opakovana nebo nekoncici fetézec nekonziste¢nosti mize byt prave tak efektivn
v performace. Ptiliz velky spoleh na aktivaci mize zrusit prvenctvi akci uplatnénych. Obrat
kekratkému opakovani miize zpasobit, Ze opakovani se bude jevit jen jako ilustraci
opakovani- zde je néco ilustrativnihokolo akci pouzivanych jako ptiklady. Spoust- odpovéd
semiize podobat potvrzeni- a tedy spolehnutim se na tyto horizonty performance, spojené
velmi Gizce s pohotove reagujici reprezentaci konvencniho divadla.

Vyjimkou je The Brig (Vezeni,cela) performovana Living Theatre 1 60letech. Vytvofenéna
zéklad¢ vzpominek Clovéka uvéznéného v cele vojenské véznice US na pobiezi Japonska.
Dilo ukazuje kazdodenni rutinu, kterou byli vé€zni nuceni podstoupit: probudit se jesté pred
svitdnim, nasledn¢ okamzity uklid cel, prekroceni jakékoli bil¢ ¢ary v kazdém koridoru bylo
nasledovano vykiikem‘“povoleni k piekroceni bilé cary, pane* neschopnost kiicet dost hlasité
znamenalo byt zmlacen. Performované v Sileném tempu, toto pouziti spousti ustanovilo
donucovani prostfedky. Opravdu vyrazné uziti prostrovych pravidel, maskovacich pasek,
piekazek atd. spolu s vynucenym (prosezenym) cathexis musi vytvofit tyto podminky rezimu.
Zde je odpovedi represe. Stejn€ jako psychotik musi reagovat na podméty, které stimuluji jeho
psychozu, tak ob¢an musi reagovat na mantinely psychotické vlady. Performance s mnoho
pravidly dokaze zprostfedkovat zddni omezeni totalitou. Jsme uvéznéni dozadovanim,co
odpovime, jak reagujeme.

Normalni reakce mohou byt pfehnané dokud je dosazeno stavu paranoi, nebo mohou byt
jednoduse odstranény, coz umoznuje dalSi arena akci objeveni se, prapodivné mozna,
ceremonii,pokdnim nebo meditaci. Itegrita néjakého zakladu, kterd ustanovuje toto bude
vyzadovat co zéklady umozni prohloubenim prostoru. Jiste, bez zasedani, silny diiraz na
nehybnost poméha ustanovit odliSnost ¢asu performance, Cas pétkrat zpomaleny ktery
Pilinského Sheryl Suttonova popisuje ve své imaginarni konverzaci s ni.

Stejné to je souvisla povaha opakovani, ktera udélala z dél finského umélce Teema Maki tak
désivé, kdyz svou oholenou hlavu opakované mlati o kovovou skiinku, dokud se nesesune v
bezvédomi na ze ve své videonahravce performance The Good Friday (dobry patek). A zase
to je souvisld povaha nehybnych akci Stuarta Shermana ve kterych predvadi jak mohou byt
popisovany jako rozdilny druh véci (krdmu, blbosti) , které mohl nékdo diive spatfit.

Slysel jsem o performerovi, ktery sedél pomoci draténého karta¢e na malé kostce mramoru. S
timto piekonalii opakujicise rytmus 8 nebo 9 hodin. Na konci performance byl maly sfericky
dolik na horni stran¢ krychle.

Chaos a d’alSie (iné) (a d’alSie (iné) predmety), (str. 93 —97):

V chaose nekonzistentnej dielne, mozno predpokladat, Ze rozpor (nekonzistentnost’) udel'uje
opravnenie na poruSovanie (prestupenie, naduzivanie) predmetov (objektov) ostatnych,
a vnucovanie ich tiel. Rozruch mézZe zvitazit’ (prevladnut’), méze dojst’ k mnohym prejavom

uznania (vd’a¢nosti), ¢asto uznania (vd’acnosti), ktoré je vynutené z umelcovej/ performerovej



strany, ktory sa na zaklade toho stdva vinnikom. Performeri / umelci si mézu navzajom
kradnit’ predmety, aby ich mohli vyuzit' pre svoje vlastné ucely, ale nasledne na to ako
performer / umelec / svedkovia, uz neméozu urcit’, ktoré premdety st (o) predmety ostatnych,
nemaji ani opravnenie vlastnit’ ich vlastné predmety. VSetky rozdiely su teraz zaplavené
v anarchii uvedomujiic si opravnenie nesuladu. To vedie k situacii podobnej celkovému
mieSaniu vSetkych farieb. Ni¢ nemoze byt rozliSitelné / rozliSované. 1 ked deti niekedy
predpokladaju, ze ¢im viac sa mieSaju farby, tym jasnejSie budu ich vysledky, toto dokazuje

Ze to nie je tento pripad . Vysledok je neurcita kaki — Seda.

Ked umelec / performer viny nerobiaci rozdiely a ukladd vinu (priestupok) bez rozdielu na
vsetkych ostatnych performerov / umelcov v dielni, on alebo ona prestdvaju oddelovat’ Large
Other (O) od local other (0). VSeobecne je zmiteny konkrétnou, a vybranou skupinou
Specifickych subjektov, objektov alebo slov — Co je prakticky Sirenie subjektu (veci, témy) —
stdva sa ponorenym vo vSeobecnej predstave otom Co je mimo tento subjekt (modZe sa
prekladat’ aj ako téma). Inymi slovami, ostatni performeri / umelci sa jednoducho stali istym
druhom publika, naproti ktorému jeden prekroci / porusi, prestipi (transgresses), demonstruje
vzburu a tak d’alej. Ak sa vSetci zaujimaju o podobnu vzburu, objavuju sa len vel'mi malo

odli$né identity. Performance sa rozpadé na hlu¢né / nasilné av§ak normalne trosky.

Mozno jediny (slobodny) umelec / performer by si mohol vziat' (privlastnit) takato -
transgresivnu ulohu. Zatial' ¢o ostatni sa pokusili zvracat’ (to sick) na ich vlastné objekty
(predmety). Ale to znamena, ze niektoré dohody by mali byt dosiahnuté, a na prvy pohl'ad, sa
to zd4d byt ulohou (pripadom). Performeri musia identifikovat svoje vlastné¢ konkrétne
predmety (objekty), azistit ¢i niektoré s tychto predmetov (objektov) nepredstavuju
(constitute) predmety d’alSich performerov / umelcov. Treba sa rozhodnut’ ¢o je priestupok
a ¢o je eSte pristupny akt. Je potrebné, aby sa dohodli na tom, ¢i niektoré kusy zariadenia ,
moZu byt presunuté ,alebo nie, ¢i musia zostat’, tam kde su, a tiez dohodnut’ sa kto mdze
pohybovat s ¢im. To je teda rozpor, ktory nevyhnutne prinasa legislativu (pravomoc/ zakony/
zakonodarstvo). AvSak legislativa vytvara prili§ rigidny systém zakazov: prili§ vel'a designu
a smiechu nestac¢i (and not enough laughter). Prijatie pravidiel méze zmiernit vyskyt
najucinnejsich katastrof. Legislativne rozhodnutia sa robia s vedomou mysl'ou (pri zmysloch)

— a takto vytvorené zakony mézu zabranit’ materializacii udalosti vyznacnych pre nevedomie.

Namiesto pravnych predpisov (legislation) mézu mat performeri / umelci na paméti, ze

v tradicnom divadle hovori vtom istom case iba jedna osoba. Takéto demokratizované



pravidlo znamend, ze performerova/ umelcova nadvlada akcie mdze byt rozdelena podla

poctu performerov, to znamena, ze kazdy z troch umelcov méze dominovat’ tretinu ¢asu akcie.

Celkova nedoslednost’ (protikladnost’, nezrovnatelnost, rozpornost /  incosistency),
simultdnna neddslednost’, ni¢i napétie (oCakavanie, neistotu / suspense). A pri priprave
nejakého neddsledného (neuplného) Cinu (aktu), si musite vybrat’ ten spravny moment

(okamihu), ak si prajete maximalizovat’ vas efekt (vplyv).

Tam je latentnd (skryta, driemajuca), méchant (zlomysel'ny, ndhodny) kvalita v kazdom z nas,
ktorda moze vel'mi dobre projektovat’ (zobrazovat)) sadizmus, chti¢, zavist’, lakomost’ atd’. do
performance. To su len vlastnosti (kvality), ktoré robia performance zaujimavejSim (pri jeho
sledovani). Performance, po tom vSetkom, musi sutazit’ s nasilim Sofokla a Shakespeara,
s mentalnym tyranim Ibsena a krvavym chticom Abela Ferrara. AvSak, ak sa chystate (zle,
skazene, hriesne) sabotovat’ ini performerovu akciu, pockajte kym sa tato akcia vyvinie
natol’ko, Ze spOsobi performerovi zlost’ a sklamanie, ked bude rozbita. Deti vedia, Ze je
ucinnejsie zni€it’ niekoho vezu z kociek tesne pred jej dokon€enim, skor nez bezprostredne po

tom, ¢o je jedna tehla kladena na druhu.

Aby bolo zaistené napitie, alebo zachované predmetové (zdmerové)-roztahovanie druhych
(ostatnych), som zéastancom, namiesto pravnych predpisov (legislation) uprednostiiovat’

pocuvanie s tretim uchom, ako zdoéraznil Freudov nasledovnik Theodor Reik:

Mlady analytici by mali byt podporovani, aby sa spolichali na sériu najchulostivejSich
komunikécii, ked’ zbieraji svoje dojmy, chopit’ sa tajnych sprav, ktoré sa pohybujt od jedného
nevedomého k druhému (nevedomia k druhému). Ak chcete doverovat’ tymto spravam,
musite byt pripraveny podielat’ sa na vSetkych linkdch imaginacie, nebat sa o vlastnu
citlivost, je to nutné (nie len v zacdiatkoch analyzy), ale aj po celu jej dobu (nad’alej potrebné
po celi dobu priebehu). Otazkou analytika je skiimat’ a zaznamenavat' do pamite tisicky
malych znakov a byt’ si vedomy ich delikatnych u¢inkov. Zda sa mi, Ze v sti€asnej f4ze nasej
nauky, nie je tak dolezité, , varovat Studenta pred nadhodnocovanim tychto nepatrnych
malych znakov (nebrat’ ich ako dokaz). Tieto nevedomé tykadla nie su urcené na to, aby
problém potlacili, ale aby ho hl'adali. Nie su tam pre uchopenie (pochopenie, uchopenie), ale

pre dotyk.

Nemusime sa bat, ze tento pristup povedie kneuvazenym usudkom. Najvicsie

nebezpecenstvo (a zvyhodnenie nasho sti¢asného spdsobu vzdeldvania Studentov), je, Ze tieto



zdanlivo bezvyznamné znamenia buda zanedbané a zmetené. Student sa asto uéi pozorovat
ostro a presne ¢o je prezentované v tomto vedomom vnimani, ale vedomé vnimanie je prili§
obmedzené a tizke. Student Gasto analyzuje material bez ohl'adu na to, Ze je to ovel’a bohatsie,
jemnejsie, krajSie nez to, o moze byt chytené v sieti vedomého pozorovania. Mala ryba,
ktord unika cez siet’ je Casto tym cennejSia (najcennejsia). Prijem, nahravanie a dekdédovanie
tychto ,,asides” (bo¢nych, vedl'ajSich znakov), ktoré su Sepkané medzi vetami, su skutocné
nie naucené (ucenlivé). Su vsak do istej miery preukazatelné. To modze byt preukazané
(demonstrované) tak, Ze analytik, rovnako ako jeho pacient (patient), pozné (rozpoznava) veci
bez toho, aby vedel, ze ich pozna. Hlas, ktory s nim hovori, hovori potichu, ale ten, kto
pocuva s tretim uchom pocuje aj to, ¢o je vyjadrené takmer nehlucne, ¢o sa hovori pianissimo
(velmi ticho). Existuju pripady v psychoanalyze kde ostavaji veci, Clovek vedome
nevypocuté analytikom, ale napriek tomu su zrozumitel'né a interpretovatelné (There are
instances in which things a person has said in psychoanalysis are consciously not even heard
by the analyst, but none the less understood or interpreted). Existuji aj d’alSie, o ktorych
mozno povedat’: jednym uchom dnu (in one ear), druhym von (out the other) a v tretom to
ostava (and in the third). Psychoanalytik, ktory sa musi pozerat na vSetky veci okamzite,
skamat’ ich a podrobit’ ich logickému vySetreniu , Casto strdca psychologicky moment pre

ziskanie prchavého, nepolapitelného materialu.
(Listening with Third Ear, pages 144-5)

Podobne ako analyza, aj performance je prchavy, nepolapitelny material. Robert Wilson sa
zaobera pokojom (tichom) a pomalostou pomocou ktorej tvori performancie, kde tretie ucho
prevlada v tlohe architekta akcie a vnimavost publika (toho ¢o sa deje) je skor dojemna
(dchvatnd, touching) neZ uchopujuca (chamtiva, grasping). Pamitajte si, Zze my, performer /
svedkovia, su analytici performance. My poc¢uvame divakov, ktori ¢asto sleduji bez priamej,
¢i umyselnej (uvazenej) uznania (acknowledgement) ostatnych, ktory performuju (perform,
hraju) s nami a preto sa nemusia skimat’ s nasim pohl'adom. Pozerat’ sa okolo seba. Je lepSie
jednoducho verit’ pocitu na¢asovania. Potom je tu Sanca, ktora pomdze navadzat’ niecie kroky,
¢o je pric¢inou uzasnej zhody (ndhody) — jednoducho preto, Ze jeden veri ndhode a citi Cast’
(performance) namiesto snahy o vedomé posudzovanie situacie nejakym skrytym
pozorovanim (skimanim) akcie. Neexistuje celkovy pohlad zvnutra performance. Miesto
nasho pohl'adu, moézZeme pouzit tretie oko, rovnako ako tretie ucho — ako nas zmysel celej

performance vo vnutra nas samych.



Kurz katexie (mnoZstvo emocionalnej alebo mentalnej energie)

1. Zmyslové¢ katexie

Uplatni spust’ (spinac) pre zmenu akcie. Spust’ moze byt’: dotyk, zvuk, vona, chut’, pohl'ad.

2. Cvicenia katexie pre prvotné akcie

Kazdy performer si vybera spust’ pre nehybnost, spust’ pre repeticiu a spust’ pre neddslednost’
(rozpornost’). Kazdy si urcuje vlastny postoj, jednoduchu alebo komplexnu repeticiu a metodu
neddsledného (rozporuplného) prevedenia. Predvedu sa vo vybranych priestoroch, pouzivajuc

primarne akcie a spuste ktoré si osvojili aby medzi nimi prepinali.

Problémy su viazané na rozvoj. Niektori performeri si moézu vybrat’ spuste ktoré¢ sa im
nepodari dosiahnut’. Znamena to, alebo vstepuje to performerovi tvar diktovany nahodou?
Bolo by rozumné povaZovat’ prijaté spuste- po tom ako show zacala- za spuste zalozené na

moznosti pozorovania (plnenia) ako néhle zacali. Mohla by jedna spust robit’ pracu za tri??

3. Spusta¢ zmien

a, Jeden performer je vybrany vytvorit' jednu velkt neddslednost’ (jeden velky rozpor,
rozporuplnost’) pocas performancie. Ostatni predstavujii pokoj alebo repeticiu, dovtedy co sa
vyskytuje nedoslednost’, potom zmenia pokoj na repeticiu alebo naopak.

b, opét’, jeden performer je vybrany aby robil jednu vel'kti nedoslednost’ poCas performancie.
Ostatni striedajii pokoj s repeticiou, osvojujuc si spina¢ ktory oddel'uje tieto dve akcie. Ked’
dojde neddstojnost’ nahradzaji prvotnu akciu ktort konali aby bolo performovana namiesto

zmeny povodnej akcie.

4. Spina¢ moznosti

Performeri Studuju cvicenie reprodukované v Appendix 4. Nésledne performuju 'ubovol'né

stretnutie ktoré skiima moznosti uvedené v cviceni.



5. Trvalé Primarne (pdvodné) Akcie

Kazdy performer (umelec) je vyzvany na vytvorenie performance na zéklade jediného
stuhnutia (zmrazenia), alebo trvalého (neprerusovaného) opakovania alebo kontinudlneho
neuplného (nekonzistentného) retazca. Nie s tu zZiadne spustace (spinace) a tiez Ziadne

zmeny.

Vyber primarnej akcie trvd po celt dobu performance. Toto cvicenie mdze byt vykonané
(performed) ako skupinova udalost’ (event), alebo ako niekol’ko samostatnych (solo)
performancii (vystipeni). Performeri (U¢inkujuci) st poziadani, aby posudili kvalitu a vplyv
primarne zvolenej akcie. Ako dlho je mozné vykonavat’ (performovat’) adoptované (prijaté)
zmrazenie (freeze adopted)? Co to znamena, ak je opakovanie zaujimavé? Bude branit’ rozpor

vytracania sa alebo sa zmeni v repeticiu?
6. Menenie objektu Katexie (uvolnenie psychickej energie)

Performeri si vyberaju objekt a spust’ (spinac). VSetci performeri (U€inkujuci) so svojimi
predmetmi pracuju bud’ vo funkénej (funkcionalnej) rovine alebo v emociondlnej rovine. Pri
spusteni dojde k tomu, ze tie , ktoré¢ st performované (predvadzané) sich objektom vo
funk¢nej rovine sa zacnu hrat’ (to perform) namiesto toho v emocionalnej rovine, zatial' co
tie, ktoré, ktoré tuto Cinnost’ (performing) so svojim objektom v emociondlnej rovine sa
namiesto toho zacnu performovat (hrat) vo funkcnej rovine. Pri opdtovnom spusteni, sa
kazdy performer (umelec) vrati k svojej povodnej reakcii (odpovedi) ku svojmu objektu

(zameru, ciel'u, ulohe).
Station House Opera, dva ciele v jednej akeii.

7 Drives and the Primaries (str. 99 — 103)

Lacan tvrdi, Ze cely tento diskurz ma efekt jen skrze bezvédomi. MoZn& bychom si toto

mohli zapamatovat ve chvilich, kdy se setkdvame s psychoanalytickymi debatami na téma
plvodu

naSich pudl a tuzeb, co je odliSuje a jak funguji. Pudy, ve Freudovském smyslu, nejsou
instinktem,

ale chapeme-li je jako Lacan, jsou spiSe impulsem. ,Pudy t& nakopnou do zadku.” Nékde
jinde

tvrdi, Ze ,pudy jsou pfichodem oznacujiciho® - od prvniho okamziku, kdy mate pocit, mate
nutkani

popsat tento pocit. Na druhou stranu, slova maji tendenci existovat dlouho pfed tim, nez je
vyslovime, slova jako laska, nenavist, plsobi jako magnet, vytvafi v nas predstavy, kdykoli
ses

nimi dostaneme do styku. Pudy ,kresli linie naSi zkazy*“. Jsou impulzem bez onoho ,im“ - jsou
nami, nemohou byt obraceny proti nam.



Pudy maji svdj zdroj, cil, objekt a impuls. Cilem nadSeni je eliminovat zdroj (poté3eni nebo
podrazdéni), ktery jej vyvola (narusi tak pfirozenou homeostazu). Zdroj téchto pudd je
vyfazen

odstranénim télesnych potfeb, které je vyvolavaji. Tato vrozena aktivita uvolfiovani napéti je
znama

jako princip potéSeni (pleasure principle).

Objekt nadSeni je prostfedkem, pomoci jehoZ je dosazeno cile, a impuls je mirou naléhavosti
k cili — da se Tict, ze ¢im vétsi citime potfebu, tim vétsi bude impuls pudl. Mohli bychom
namitnout, Ze pudovy impuls mlze zaviset vice na pfilisném omezeni oznadujiciho
(signifier), ktery

by mél reprezentovat objekt spiSe nez néjaky tlak od zdroje. Jime jenom pokud jsme hladovi
nebo

existuji i vedlejsi diivody — potfeba vkladat si objekty do pusy, nebo pfestat mluvit, zatimco
Zvykdme? Lacan upfednostiuje vedlejsi cile pfed zdrojem.

Pudy jako obsah

Samoziejmeé jsou v kazdém z nas jednak fyzické, tak i pschické impulzy. Ale v pfipadé
naseho pohledu zaméfeného na performance, méli bychom se zameéfit na pfirozené impulzy,
ktere

zahrnuji télesné potfeby a jejich funkce. NaSe primérni pudy jsou ty, kterym se nedokadzeme
ubranit:

jezeni, spani, moceni a defekace. Zde bychom méli zahrnout i dychani. Diky nim jsme
zbaveni

bolesti a naSe téla musi podrobit se gravitatnim zakondim. Jsme nuceni vyCerpanim —
nemlzeme

délat to, co neni v mezich naSich fyzickych nebo psychickych sil.

Pro mnoho umélcl se staly pudy primarni napini. Bruce Gilchrist experimentoval s
odkladanim spanku. Tilda Swinton spala v otviraci dobé vystavy, kterou poradala s Cornelii
Parker

v Serpentine Gallery v Londyné v roce 1996. Bobby Baker umélkyné, kter4 se zaméfuje na
jidlo a

ve znamém dile nazvaném Kitchen Show pfedvedla ve své kuchyné nékteré ukony, které
pak

propojila se svym télem jako memoriél kazdého z nich. Gilbert a George vytvorili rozsahlé
fotografické dilo zaméfené na exkrementy. Horlivé demystifikovali télesné funkce, védomi si
toho,

Ze jejich potlacovanim mize dojit k Sifeni infekce. Spani, jezeni, defekace. DneSni umeélci
berou

pudy jako subjekt, ale nic z toho neni novinka. Napfi€ véky, asketové experimentovali s
vidinami

vyvolanymi hladem a nespavosti. Hadaci zkoumali vykali viadct, aby dokondili své progndzy.
Laska je taktéz naléhavym pudem, eroticka touha a jeji promeénlivost se mize stat kofenem
vSech tragédii. Jiz zminovany Freud byl pfesvédceny, Ze sexudlni energie je kofenem vseho.
Jsou

taci, ktefi to povaZzuji za pfi nejmensim diskutabilni. Je |Zice zamotana ve vlasech Bobby
Baker

nezbytné falickym symbolem? Musi byt mavani zastérou pfipevnénou k podpatkim
vaginalnim

symbolem?

MUZe objekt vzdorovat freudovskym napisim? MUzZe byt laska bez touhy? V pfipadé
platonické lasky Lacan tvrdi, Ze zizen po lasce neni zaloZzena ani nevychazi z Zzadné touhy.
MoZna

tim chce naznadit, Ze midZeme se obejit bez sexu. Sexualni touha je pouhy konstrukt, pokud
je na

instinktivni bazi. Pfesto, nemlZeme zabranit sami sobé&, abychom necitili potfebu; mizeme
Zit bez



ono aktu — kazdé zvife mize. Sexudlni pud je touhou, vice nez impulzem jako je spanek
nebo hlad.
Stejné jako potfebujeme sex, ale mizeme bez né&j byt, touzime mnohem vice po svétle nez

po

temnoté. TaktéZ se necitime pfijemné, pokud ztratime schopnost slySet.

V pridavku k zjevnym impulzim, Freud mluvi o mrtvém instiktu. At uz je to cokoliv, je to
diskutabilni. Samozfejmé, jsme predurceni k tomu, abychom umfeli. Stejné jako sex, patfi k
Zivotu

smrt podobné jako laska je jen konstruktem. Zvifata se ji neboji — tedy pokud nejsou zrovna
lovena.

Jejich potfeba je jednodusSe utéct. Jen mluvici zvifata mohou pocitat se smrti. Oboje — smrt i
sex

mohou byt instinktivni, ale stale jsou konstruktem s elementéarni volbou. Pokud se kazdym
dnem

blizime ke smrti, mGzeme si vybrat to ignorovat v tom smyslu, Ze nemlzeme ignorovat nasi
potfebu

spanku, jidla, vzduchu nebo evakuace.

Néktefi performefi si zahravali se smrti — Chris Burden se nechal postfelit, aby byl nasledné

odvezen na jednotku intezivni péce. Prochézel se v blizkosti dratu s vysokym napétim s
kbelikem

vody. Stacila mala kaluz vody, do které by umélec Slapl, a elektricky proud mohl umeélce
zabit.

Franko B krvacel do té doby, nez padl do bezvédomi.

Jini umélci experimentovali s dychanim. Performefi z Chicagského spolku Goat Island byli
nuceni drzet hlavy pod vodou, zatimco druzi pfedvadéli dohodnuté ukoly, aby pak nasledné
vytahovali hlavy svych kolegl po dokonéeni Gkolu. Moje studentka, Heather Griffiths,
predvadéla

performance pod vodou v roce 1995, napfed se Snorchlem, poté, co se vynofila, vymenila jej
za

dychaci pfistroj, pak za igelitovy sacek a nakonec dychala skrz zesilenou harmoniku.

Jako dodatek k témto puddim a podobné prikazujicim konstruktlim, pocitujeme touhu, ktera
je filogeneticky zakofenéna, presto ji nikdy adekvatné nepochopime. Je to impulz pe€ovat o
sebe.

Pecovani je stéjné urgentni jako touha po sexu. Neni doprovazeno takovym nutkanim jako
pudy,

pecovani je vice nez vzorec chovani vynucovany skrze podminovani. Je to vice nez cokoliv
jiného

to, co nas odliSuje od zvifat. PeCovani o sebe je tradicné spojeno s narcismem. Uklizeni v
byté je jen

jeho pouhou extenzi. Je to jeden z nedostakll psychoanalyzy, ktera nikdy nezaradila
pecovani o sebe

mezi naléhavé instikty. Kopulzivni peCovani je spole¢na neuréza a miize byt znamkou
mentalniho

naruseni. ,Zmiz, zmiz, hloupa skvrno!“ kfi€i lady Macbethova. Umélkyné se vénovaly
intezivné



uklizeni a Zehleni, ¢esani vlasl, koupani a opakovanému myti rukou. Obté&Zzujici zachvaty
pecovani

jsou jako vSudypritomna performance, nutkani zrusit jej pro neelegantni vysledek a strasny
neporadek. Gilbert a Goerge vytvareli atmosféru elegance i v pfipadé, Ze ukazovali své
exkrementy,

jez byly peclivé vyfoceny. MliZete fict, Ze jejich vykaly jsou dobfe zatocené, vyborné
tvarované —

neni na nich nic nedbalého. Na druhou stranu — André Stittovy performance mlzeme
povazovat za

akt pokani. Jedna z nich pfipomina indidnského Samana, ktery pokryty prachem a hnojem.
Na konci

této performance byva Stitt pomazany majonézou, keCupem, odény v pefi, zatimco okoli
pfipomina

nasledky tornada.

Kdyz zvifata pecuji o sebe, poznavaji pfi tom vlastni télo. Myslim si, ze miZzeme
pfedpokladat, Ze pfi koupani se zvySuje schopnost vnimani sebe sama. Jako déti jsme
koupani

rukou nasich rodi¢l. Pokud odraz v zrcadle ma poméahat formovat spektakularni obraz nas
samotnych, vlastni koupéni by mélo zmirnit n4s infantilni smysl o nedostatku tvaru — uci nas
kontufe bezprostfedni cestou. Mozna Lacan kladl moc velky ddraz na vizualni stranku. Je to
jako

bychom si uvédomovali svou identitu kombinaci smysli — o¢ichavanim ostatnich,
ochutnavanim

vlastnich exkrement, citénim vlastni fyzickych moZnosti, nasi hlasitost, nasi vahu vici
planeté

Zemi, a naslouchani vlastnimu hlasu jako odliSeni od hlasu ostatnich.

Potlaceni

Pudy jsou fikci, v kterou jsme donuceni veéfit. Kazdy by €l sméfovat k homeostatickému
bodu, kdy dojde k uspokojeni a uvolnéni napéti. Jenze, v pfipadé potieb jako je sex, vzrlst
napéti

mUZe zvysit pocit vybiti.

vvvvv

pak uvolnéni napéti a tim vétsi je i potéSeni. Jako dité jsem oddaloval moceni, abych mohl
mocit

vyS nez ostatni. Moje Fizeni proudu moci napovida, Ze impulz je dosazen pomoci potlaceni.
Podobné uspokojujici je, pokud jezdec zpomali koné tak, aby jej vSechny ostatni pfedbéhli a
poté

mu pusti uzdu — ki pak vystieli dopfedu jako raketa jen, aby je vSechny zase dohnal.

NaSe socialni postaveni ndm diktuje potlacovat vSechny tyto pudy a vétSinu z téchto tuzeb.
V naSich myslich, pudy a jejich potlaCovani jsou blizce propojeny. Je mozné, Ze v pfipadé
uméni je

potlacovani stejné dllezité jako vyraz. Jakykoli nardst tlaku vola po ventilu a skrz tento ventil
stili



s~z

dale s intenzitou. JenZe tady neni nutny ventil, tady neni zadny nardst tlaku. MGzeme fici, ze
bez cenzury by zde nebyla touha po imaginaci. Wittgensteinovo nabadani k tomu, abychom
ji v tichosti

minuli, nemluvili o ni, vystupuje zde vice nez metafyzika: mI€ o tom, o ¢em chce$ mluvit, toto
poselstvi vysublimuje na povrch samo. To, co bylo dfive v imaginaci tabu, dnes je velmi
diskutované. Byla vyhlaSena valka mezi fiktnim a faktickym (ne-fik&nim). Pokud se
zaméfime na

to, co doopravdy jsme, co opravdu délame, zda se, ze opravdovym pfikladem je opravnéna
upfimnost, v tomto véku imunich nedostatk(, upfimnost za odpousténi intrik vytvofenych
potla¢enim intimnich informaci. Prace Annie Sprinkle se sanzi rozptylit tento vytvofeny
zmatek.

Odhaluje svou vaginu a publikum stoji frontu na to, aby vidéli jeji délozni ¢ipek. Jako vrchol
jeji

show je pak jeji masturbace. Jeji dilo demystifikuje a oslavuje sexualitu. Nicméné, intriky jsou
v

uméni lakadlem. Intriky jsou tim, co udrzZi nasi pozornost. Pokud stojime ve fronté na
nahlédnuti do

délozniho hrdla, mdZeme predpokladat, Ze samotna déloha se brzy stane pfedmétem
rozhovoru.

V dnesni dobé& miZeme oteviené mluvit o nasi sexualité. Tak ¢i tak, vagina uz neni zahadou.
O erekci miZzeme rozjimat a tradice cache-sexe slouZici ke skryti pfirozeni se mlze zdat
jako

zbyte€né prudérni. Tato upfimnost je pfipustna ve dvacatém stoleti a obchazet tyto
zélezitosti na

estetické pldé se zda nesmysiné — uméle aplikovana cenzura. JenZe méda upfimnosti mize
vézt k

plochému uméni — pfesto, Ze nepotfebuje zadny ventil, ktery by zprostfedkovaval obsah.
Zamyslete

se — nova sexualni upfimnost je mozna stéle vysledkem potlaCovani, do ted jsme do
nekonecna

mluvili o tom, co jsme nemohli délat.

Protistatni nazory, které méli nékteré osobnosti éry kralovny Alzbéty jako meéli venkovsti
pastyfi nebo potulni rytifi mohly vézt az ke katovu Spalku. Dizidetnské psani ve Sovétském
svazu

vzkvétalo dokud bylo oficidlné zakdzano. Podobné nepfizniva legislatura byla smetena ze
stolu a

psani nebo divadlo, jeZ bylo dfive ilegélni je dnes podporovano statem. Nicméné pravé psani
a

divadlo se stalo plochym. Dnes uz neni nutné mluvit v metaforach nebo hledat zpUsoby, jak
fict

nevyslovitelné.

Je mozné, Ze dizidence neustale pretvafi sebe sama. V dnesni dobé je socialné pfipustné
mluvit o nedostatku bydleni, o mirnéjSich formach sexualnich Gchylek a pfipadech etnickych
nerovnosti. Jenze tyto subjrkty mohou byt nyni nevhodné pro uméni, od té doby, co
nepotrebuji

venkovské zprostfedkovani a nutnost pouzivani metafor. MGzete namitnout, Ze umeélec mize
vzdy

hledat néco nevyslovitelného uvnitf spolecnosti, ve které Zije, coz je prave ten subjekt, ktery



potfebuje byt zprostfedkovan uménim a a ventil vytvorena z nasi intimity, sugesce, aluze a
nasimi

metaforami. Toto bude uméni s nejvétSim kouzlem, dokud je potlaceni pfimych faktd stéle
obligatni

zalezitosti. Klasicka katarze mlze nastat, tam kde emoce rozvifeny zakdzanym dramatem.
To, co je

nevinné, jen stézi mize byt tabu — samoziejmé nejsme povinni byt nevinni, pokud to spada
do sféry

.Zabava“.

Vagina by mohla Sokovat Ruskina, obzvlast, pokud by trval na pubickém ochlupeni (pokud
by bylo na nale$téné mramorové soSe, bylo by to to, co by jej ruSilo nejvic). Ale dnes to neni
nic

vyjimecného. Nicméné hra popisujici Stastnou rodinu prznitell déti by pravdépodobné byla i
dnes

cenzurovana, jako byla kazda hra v Rusku za vlady Stalina.

Uméni performance je novym Zanrem, které nabizi prezentaci tabu. Neni to tradi¢ni divadlo
— je to mnohem vice o pfedstaveni a mnohem méné se snaZi reprezentovat. Je odkdzana
spise na

realitu — sekvenci akci neZ na iluzi udalosti. Za sugestivni kvality imaginace miZze dosadit
inventivni kvality akrobacie nebo senzacechtivou blaznivou show. KdyZ se nechal Stelarc
zavesit na

héky, nesnazil se o vytvoreni iluze létani: prezentoval nés, konfrontoval nés s realitou jeho
zavéseni.

Stelarc pfipousti, Ze mohlo byt nebezpecné pouzit meditaci nebo Iéky k tomu, aby se zbauvil
bolesti

souvisejici s pfedstavenim. V tomto pfipadé nic neni konfrontovano. Je nam pouze
prezentovana

performance, pocin. Pokud je zde né&jaké potlaceni, zlistava pouze privatni zalezitosti
umélce.

Individualni pohony / usili (str. 104 — 108)

Pro navrat k jednotkdm: v kazdém z nas se nevyhnutelné protinaji funkce v
naléhavych konstrukcich. Sou€asné se kazdy horlivé pfizpisobuje v zavislosti
na omezeni vlastniho konkrétniho mista. Kromé jednoduchosti zakladnich
pozadavkl, které jsme nuceni poslouchat jsou individualni, psychické
komponenty na to, co nas nabiji a nevédome predsudky, které urCuji, co potlacit.
Nyni budeme zkoumat povahu pohonu v téchto vice osobnich vztazich. Diky
tomu jsou tu Silné znaky, které vyvolavaji nase sexualni odpovédi-at uz se jedna o
zalibu & averzi. Rika se, Ze Usili ma tendenci vracet se, vratit organismu
konzervativni. Drive UCet pro nase kazdodenni opakované nutkani: to jsou zvyky,

které fidi nase spani, stravovaci navyky stejné jako nas sexualni zivot. Spor zufi



nad pfesnou povahou puvodu naseho usili, nebot tady se snazime identifikovat
dllezitou podstatu, nasi Zivotni silu, coz je problém, protoze metafyzicky jde o
lokalizaci duSe. Pfedmétem Uusili (prostfedky, které jsou jeho cilem nebo se zda
byt dosazené) se podoba cibuli, kdyz si klademe za cil rozpoznat zdroj:
odloupnout jednu slupku a narazite na dalSi. Nebo zdroj muize byt
vybijeni cile a pokud je fikci pak je fikce rodinné drama, zahrnujici rodi¢e a
sourozence. Klasické freudovské drama, Oidipuv komplex a zakladni "zavist
penisu" pro divky "a kastrace komplexd" pro kluky. Ernest Jones, Freudlv
nasledovnik, uklidnil feministky jinym scénarfem, ktery je nékdy zjednodusSen
"kazdému jeho vlastni" teorii détské pocCateCni dynamiky. Podle ného, chlapci
citi probodnuti, holi, me€em a zbrani, zatimco hol€iCky maji zvonky, schranky, hnizda
a tasky. Nikdo nema potfebu zavidét nebo si délat starosti s tim néco ufiznout.
Freudovo drama bere jako vychozi bod Castost matky. Kdo mél sex, ma touhu
stat se matkou, aby zajistil, Ze se dostane k sani. Tato touha matky se rovna
penisu, pro to je to, co matka chce - svého otce. Pak hol€i¢ky zjisti, Ze jsou
stejné jako jejich matka, zranény odstranénim penisu a jsou odsouzené k touze
po otci. ProC to bylo odstranéno? Mozna jako trest za jejich stavajici touhu
matky. Mezitim chlapci ziji v pfanich matky. Jejich nevazanost se viditelné
distancuje od jejich matefské lasky. Tak holky snasi trest, zatimco chlapci Ziji v
ohroZeni a to prostiednictvim toho, Ze holky jsou pouze z "roztomilé" véci, jako je
cukr a koreni, zatimco chlapci maji stale "nemravné" véci, jako jsou ocasky
Sténat. vesSkery zivot je motivace, byt omezeny timto matefskym a otcovskym
divadlem je urazlivy pfedpoklad. Deleuze a Guattari do urcité miry zmirnili jeho
prilnavost k vykladu naSich jednotek tim, ze navrhli vice produkce, jako je scénar
ve svem Anti-Oidipovi. VeSkery produkt je nutny vytvorit touhu pro sebe, stejné
jako jakakoliv touha nakonec musi vymyslet svUj objekt. Tak jsme touzicimi
motory, navzdy v procesu vyroby touhy a jeji objekty, neustale chrlici a
zazivajici spojeni sami na zivot, davame systém pro odstranéni odpadu. Tyto
motory jsou vyuzZivany ve vozidlu nebo jako krunyf na "t&lo bez organu

idealistickou pfedstavu o tom, Zze télo je ve stavu homeostatické rovnovahy.



Soucasné motory touzici stroje generuji dalSi energii, asexualni energie, nebo
jazyk, energie, ktera fesi svét mimo sféru potfeby, popisovani s potfebou a
vyrobnich hodnoceni. Je to model, ktery mize byt vhodné spojeny s vykonem
primarné: Stroje a nedusledny, prvotni duchovni utlak, jako traumaticky avatar. V
nedavném vystoupeni Stelarc pfilozil dvé ruce ke své pravé pazi. Ta je také
spojena s robotickym okem, které je zase pfipojeno k televiznim. Pohyby téchto
rozSifeni mohou byt fizené up-linkem jeho svall a jejich zkracovani a tyto
kontrakce mohou byt nedobrovolné fizené elektrickymi signaly zaslané pres
internet nékde jinde. Té&lo je pouze jedno zafizeni pfipojeno ke skupiné stroju,
stejné jako zafizeni generujici prfani nevyhnutelné se pfipojovat ke stroji,
generovaného produktu. Orlan a Stelarc se vyslovuji o zanik téla jako ngjaky
absolutni druh, protoze té€lo muze byt uméle rozSifené, zménéné, pfipojené k
8irSim komunikaénim systémum. Lidé mohou byt v budoucnu klonovani - muze
tak byt zabranéno traumatim z porodld a mozna inovace nas osvobodi z
domacich tragédii jako je Oidipus. Pfesto Oidipus zUstava pfrevladajici teorii,
psychicky mytus, ktery se snaZzi vysvétlit své napéti. Bylo nabidnuto i nékolik
alternativnich mytd. Analyticka Melanie Klein, puvodné stoupenec Freuda,
navrhla zmény K jeho scénafi, které maji zvlastni vliv na Casném vyvoji holCicky.
Byly zalozené na vlastnim pfimém pozorovani chovani déti, spise nez na
teoretickych vypoctech. Podle Freuda je faze mladé divky vyvoje ve chvili, kdyz
se odvrati od matky k otci. To pfipisuje své zjisténi, Ze ji chybi penis. Klein ve
svych fazich tvrdi v Oedipus Complex (1927), Ze pii zbaveni prsu a odvykani ma
divka vrozené znalosti vaginy a proto nemusi zapasit s kastracnim komplexem,
ktery zpusobi, chlapci uzkost. V8echny stejné, holcicky se nejprve obrati na
otce /penis, aby kojil, kdyz pfiSla o bradavky/ a kdyz je tato touha otcem
odmitnuta, jeji nenavist k matce kvili odmitnuti prejde v zavist matky, ktera je
schopna sat muzskou "bradavku" ve felaci. Tato nenavist a zavist vyusti v touhu
znicit obsah v matciné téle, ale destruktivni touha zplUsobuje jeji Uzkost zpétné,
protoZe je bez penisu tak se identifikuje s matkou, a kdyz chce poskodit mat€iny
vnitfnosti, v jejim podvédomi se boji odvety proti jeji vlastni matefské kapacité.

Tak si divka déla starosti o tom, zda bude moci mit déti, zatimco chlapec se



obava o penis. Obecné plati, Ze muzi analyticky od Freudovy generace
vyvinuté teorie, které popisovaly "normalni" Zenu jako pasivni, submisivni typ,
tlumeny jeji smrti, bez penisu, zatimco analyza zeny, s podporou Ernesta Jonese,
vyvinula teorii, kterou popisovaly zeny, jejichz vztahy s muzi byly podbarveny
pomsté a zklamanim, nebo jako v teoriich Kleinove, vedené pfes ambice
sdruzovat se s otcovskym superegem a dosahnout naplnéni tim, ze to znici s
kapacitou sebeobétovani a intuitivni dary odvozené od matky. Komplex Oidipus
v jeho interpretaCnich variantach, ma pfinést o soupefeni v ramci rodiny,
ovlivnéni v naSem pocateCnim sexualnim usili pfed pubertou a nas sexualni
Zivot pozdéji. Strach popisuje, néjaké ztraty dulezitych ¢asti v kombinaci s nasi
prvni realizaci z odlou€eni od matky (3ok, zjiSténi jinakosti). Nicméné, to je zcela
zjevna, konstrukce, ze které prfedvida Lacan ztraceny objekt. Rozmanité
substituce tohoto ztraceného objektu pro falus zahrnuji metafory, které vyluguji
stejné silny dvojrozmérny "obraz" vulvy. Vulva a penis je dan rovnosti svych
nedostatkl, pro penis dosahne "falicky" socharsky rozmér, ale jen obCas se
ukazuje jako nestabilni objekt, zatimco pochva je jen dvojrozmérna a proto se
"malifsky " ponofuje do iluze. Nicméné, stejné jako u vchodu do jeskyné
Aladdin, pochva vyluCuje pochvy - coz pfedstavuje celé ulozisté ztracenych
predmétl. Lacan byl bojovnik proti kastraéni uzkosti, vnimal jako $térbinu fezu a
dikazy o nedostatku falu. Nicméné vlastnil malbu, Stvofeni od Gustava
Courbeta: velmi jemné ztvarnéni pochvy! Samozifejmé bychom méli byt
podezieli z biografickych informaci, pokud jsou pouzivany jako intelektualni
munice. Pfesto jsem téZzko odolal Cerpani ur€itych zavérl ze skute€nosti, Ze
Freud se narodil stryci. Dovedu si pfedstavit, Ze trpél infantilnim poznanim, Ze
jeho synovec mél vétsi, nez on! Jeho teorie jsou vyrazné falocentrické. Nakonec
umélci potfebuji mytus stejné jako jeho mytus o holi (a jeho ztraty). Pfibéh
Alcmene by byl vhodny. (fecka baj- nejkrasnéjsi nejmoudiejsi Zena) Plautus vypravi
ve své hie, Amhitryon. Alcmene byla manZzelka generala. Zatimco on byl pry¢
ve valkach, Zeus sestoupil z nebe a svedl ji v podobé jejiho manzela pomahal
mu sluzebnik Hermese. Amphitryon je, Sosia. Méla by znat podobu, labuté

nebo sprchu minci! O devét mésicu pozdéji lezi v zapalu prace — rodi, porodni



asistentkou je Hera, Zarliva manzelka Zeuse. Tyto porodni asistentky svazou
télo do uzld, ¢imZ se zabrani pfichodu ditéte na sedm dni a noci. Nakonec
sluzebnice Alcmene Galanthis zvedne zavoj mezi porodnimi asistentkami z
pochvy své pani a zakfi€i - "Ach, podivej, je tam, dorazil, je jeho mala hlava."
Uzaslé, porodni asistentky zjisti, ze jejich Alcmene porodi dité o velikosti plné
vzrostlého divoCaka. Hra ma dvojity Gcinek, na zacatku tohoto dramatu a
pouzivani zavoje pfi svém rozhodovani, archetyp vaginalniho pfibéhu.
Zdvojnasobeni jako pfedehra vyvola velké stydké pysky, a zavoj navrhuje
nahrazeni panenské blany, ktera je pravdépodobné to u porodnich asistentek.
Jde o narozeni Herkula. On je samozfejmé dané dité a syn Boha Otce.
Samoziejmé, Ze jsem vidél véci z muzského pohledu, ale mnoho obav se
spojuje s tim, jak zZena pfijde do hry. Je-li Blh otcem, naznacuje to to, co si
velmi mladé divky mohou pfedstavit o jejich otcich a pfemysleji: "Protoze mj
otec je vétsi nez ja, kdyby mi dal dité (holcicky védi o téchto vécech) muze byt
"dospély" dité nepfimérené vlastni velikosti, velikosti pIné vzrostlé prase - dité,
které by mohly rozdélit mé od sebe". Tento strach se pak muze provést v jednani
hol€i¢ky, jako by byly mensi, nez jsou. zdlrazni jejich taty, zatimco oni jsou velmi
hezké ve vSech ostatnich ohledech, ale pouze miniaturni verzi svych matek. A
nebylo by to do urcité miry vysvétleni zenské tendence k sebe-ponizovani?
Umeéla panenska blana, ktera znamena, zavoj se zda celkem jasna, zpusob, jak
vyjadrit Zenskou touhu byt jako pfedtim nez porodila - vyjadieni prani ziskat
tésné pochvy provadéné extrémni mirou zachovalosti.
Freudovo Oidipovské fylogenetické interpretace nasSich podnétl, které z ni
vhodnéji pfichazi z rukou Carla Junga. Mozn4, Ze on to pfijal jako obrazovku k
pokryti jeho uUstupu od své starSi teorie, ktera naznaCovala, ze déti byly
zneuzivany Castéji nez jeho soucCasnici. To bylo vyhodné&jSi pro zobrazeni
pojmu takovych zazitkl jako pouhé fantazie déti. Existuje zde nebezpedi, ze se
snazi vyménit-panev za ohen. Pokud pomineme fantazie déti, neni koufe bez
ohné, muzeme se dostat k nespravedlivému odsouzeni vSech otcl. To Freud
byl docela ochotny uznat, Ze k zneuzivani dochazi, je to evidentni v pfibéhu z

pfipadu obsedantni neurézy. (citovano na str. 135 - 136).



Oidipus a Alcmene jsou oba spiSe Jungovy zpusoby, jak vysvétlit svého
nutkani. VSimnéme si v8ak, vykonu dusledku téchto mytl. V prvni fadé, které
vytvareji komplexni symboliku nasich objektl - (vice o objektech v jinych a dalsi
- stranky 44 - 66). Je tam personal, ktery je tfeti nohou Sfingy, hadanka, na
kouzelnou hulku, penis. Tybalt a Merkucio fin¢i jejich meci, a zda se, ze umélci
velmi Casto vykracuji se svymi nahradnimi penisy. ProtoZe o kojeni tam je
mnoho, ale to nutkani je potlatené a musime upozornit na jiné umélce a fict
"bang" misto. Valka muze zacit jako hra. Ale jen divky nosi své zbrané v taSkach
tak, jak vidime v hollywoodskych filmech. VSimnéte si také, mezi divkami
noseni tasek na hlavé, nazyvaji se klobouky a hodné vkladaji nohy do podobné
skfiné na boty. My kluci budeme nosit vlastni zbrané. Pfesto je to zfejmé
nekompromisni pfipad, at uz pistole nebo kufr, je to prosté muzstvi pochvy.
Muzi pfevzali zenské objekty tak, ze je udélali tézSimi.

(Str. 109 — 112)

Feminizace penisu jej jako objekt zmékcila: udélala z néj lano, hadici, spiciho hada: a mnoho
dalSich objektli na hrani. Mozna feminizace stale pokracuje znasobovanim penisu: je
ilustrovan jako Spagety, nebo prameny vlasll. Vak a zavoj mize ztélesiiovat vaginu a vstup
ktery zobrazuje. Jisté je zavoj tkaniny bran jako silny symbol né€eho falického. Jako
genericky (druhovy) obraz v sobé zahrnuje plast tajemna, clonu neviditelnosti. Pojem
zobrazeni vydrzel pred tajemstvim ikonostasu ortodoxni cirkve.

Pokud je hdl falicka, jaka je tedy tkanina (sukno-lepsi). Tato bezejmennost je endemicka
vzhledem ke stavu nasi sexualni politiky. MGZeme tkaninu nazvat hymenal-ni? V soucasnosti
si falus zada jeho zensky protéjSek. A tak mé napada , Ze pochva (kunda) a vulva maji stejné
pravo na enunciaci jako penis a falus. Je tomu samoziejmé i naopak. Falus a vulva jsou
oznacujici terminy, ale jeden termin je odvéky a druhy spiSe technicky. Penis a
pochva(kunda) jsou anatomicky deskriptivni pojmy, ale opét jeden termin je spiSe technicky a
druhy odveéky.

Uvazujme tkaninu, ktera bali,obléka a ukryva. Jako dit&, bych si balil svij palec do deky
nejen proto abych poznal uklidriujici rozdil, ale také abych zamaskoval svoji identifikaci s
palcem. A nyni uvazujme vak. Mozna, Ze mali chlapci zveli€uji a externalizuji tasky, které
maji za své imaginarni vaginy — no3eni tasky pouze na rameni mdze jednoduse udélat z
kazdého kluka holku — a proto stavi chlapci doupata, domky a pFistresky.

Pokud mali kluci zveliCuji a externalizuji jejich imaginarni vaginy, internalizuji a krati snad
dévcata svoje imaginarni falusy? Rténky, o€ni tuzky a vatové tampény, které maji misto v
holCiCich kabelkach, které zaroven predstavuji jejich hnizda.

Bylo vypozorovano, Ze oba tyto atributy maji své chyby a je nutné pfiznat Ze vagina je stejné
jako penis proménliva entita. Kde penis je tvrdy ¢i mékky, vagina je vlhka ¢i sucha. U obou



poloZek je urity stupen in-stability. Muzsky penis je mimo muze, externalizuje svoiji
nestabilitu- v nutkavosti-

odrazejici nestabilni externi objekt. Zenskéa vagina internalizuje svoji in-stabilitu — v hysterii-
jako nestabilni objekt v Zené.

Oidiplv komplex nebo Alkménin syndrom: tyto psychoanalytické uziti mytl neposkytuji
narativni odpovédi, ale spiSe signifikantni kédy pro naSe objekty. Rténky maji v tomto kddu
svoje misto, stejné jako stinitko lampy, prakticky cela Skala objektd mize byt takto zahrnuta,
nebo vymezena.

Je jedno jestli znameme Freuda ¢i ne, nase povédomi o tom jak mohou byt riizné objekty
¢teny, jsou jim ovlivnéné. / and we sense how russian doll within russian doll points not only
to the regressive series but also to the labia/. Gary Stevens a jeho partnerka Carolina
Wilkinsonova na sebe vrstvi prikryvky aZ skonéi v Iiné chlopni ? /the end up enwombed in
their lapels /. Fellatio je pozoruhodnou pozici, kde se dvé kfesla spoji v jedno, tak Ze jedno

,,,,,,

divadla The theather of mistakes, kdyZ se stavali nAbytkem v Homage to Morandi.

Nyni naSe diskuze o téchto symbolech lasky a sexuality nas dovedla k sousedstvi palace
exkrementu, jakym zplsobem analni touhy a jejich potlacovani ovliviiuji performance.
Moceni se stalo jeviStnim kliSé, ale nékteré slovni projevy ve smyslu rapsodické deklamace,
maji také spolecny charakter s vyluCovanim — i kdyZ vychazi z opacného konce — zatim co
neschopnost vyjadiovat svoje pocity byva spojovana spiSe se zacpou. Stejné tak mizeme
mluvit o verbalnim prdjmu — hysterickém a nezastavitelném vylevu. Freud spojoval sny o
evokovana plameny, naproti tomu uznava i palivy pocit, ktery mdize tato mo¢ova nehoda
zpUsobit.

Prdjem hysterického projevu poukazuje na pojem podélat se strachy, ale fekalie maji stejné
jako negativni i své pozitivni aspekty. Prvni dar ditéte je hovno (turd). Dfep a vypréazdnéni
jsou spojujicimi prvky se zemi. V obdobi vrcholného stfedovéku hazeli knézi na lid trus,
béhem svatku blaznl. Jako pamatka dobrého jidla, je dobré hovno darem plodnosti, sdileni,
stavéni mohyl, zanechavani znameni. V souCasnosti panuje nejednoznacnost kolem fekalie
jako holdu /critical of evidence european civilization has always shat out, preferring an
invisible passage through time and space as exemplified by the Navajo/

Objekty vyvolavajici naSe produkty, nejsou stejné jako naSe vyrobni prostfedky (tak jsem to
pochopil) Produkujeme sliny, zvratky, moc€ a fekalie. Mohli bychom povazovat pomerancovy
dZus za mo€ pomerancovniku. Nékteré objekty — kvadry, kdmen, balén- zahrnuji idealni
smysl pevnosti, naproti tomu hovno muze byt nékdy falické, tvarné nékdy i beztvaré. Nase
Usta okusuji svét a fit' (zadek) jej zase na svét vraci. Jezeni a srani nas zapojuje do obfadu
zaclenéni a vyloucCeni, plnéni a vyprazdinovani, oslovovani a vyhybani, fuze a separace.

Lacan tvrdi, Ze Casti které nas drazdi jsou symbolicky ta mista, kterd mohou byt odfiznuta —
rty, stydké pysky, Spicka zaludu - a pfipominaji Svy a stehy. Na téchto mistech ranach po
odtrzeni, snime o znovu spojeni. Takto na nas také plsobi video performance Orlan,
zahrnuijici plastickou chirurgii, jeji télo je rozfezano na kusy a poté sesito.



KliCovym objektem psychoanalyzy jsou symboly separace: pochva je znakem fezu, prsa
jsou odtrZzena z Ust, stolice se vysouva z téla, penis je ma své misto kdyZ je ztopofeny, ale
mizi (jako by byl ufiznut) kdyZz ochabuje. Mo€ proudi pry€ z téla. VSechny tyto véci maji svoji
topologickou charakteristiku — alterality — ktera je a ktera mlze byt pfe hnétena do
rlznorodych tvar(, které sice maji formu, ale které ji zaroven zahy mlZzou ztratit. Zejména
produkty télesného odpadu nemaji spekularni obraz (termin Lacana) - rozpoznatelny tvar.
VSimnéte si jak termin odpadni produkt balancuje mezi svymi pozitivnimi aspekty a jak
hluboce je digestivni systém zakofenén v jazyce. Lacan dale tvrdi, Ze pokud vidime pouze
samy ze sebe, tak také nemame zadny spekularni obraz sebe sama. Jsme subjekty
nachylné k alteralité. Jsme zboZi topologicky pfeménitelné. Jinymi slovy we feel like shit-
when we want to be erect phalluses (v cz to asi hefunguje jako for)

such are the dramas which overdetermined the drives , causing wishes and desires which
amount to mental inconsistencies which punctuate yet sustain unbreakable loyalties. Lacan
konstatuje, Ze akt pozfeni se tyka i jinych organti nez pouze Ust.

Pamatujme, Ze to nejsou pouze véci anatomie véci, ¢i Casti , které provokuji dramata. Tyto
Casti se nedaji separovat od svych nazv(, a slova pro tyto ¢asti jsou s nami stale, jsou stéle s
nami a uvnitf nas a neni lehké je identifikovat na svych télech a ani na télech druhych. Stejné
jako nazvy rodinnych prislusnik(, matka, otec, bratr, sestra se stavaji mytologickymi nad
rdmec osobni reality jedincl - stejné jako jejich osobni jména — v nasi spolecnosti je dilezité
napriklad jméno otce, kdyZ matka dava Zivot, otec dava své jméno. A proto jsou naSe
pohnutky zkondenzovany kolem pokladu slov ovéncenym hnizdem asps (nest of asps?) Jak
fika Lacan :Sila téchto slov spocCiva zaroven v jejich smrticim a delikatnim Ucinu.

Ale protoZe motivy, o kterych jsme se zde zminovali, které pravdépodobné fidi naSe
pohnutky, nas vraceji do bodu jesté pred pfichodem jazyka, tyto motivy samotné mi pfipadaji
mimo dosah jazyka.

Podobné jako otazky existence Zivota po smrti, vzdusné zamky propracovanych odhadd,
stejné tak motivy hypotézy o motivech prelingvistickych déti jsou délany s gustem a vice pro
zabavu nez pro konkrétni ucely. Podle Wittgensteina : pokud filosofie opusti své metafyzické
domnénky, bude nejlepSim sluzebnici pfedstavivosti. Nékdo se mlze ptat na metafyzické
otdzky vesmiru kolem nas a rdmec dalSiho metafyzického pozérstvi hovoficim o vesmiru
uvnitf nas. Dlkaz je ale jina véc.

Jedna véc je jasna. Deétsky plac je specificka fe€, dospely Cloveék uz nikdy nedokaze tak
dobfe specifikovat své potifeby. Lacan poznamenava : ¢im déle jsme od fe€i tim vic mluvime.

99 Pudy a pocatky

Lakan tvrdi, Ze na kazdou diskusi ma efekt nevédomi. MoZna bychom to méli mit na paméti
pfi psychoanalytickych diskusich o povaze naSich pudd a tuzeb, o tom, co je odliSuje a jak
funguji. Pudy, ve smyslu jakym je pouzival Freud, nejsou instinkty, podle Lacana jsou to
~pulzy”. , Pudy vas kopnou do zadku.” Jinde fika, Ze , pud je nastupem
oznacujiciho/signifikantu” - nejdfive mate néjaky pocit, potom ho musite formulovat. Na
druhou stranu, protoZe slova maji tendenci existovat dfive neZ my, by mohla slova jako
Jlaska“ nebo ,nenavist‘, byt povaZzovana za magnet, mohly by z nich byt Cerpany urcité
pocity. Pudy ,sestavuiji linii nasich osud(.“ Jedna se o nutkani bez ,com* - ony jsou my,
nenuti nas.



Pudy maji zdroj, cil, objekt/pfedmét a impulsy/podnéty. Cilem pudd je odstranéni
zdroje (potéSeni nebo podrazdeéni), ktery je nejdfive pohani (znepokojujici homeostaza).
Zdroj tohoto napéti je eliminovan odstranénim télesnych potfeb, které jsou jeho pficinou.
Tato vrozena aktivita uvolfiovani napéti je znama jako ,,Princip poté3eni.”

Objektem pudu je prostfedek, kterym je tohoto cile (Glevy) dosazeno a impuls je
meéfitkem naléhavosti v cili - dalo by se tedy predpokladat, ¢im vétsi je potfeba, tim vétsi je
impuls pudu. Dalo by se fict, Ze impuls pudu mlzZe zaviset spiSe na néjakém
naddeterminovaném signifikantu reprezentujicim objekt, nez na tlaku zdroje. Jime pouze
tehdy, kdyZ mame hlad, nebo se podfizujeme jinym cildim - tfeba potiebé dostat néjaky
objekt do Ust, nebo prfestat mluvit, zatimco Zvykdme? Lakan tyto podfizené cile vyzdvihuje
nad zdrojem.

Pudy v performance (str. 113 — 118)

Vidéli jsme, Ze zakladni pudy Casto poskytuji latku/téma k performance. Tilda Swinton
obrétila spaci rezim z noci na den. Bruce Gilchrist upada do hlubokého spanku pfes to, Ze je
obklopen velmi hlasitym hlukem - poté, co tmysIné nékolik dni nespal. Z téchto experimentd
se spankem jsme se dozvédéli, ze potlaceni pudll zplsobuje zmény chovani. Podle stroje,
ktery pfekladal zadané zpravy na elektrické stimuly, se Gilchrist traumaticky probudil, kdyz
jeden Cloveék z publika stéale opakoval Miluji t&, miluji t&, miluji t&. Moje studentka
experimentovala s hladovénim, nechala se krmit jinym performerem a strojem. Tato akce
zpUsobila narueni pfirozené homeostazy. Finska umélkyné Teemu Maki provadéla
znepokojivé performance, pfi nichz se pomoci auto-masochismus pfivedla k orgasmu. Ve
vSech téchto performancich se umélci zabyvali pudy jako pfedméty zajmu, ¢asto v rozporu
s donucovaci silou: silou Unavy, hladu, sexualniho nutkani nebo bolesti. Kromé biologickych
pudd bychom ale méli identifikovat také nutkani, ktera se tykaji performance zvazit, zda se
budeme fidit pudy v dymanickych podminkach. (,beeing driven*/“byt pudovy" v dynamickych
terminech/podminkéach)

Co tedy pohani performance? Mohla by to tfeba na zaCatku byt potfeba udélat ji a
dokoncit? ,Zacni na zaCatku, jdi na konec a tam zastav," tak to fekl Srdcovy kral bilému
kralikovi. Urcité si zaCatky, stfedy a konce uvédomujeme v klasickych dramatech a
populérnich filmech. Stejné jako je roman opakem poezie, je mozné je predvidat. Jsou
koncentrované vice na zacatky nez byti. Nicméné nejvice zalezi na spektakularnim zaveru;
jak je pribéh provazan, co se déje v nékolika poslednich okamzicich, jaké otazky se vyfesi
pred tim, neZ bude konec. Tak tyto formy usiluji o konec. Poezie v§ak mdzZe vice spoléhat na
byti, miZe byt jednoduse obrazotvorna nebo rytmicka. Performance a avantgardni film maji
vice spole€ného spiSe s poezii, nez s romanem.

Zatimco akéni poezie mlize sjednotit/unifikovat zacatky, stfedy a konce do
rozSifeného obrazu - stejné jako Collettiny ,Zivouci obrazy" a ,zpivajici sochy” Gilberta a
George - obcas je nedostatek dynamiky performance inspirované obrazem. Akce je otazkou
sekvence, performance neni jen obraz. Pokud je inspiraci pro performance obraz, pak je
vhodné zvéazit, zda jednoduse prezentovat publiku dany obraz, mliZete jim ho postavit pfimo
pred oci. Diky tomu budete mit alespon zacatek, coZ mlze byt dost. Pokud tomu tak neni,
tak mlze efektivni zavér poskytnout zni¢eni nebo odstranéni tohoto obrazu. Méjte na paméti,
Ze pokud je demontaz obrazu jen prevraceni jeho konstrukce, mlzete ztratit pozornost
publika. Z tohoto diivodu jsem The Tower postavil v Art Gallery of New South Wales v roce



1984, byla vyrobena ze stolli, musel jsem ji zni€it jinym zpdsoben, nez jakym jsem ji postavil.
Byla to jednoducha pfimocara stavba, ale do demontaze bylo zapojeno ?
premet/hvézda/kutaleni“cartwheeling“? propojeni sady stold mimo budovu a pak posouvani
dalSich stol( po rampé, po které se stoly kutalely aZ na podlahu.

Snaha mize vzdorovat konci. Goat Island predvadéli po dlouhou dobu naroénou
performance. Jednim z hlavnich ddvodt jejiho ukonéeni byla Gnava. Umélci musi bojovat
proti vyCerpani. Publikum bylo napjaté, kdyZ pozorovalo, jak se performefi prochazi s prsty a
tély blizko u zemé, ale nedotykaji se ji. Intenzivni, dlouh& zkouska jim umoznila, aby Sli dal,
vymykali se béznym schopnostem. Podobnym zplsobem se snazil Seiji Shimoda
z Japonska plazit pod stolem, zatimco na ném visel. Opét plati, Ze napéti roste, ¢im blize
jsou jeho prsty k podlaze. Vime, Ze kdyz spadne, tak z jeho performance zmizi urcita
magicka energie. Nékdy kombinace Unavy a gravitace porazi i obrovské Usili. Kdyz védél, ze
mUze selhat, musel zvysit svlj vykon. To dokazuje, Ze tato akce neni jen cirkusovym trikem.

Potfeba konce a zajem o hledani konct je dalsim opakovanym nutkanim, jak se
domniva Freud, jde o vraceni se do stavu pfed tim, nez jsme existovali. Srovnava obdobi
pred existenci se smrti, jedna se podle néj o jedno a to samé. Freud si mysli, Zze smrtelny
instinkt pfitahuje vSechny organismy k jejich konci pomoci stresu jejich Ustroji/systéml
zplsobenym jejich opakovanim. To nemusi byt mysleno jako negativni sila.
Shakespearovské tragédie se Casto tykaji koncll a toho, jak mit ddstojny konec. Nabozenstvi
vidi konec jako zaCatek a mnoho dobrych performance v sobé ma néco o koncich, coz
pfipomin& zacatek daného kusu.

Smrt nam pofadné brani, lépe feCeno nam brani v tom, abychom vynalezli odklad.
PFedstavte si kulickovou drahu. KdyZ jsem chodil do Skoly, tak byly popularni. Clovék vloZi
kulicku do otvoru, ta se potom kutdli cestou vytvorenou z knih, pravitek a pouzder - ¢im je
delSi, tim lepSi - a nakonec narazi do zvonku v dolnim rohu stolu. Jeji dynamika zavisi na
gravitaci. ZpUsob, jakym je tu vyuzita gravita¢ni sila je dobrou analogii k Freudovu
smrtelnému pudu a toho, jak jej mizeme vyuzit.

The Tower také zavisela na gravitaci - nejdfive se musela postavit a pak vyuzit jeji
sily. Gravitace je sama o sobé pudem, ktery ovliviiuje prostor. Jsme nuceni se ji fidit; ale je to
pud, ktery mdZeme vyuZit. V dile A Waterfall vytvorenym pro Haywardovu galerii v Iété roku
1977 vymyslelo The Theatre of Mistakes strukturu vyrobenou ze stolll a Zidli naskladanych
na sebe. Performefi nalévali hrnek vody do hrnku umélce stojiciho vyse, timto zplisobem
vodu transportovali z kbeliku na Upati az k vrcholu. Vyplnéni horniho kbeliku trvalo hodinu.
Jakmile byl plny, tak si nejvySe stojici umélec stoupl na zidli a nalil veSkerou vodu zpét do
kbeliku nize. O nékolik let pozdéji Station House Opera navrhli strukturu stolli zavéSenych
nad jinymi stoly. Performefi ve formalnim obleceni sedéli u stol(, jejich nohy se pohupovaly
na zavésenych Zidlich, lahve s pitim byly posilany od stolu ke stolu pomoci kladek /pulleys.
Stelarkv gravitacni ,vzdor“ uz byl popsan. Jeho vzdor vytvafi v divacich ohromujici ticho,
podobné jako andél ,nad hlavami.

The Workshop of Drives
Workshop pudt

1. Deprivace / pfebytek cviceni



Performerlm jsou dany tfi dny na pfipravu performance o deprivaci z né¢eho nezbytného
pro existenci nebo o pfebytku né¢eho nezbytného pro existenci; to je zbaveni vzduchu,
zemé (gravitace), jidla, spanku, fyzického pohodli nebo moznosti mocit a vylu€ovat, nebo
vystaveni pfebytku vzduchu, gravitace (pohfeb), jidla, spanku, bolesti, moceni a
vylu€ovani.

Performance se mlize tykat také péce nebo nedostatku péce, svétla nebo zbaveni
svétla, hluku nebo zvukovym vykyviim. Pfedmétem tohoto cviéeni mize byt také zbaveni
Zivota samotného, nebo néco, co by mohlo byt vykladano jako pfemira zivota. Stejné tak
by se mohla zabyvat zbaveni pohlavi nebo nadmérné sexualni aktivity.

2. Sublimace / potlaceni cviCeni
Kazdy performer je pozadan, aby vytvofil performance o né€em, o ¢em by on nebo ona
radé&ji nemluvil, nebo takovou performance, ktera skryva svdj vlastni namét.

3. Snadné tabu cviceni

Kazdy performer je pozadan, aby velmi peclivé pfemyslel nad nécim, co on nebo ona
povaZzuje za pomeérné snadné - ale ostatni to pravdépodobné bude Sokovat nebo je to
zanecha v Uzasu. Poté jsou vyzvani k pfipravé a provedeni této ¢innosti.

4. Symbolické predméty, symbolicka akce
Kazdy performer shromazduje pfedméty, ty mohou byt bud' tvrdé a penetrujici, nebo

meékké a obklopujici. Potom kazdy vymysli tvrdy jazyk akci, nebo mékky/lehky jazyk akci,
podle toho, ktery se hodi k vybranym objektlim. Poté umélci zacnou pracovat ve
dvojicich, kazda dvojice nejprve da do kontrastu tvrdé akce a predméty s mekkymi
akcemi a pfedméty. Postupné umélci vyuzivajici tvrdé pfedméty musi najit mékky jazyk a
zachazet s nim, zaroven umeélec vyuzivajici mékké predméty musi najit tvrdy jazyk pro
praci s nimi. Potom si umeélci pfedméty vyméni a cviceni se opakuje s dalSimi predméty.

5. Verbélni vylucovaci cviceni
Performefi jsou poZadani, aby utvofrili dvojice. Potom ma jeden z nich slovni prdjem,
zatimco druhy po dobu trvani tohoto cvi€eni trpi slovni zacpou.

6. Produkt spirala jedna
Jeden umeélec vytvofi produkt. Ten je prfedan dalSimu, ktery ho pozméni tak, Zze se znégj

stane jiny produkt, tzn. jeden mlZe napsat dopis, dalSi by dopis mohl roztrhat na malé
kousky. Novy produkt je pfedan tfetimu umélci, ktery z néj opét udéla novy produkt.

M(ize se tato performance délat do kruhu tak, aby se produkt nakonec dostane
k tomu, ktery zacinal a ktery by produkt mohl pfivést do jeho plvodni podoby? Pokud to
mozné neni, tak se jedna o ,spiralu” - produkt se méni s kazdym pfedanim. At uz se
jedna o kruh nebo o spiralu, mize byt zapojeno tolik produktdl, aby byli neustale vSichni
zabaveni.

7. CviCeni rozhrani stroje
Kazdy umélec demonstruje vzajemnou zavislost mezi svym télem a strojem nebo Casti

technologie. Dale jiny performer demonstruje spojeni mezi sebou a télem/strojem prvniho
umélce. MizZe byt pouZzit vice neZ jeden stroj nebo ¢ast technologie.

8. Cviceni vykonu
Kazdy performer se uci, jak udélat sloZitou véc s vybranym objektem.



Potom predvadi své pokusy o vykon mimo dosah svych moZnosti.

(Str. 119 — 120 obrazek)

8 Transitions as Desires (Str. 121 — 129)

Poté, co jsme dospéli k pochopeni plvodu pudd, je na ¢ase, abychom se zabyvali otazkou
nasich tuzeb. Z psychoanalytické terminologie je tfeba rozliSovat mezi dvéma vyrazy. Touha
je mnohem vice prani nez nutkani. Touhy bychom si méli pfedstavovat jako vyvérajici
potlicek, oddéleny od hlavniho proudu jednoho pudu, tak aby se stal pfitokem dal$iho — sex
vnimat jako krmeni, napfiklad jak je popsan v American Psycho (Brett Easton Ellis), kde co
zacina jako kousnuti lasky, miZe ve skutec¢nosti ukousnout bradavku. Vemte si napfiklad —
primati pojidaji havét, kterou najdou v kozichu svych partnertl. Tudiz pfirozeny amalgam
jezeni a sexu mize byt samotna péce o sebe, v zadném pripadé psychoticky kanibalismus —

ackoli akt pozirani souvisi s jinymi organy vice nez s pusou a nastroji vice nez se zuby.
Mezi predatory, hlad vedouci ke kousani méze byt zredukovan do naznaku — kdyz samice

hravé kousne své mladé, ikdyZ by jej mohla rozcukovat na malé kousky. Kousani se stava

soucasti

ustaleného jazyka, ktery odkazuje k nasili pfi lovu a soupereni, aniz by ve skutecnosti k

néjakému

doslo. A tak touha by mohla modifikovat pud, byt pro néj znamenim, miZeme si prat byt

znamenim

pro pudy nékoho jiného, da se fict, Ze touha miZe byt touhou, jez by mohla byt pudem —

stejné jako
si pfejeme byt soucasti matCinych sexualnich tuzeb.
Stejné jako ptaci zpivaji, kdyz chtéji zaujmout partnera, mohou predstirat zpévem, Zze maji

zranéné kfidlo, aby odvedli pozornost od svych mladat. To, co lezi mezi naSimi nutkanimi a

jejich

projevy, nasimi touhami by mohlo demonstrovat prohnanost. Na druhou stranu, pfed tim nez

dojde

k propuknuti pudu, snaZi se nas pfesvédcit, Ze vime, co pfesné chceme, ale tim nam

zabranuiji,

abychom dostali to, co opravdu chceme.



Nebo se mizeme pozastavit nad syndromem, ktery popsal Brer Rabbit a briar patch, kde
nasilné

e

protestujeme proti tomu, ,byt vhozeni do housti naSich ultimatnich tuzeb — v pfipadé, ze

nase
sadistickd znamost nas do néj vhodi.
Kdyz byl divadelnik dramatik Jean Genet jesté dité, byl neopravnéné obvinén z kradeze. Od

toho okamziku se rozhodl, Ze se jim stane — a nasledné stravil nékolik let ve vézeni. Jinymi

slovy —

jsem tim, ¢im si pfeji ostatni, abych byl. Jsem pouhou touhou vlastni matky. Jsem touhou po

tom,
€O se spoji s mou matkou — s tim Jinym Velkym.
Je ditétem, které krmeno s laskou, ale jidlo odmita a hraje si se svym odmitnutim jako s

touhou. Nakrmené dité rozeznava, diky matciné obavé z krmeni, Ze je to obtiZzn& €innost. A

nemajic

nic na praci, kromé toho, byt nevyvinutou srackou, bez védomého obrazu sebe sama, nema

jinou
moznost nez se nechat krmit od své matky, ktera jej poznava a pouze jej krmi.
Lacan zd(raziuje silu jazyka pretvaret touhy; pokyn pro pretvareni od specifickych matek k

ostatnim nebo pfedstavy spolecnosti. Jazyk ndm umozfiuje vytvofit skladbu touhy, prat si

nemozné

véci — pfani jsou vytvafena ze samotné skladby. Dité, které odmita jidlo, si chce

predstavovat, ze

chce jist, nemdze byt uklidnéno tim, Ze se skute¢né naji. Nechce nic, ale samotné nic je v

jazyku

oznadujicim. Taktéz v pfipadé osoby, které je spInén kazdy vrtoch, si stale mize

predstavovat

néjaké prani, jehoz ocekavanim je napliiovan smysl nenapinéné touhy. Pfi analyzovani snu

jedné



romanticky zaloZené pacientky, Freud objevil to, po ¢em touzila nejvic a nazval to pravé

»-nenaplnénou touhou“. Lacan si predstavuje ¢lovéka jako zvife, jemuz bylo spaseno

jazykem.
,Touha je zpUsobena existenci diskurzu — vytvofeni potfeby skrz poskvrnéni oznacujicino.”

nemluvici batole je kovbojem, jenZ je zahnén do rodinné ohrady. K dosaZeni pastvin diskurzu

musi

fidit své pudy skrz Gzky karnon jazyka, obrousi si rohy lé¢kami vyznamd, zatimco jeho stado

je

neustale vycerpavano voli, ktefi vedou stado do vedlejSich karion( jazykové vynucenych

aspiraci.
Touha ve spojeni s performance :
Koncept, ja jsem touhou ostatnich, mél dopad i na umélce zamérené na performance. Z toho

vyplyva, Ze ja jsem tim, ¢im se rozhodne jazyk (tedy v podstaté spole€nost), abych byl.

Jinymi

slovy, jsem touhou ostatnich za oponou. Jsem tim, po ¢em touZzi publikum. Jsem tim, po ¢em

touzi

bez ohledu na to, co si o tom sam myslim. A, zatimco mdj neodvratny stav povazovat divaky

zZa

nadbytecné a mlze zkratit samotné potéSeni, nebo jej zredukovat na pouhou védomou

manifestaci touhy, spiSe nez silnou projekci z nevédomi.
Diky vrozené voyeuristické povaze publika, jsem vice neZ to, po ¢em touzi publikum, kdyZz

mUj pohled objima mé objekty, pak mdj pohled poZaduje po publiku, aby slouZilo jako mj
objekt.

Zminoval jsem opakované nutkani. Ty jsou stejné dllezité pro délani umeénistejné jako

uspokojovani naSich potfeb. Zvysuji poZzadavky na provedeni performance, napfiklad

vzhledem ke

stavu pudu. Pamatujme, Ze pud je potfeba, kterd musi byt uspokojena bez ohledu na

podminky, ve



kterych se nachazime. Pokud se ndm chce mocit, pomocime se do kalhot, pokud mame

opravdu
hlad, snime i boty, pokud musime spat, usneme klidné i ve stoje.

Pokud nechcete udélat performance, nebo pokud citite potfebu udélat pouze jednu jedinou,
k

uspokojeni akademickych pozadavk( nebo poptavek vasich mecenasi, potom vase touha

mdze
rebelovat proti této pseudo-potiebé, kterou citime a vnucuje se vam.
Pud je néco, co musite udélat, zatimco touha je néco, co chcete. Mizeme spekulovat a

zvaZovat touhu byt potlickem, jenz teCe kolem zablokovaného pudu, potlcek, ktery se vyliva
do

dal$ich kanalll. Zatimco potéSeni je uvolnéni naléhavé potfeby pudu. Coz je rozdil oproti

touze.
UZivani si performance mize byt ndpomocné pfi hrani, jenZe pfi délani performance je touha

generovana na pozadi potéSeni z délani této performance — pak naléhavost méni touhu na

pud. Co
by jste radi délali? Mdze performance pomoci délat to, co mate radi?
Mozna jsou touhy proménlivé — nejsou v souladu se souc¢asnymi pudy nebo nehraji s

momentalnim opakovanym nutkdnim — tj. Chtéli by jste milovat, zrovna kdyZz potfebujete

spét, nebo

chcete jit spat, kdyz mate potfebu se milovat, chtéli by jste se milovat, kdyz musite jist, atd.

Pro

nahrazeni potfeby, nevidime touhu pouze jako jeden z pudd, ale podmariujeme si projekci

ostatnich.

Ap ak mlzete pridat peCovani o sebe mezi tyto permutace a dostanete vétu jako : Chce se

mi spét,
kdyz bych mél vstavat a Cisti si zuby.

Zminka by méla byt vytvorena na zakladé zkusenosti a jejim nedostatku a pokud zkuSenost



proZzivame : méli bychom se citit jako zamilovani kdyZ milujeme nebo se milujeme kdyz se

trprve

zamilovavame. Tato mezera vyplyvajici z povahy jazyka, zrozeny z dilemat otevieny na

zékladé
moznosti ve skladbé, dobfe vysvétleny v R.D. Laingovych Uzlech.
Touha predklada posun z jednoho pudu na druhy — stejné jako zménu prevodového stupné.

Trava je vzdy zelenéjsi na druhé strané drahy, dokud ji nepfekrocime. V pfipadé

performance —

mluvime o tzv. Crossing overu — z prvniho na druhy. Touhy mohou byt reakci na pudy —
jakkoli se

mi chce spat, mizu pocitovat touhu nespat. Podobné v pfidavné vété mizeme vidét reakci

na
opakovanim ktera posouva objekt vstfic rozporuplnosti.
Zakladni barvy smichané dohromady vytvori sekundarni barvu. Nicméné, zatimco

performance probiha v jednom Case a prostoru, naSe akce jsou povétSinou presuny.

Samoziejme,

stale mdZeme provadét dvé ¢innosti zaroven — néco jako opakujici pohyby nohou a trhané

pohyby

s w7

hlavou, nebo nechat horni ¢ast bezhybnou, zatimco se hybou neustale nohy. Spadaji spise

do vrchni
vrstvy a zminim se o nich pozdéji v této kapitole.
Urdili jsme si primarni akce : nehybnost, opakovani a nestalost — nyni miZzeme identifikovat

sekundarni akce nebo zmény : efekt snizovani nebo zvySovani rychlosti, stejné jako
pridavné akce a
akce podruzné.

Ve chvili, kdy pudy se pfiblizi opakované k primarnim akcim, naSe touhy souviseji s

prechodnymi akcemi. V pfipadé performance — touha je touhou po zméné — vede k

prechodnym



aktivitdm. Tudiz tyto sekundarni akce pfedstavuji pfekroCeni prahu : od pudu k jeho

pfesnému

opaku, ze snéni k probuzeni nebo naopak; od hladu k sytosti a zpét, nebo taktéz od

znamého k

vy~

neznamému. Nebo naopak by mohlo dochazet ke kfizeni hranic mezi jednim pudem a

pudem

druhym: mezi hladem a spankem, nebo mezi spankem a pecovanim, nebo mezi peCovanim

a sexem,

nebo mezi sexem a vyprazdfiovanim. Vice nez nutkani, touhy jsou spiSe konstrukcemi

stojicimi na

pudech, spolupracujici s hledanym objektem, nebo jsou erozemi pudd, zplisobené

ochabovanim pod

tlakem spanku nebo hladu.

Jsou dva druhy sekundéarnich a prfechodnych akci. Prvni zahrnuje rychlost — zpomalovani
nebo zrychlovani opakované akce nebo proménlivého fetézce — to je, michani nehybnosti s

opakovanim nebo proménou, nebo odebranim nehybnosti od opakovani nebo promeénlivosti.
Druhy typ zmén zahrnuje pfidani proménlivosti k opakovani, ¢im se vytvofi nové opakovani a

k tomu se

pfida dalSi proménlivost — nebo pfevracenim tohoto procesu.

Nyni se podivame na tyto akce vice podrobné.

Sekundarni akce (zmény)

1) Efekt rychlosti

Zpomaleni akce :

zahrnuje snizeni hybnosti, evokuje spanek (snéni je pfechodny stav mezi akci a spankem),

mUze zahrnovat Unavu nebo namési¢nost, mize byt povazovano za uspokojeni nebo

nedostatek

touhy a mlze tak vést k inavé nebo demonstraci neochoty. M{iZe to byt pokrok ku

nepfirozenému



efektu nehybnosti.
Zrychleni akce:
pokrok vlic¢i nehybnosti, naznacuje zvySenou aktivitu, navyseni touhy, védomi, energie,

netrpélivost, miZeme jej oznacit jako stimulaci, inspiraci nebo vzruseni. Mlize taky

naznacovat

vyvedeni z rovnovahy, coz mize v konec¢ném disledku vézt az k vyCerpani.

Zpomaleni

Jako se zminoval Pilinsky Sheryl Sutton : ,Pékrat zpomaleny krok je mnohem krasnéjsi, ale

také mnohem neohrabanégjsi a zkazengjsi nez ten normalni.“ Zpomalenim akce ztracime

esencialni
moment, ktery je soucasti akce. Zkuste zpomalit sedani na Zidli : v ur€ity moment ztratite

rovnovahu. Spousta akci ma svoiji idedlni rychlost provadéni. Nemlzete prasknout bicem
pomalu. A
tak mdze Casté&ji dojit k neohrabanému zabrzdovani akce. Hazeni se stane nemoznym.

KdyZ se akce zpomali, stanou se mnohem tisSimi. Horizontalni akce mohou byt ispésné

zpomaleny. Napfiklad, zkuste chodit — tak, aby vam kazdy krok trval mnohem déle : prvni
krok

bude trvat jako jeden normalni, druhy jako dva, tfeti jako tfi a tak dale. Pokud zpoamlite akci,

1

Zjistite, Ze mnohem snaze analyzujete — jak se noha posouva kupredu, jak se pfenasi vaha

na 3picky,

pak na paty, pak jak se znovu zveda a vytvari tak krok.

Zpomalenim chlize se vzdalujeme od jednotvarného aspektu opakovani, odstranime tak jeho
smysl, ztradcime schopnost dostat se kamkoliv. Odebranim funkénosti, pohyb se stane

pfemyslivym... Zpomalenim se dostavéate k Zenu nehybnosti. Hypn6zou se zabyval blize
Robert

Wilson.



Zrychleni
Zrychlime-li pohyb, dostdvame se od pfemyslivého, vychazime z tranzu. Jednotvarna

praktinost se stane frenetickou. Akce se stane satirickou, komentafem naSi spole€nosti.
Tlak

nedUslednosti, chaosu — chaos znadi prili§ akci nardz, spoustu Ukol(, ale méalo ¢asu na

vSechny — se
nyni dostavaji do hry.
Zpomaleni miiZe naznaCovat nedostatek touhy pokjracovat, zrychleni zase zintenzivnéni

touhy. Akce se hir analyzuji. Stavaji se rozmazanymi. Skakat pres Svihadlo se da délat

jediné rychle

— rychly Svih neztrati svllj vyznam. Zrychlena akce je druhem slepé skvrny : protoZe je

rozmazana,
nedovoli pozorovani.
Rozdilem mezi zrychlenim opakovanim a zrychlenim nekonzistenci je, Ze opakovani se

mUzZe stat mnohem efektivnéjsi ve vyssi rychlosti, rytmus se stane vyraznéjsim, jakmile se

stane

N e

hranice

umélce, kdy kvalita zane upadat. Zrychlena nekonzistence miZe byt zni¢ena, pokud

zahrnuje

pouze jeden akt — zablesk, nebo zavérecné zficeni nahromadénych véci. Nedlsledny

fetézec akci je

prakticky nemozné zrychlit, pokud neni stanoven rytmus. Jedind moznost, jak zrychlit
neddsledny
fetézec je, nacvicit jej, ¢imzZ se z akce stava akce opakovana.

s s

Rychlost pfinasi znehodnoceni prostoru — pohybujeme se pfilis rychle na to, abychom

vnimali krajinu, kterou prochazime. Nevyhodou rychlosti je Sok, ktery zplisobi. NeSkodna

akce se



mUzZe stat nebezpecnou. MoZna pravé spalovaci motor ucinil spoleénost mnohem vice
nasilnou, zatimco co zvysil vSeobecnou dostupnost. Vice se rychlosti vénuje Paul Virilio ve

svém dile Speed

and Politics.

Pfidavani a ubirani

Pridavani progresivni pokrok

Tlak z opakovani vici nekonzistenci. Vzdani se pohodli kvili neznamému.
Pfechod od krmeni k souloZzi (jeden z nich musi byt uspokojen, druhy zaujme
jeho misto)

Formule : A, A+B, A+B+C,A+B+C+D.

Opakovanim se rozsifuje pfijeti nekonzistence kazdé nové kolo.

Ubirani regresivni Ustup

Tlak nekonzistence vlc¢i opakovani. Nutkani vratit se od neznamého k znamému.
Zameéna souloze za krmeni (pfetizeni ustupuje k pohodli).

Formule : D+C+B+A, C+B+A, B+A, A.

Nekonzistence se scvrkne hned po prvnim opakovani.

Systém prisad roste opakovanim akce — pfidanim nové nekonzistentni akce, opakovanim

prvni akce

a té nové, pridani tfeti nekonzistentni akce, opakovani prvni, druhé, tfeti a tak dale. Systém

nahrad

zkracuje fetézec akci — odebranim jedné akce, potom druhé apod., dokud nezbude ani

jedna.

Vice o pfidavani a ubirani

Pridavani a odebirani mize byt zdvojené, abychom zvysili opakovani pred tim, nez pridame
novou akci :

A:



A, A+B

A, A+B, A+B+C

nebo odebereme:

A+B+C, B+C, C:

B+C, C:

C:

Pfirozené&, mlzeme zrychlit nebo zpomalit pfidanou nebo odebranou sekvenci, stejné jako

zdvojit, pfipadné zaménit pfechod s pfechodem druhym. Samozfejmé, existuje nespocet

variaci, z

nichz kazda méni nasobek opakovani k nekonzistenci. V And, jenZ se odehrélo v The South

London

Gallery v roce 1997, Gary Stevens a jeho tym performer(l zySoval a sniZoval pocet gest nebo

detaill

- podobné jako Martin Arnold na filmu s pomoci tiskarny v Passage a I'Acte - jenz zachytil

kratkou

scénu na celuloid (z filmu To kill a mocking bird), opakoval ji, pfidaval a ubiral zabéry

soucasné.

Dojem pretaceni nebo nahrazovani ¢asu je esencialné filmova zalezitost — mizeme to

pozorovat,
kdyZ si pustime né&jaky film pozpéatku a praveé tento trik inspiroval nékolik umélc.
Pridavani je uzite€né predevsim v pfipravné fazi, maji své misto u opakovanych metod

prace diky nekonzistentnimu fetézci akci. Jestlize jsou akce vytvafeny sugestivni metodou,

jak jsme

popasli v kapitole zabyvajici se nekonzinstentnosti, kazda ¢ast akce miZe byt upravovana

umeélcem,

pokazdé, kdyz je opakovana, s tim, ze nové pfidana akce ma prednost. Pfidané akce mohou
byt



komponentem jedné koherentni akce — napfiklad zdraveni nékoho. Pfidavani mi pfipomina

Nietzscheho pojem ,v&€ny navrat“, ve smyslu, ze pfidana sekvence je rekonfiguraci

Nietzscheho

pojmu pfesnost Casového opakovani. Tak Ci tak, kazda nova Cast je zopakovana, pokazdé,

kdyZ je

pridana nova. Nekonzistence je navzdy spojena s opakovanim. V performancich Gary

Stevense jsou

celé sekvence gest, Utrzk( udalosti a slozitych pozdrav( sestaveny s pomoci jeho tymu
pridavanim

a ubiranim do cyklu, jenz vytvéafi dvaceti minutové performance, které jsou opakovany hned

nékolikrat v pribéhu Sestihodinové performance. Jeden je to, sdm opakuije, svét je tim, co

opakuje, a

kazdé opakovani samo o sobg&, svét proZiva néco nového, nastavajici zménu. Ale pak néco
nového (zména) se zopakuje, v dalSim cyklu opakovani — jen aby se pfidala dalSi zména.

VSechno se

opakuje, ale zaroven obnovuje — ve smyslu, Ze néco nového je pfidano jenom proto, aby se

to

zopakovalo. Dvoijité pridani pfindsi do tohoto procesu muzikalnost, zatimco se zvySuje

pomér
opakovani vici nekozistentnosti ve vyvojové sekvenci.
Na druhou stranu ubirani je ve skote¢nosti editacni proces. Je mozné odebrat ¢asti akce ve

stejném poradi, jak byly pfidany — co byly pfidany prvni, budou prvni odebrany — vytvori se
tak

vyvazena struktura. Myslim, Ze je uzite¢né vyzkouSet nasleduijici :

Vytvor shled akci pfidavanim. Jakmile je téchto akci 8, pfestari pfidavat dalsi akce a zopakuj
tuto sadu akci 8x. Pak za€ni akce odebirat, po jednom, ale ne v poradi, ve kterém byly
pridavany. Prvni tu, kterou povazujeme za nejslabsi. Po nékolika kolech budeme provadét

jednu akci, tu, kterou povaZzujeme za nejzasadnéjsi z celé sekvence. Tu zopakujeme 8x.



Zatimco odebirani stanovi pfechodny proces vedouci od nekonzistence k opakovani,
mUZeme si vd§imnoout, Ze celé to vede k nehybnosti.

Hybnost

Ustanovenim opakovani, umélec miZe pridat hybnost tak, Zze akci zrychli. Pokud to déla

pridavanim, povede opakovani ke spirale — rozSifi ji zaclenénim dalSich akci. Nutkani

nacvicovat

opakovani mlze pfinést do performance hybnost — pokud uvazujeme nad kazdym

opakovanim jako

nad vystupem na horu, pak opakujeme neustéle jednu a tu samou akci, ale nikdy se

nevracime do
stejného mista — kazdym opakovanim jsme bliZe k vrcholu.
Portréty lidi nebo mist Stuarta Shermana byly podivanou, ktera zahrnovala dvacet vinét —

kazda byla (opakované) portrétem, ale jiného mista, jenz byl pfedmétem hlavniho vyjevu,

podobné i

portrétd lidi — ¢lovék byl zobrazen pomoci jinych portrétll. Takova struktura zahrnuje rozdil

uvnitr

opakovani spiSe nez nekonzistenci, jak jsem psal dfive. | tak, hybnost je vysledkem obojiho

opakovani a zmény. Pfi stéhovani stolu, mizu hybat s nabytkem o devadesat stupili znovu

a Znovu,

a kazdé kolo si obléct nebo vysvléct obleceni tak, aby to vypadalo zcela odliSné nez na

zacéatku.
Julian Maynard Smith chtél zeptat jednoho umeélce v Station House Opera, jak hodnoti akce

ostatnich. Osoba, jejiz akce byla popisovana, se pokusila o mimicky popis. Zde je patrny
prechod

od akce k jeho oznacujicimu a od néj zpét k akci : klasicky feedback model. Vytvari hybnost

zatimco mluveny popis vede k pfehanéni, coz ma za nasledek zveli€eni mluvenych instrukci



odvozenych od popisu. Zkresleni pak vytvari rlist.
Prekryti
Je rozdil mezi jednou véci klesajici, zatimco druha rozSifuje a dalSi je prekryva. Musime

tedy zvazit slouceni primarnich akci, coz znamend pracovat se dvémi akcemi zaroven.

Vykon 2. v

Stillness Workshop (strana 11) - ,Nehybnost opakovani“ - je vytvofeno z poloZzeni opakované

akce

pres nehybny vykon, a Vykon 3. v Repetition Workshop (strana 41) - ,Opakujici se

opakovani“ - je
zaloZzeno na polozeni opakujici se akce pfes opakujici se vykon.
Prekryti by mohlo byt srovnavano s psychoanalytickym nutkanim prefazovat. ,Vysnény

obraz, nebo néjaky jiny pfedmét zajmu miize byt pfefazen, pokud ma vice neZ jeden vyznam

nebo

vyjadfuje pudy a konflikty odvozené od vice nez jedné Urovné nebo aspektu osobnosti* (vice

na
strané 123 Kritického slovniku psychoanalyzy od Charlese Rycrofta).
Casto maji nade objekty nebo na3e akce vice neZ jeden smysl. Pfib&h mlze byt vytvoren

pridavanim sekvenci vét, ale udrZzenim opakujicici se podobnosti subjektu béhem celé

sekvence.

Zde je impuls vzdalen opakovani a vici nekonzistenci je kvalifikovan prekrytim opakovani
tak,

jako zucastnény subjekt.
Corps-de-ballet efekt mize byt dosazen skupinou umélcd, ktefi predvadi tu samou
nehybnost nebo opakovani (prekrytou pfiméfenym mnozstvim opakovani), nebo pfedvadéjici

nekonzistenci (ve které je opakovani maskovano za nekonzistenci — coz bylo nacviceno — a

prekryto



adekvatnim mnozstvim opakovani). Chory mohou byt vytvoreny kymkoli, tak, Zze bude zpivat

skladbu nebo sekvenci opakovanim nebo pfidavanim ¢asti — samoziejmé, chér mize byt
zredukovan na solo.

Rycroft o pfefazovani fika :

.Zprostfedkovava konecnou spole€nou pésinu pro spoustu rozdilnych tendenci. Zatimco
psychoanalyza predpoklada pfitomnost zbytku pfani z minulosti a riizné faze vyvoje
navrstvené jedna na druhé ve vrstvach, vSechno chovani je povaZzovano jako prefezujici ve
smyslu, Ze je mozné interpretovat jej jako vysledek simultanich aktivit na nékolika
arovnich.”

(Critical dictionary of Psychoanalysis, strana 123)

(Str. 130 — 131)

Casto vice nez jeden smysl kondenzuje na nasich objektech nebo vlivech
naSich akci. Hlediska vykonnosti napfiklad, muaze byt vytvofen pfFibéh
konstrukce sekvence vét aditivné pfi souCasném zachovani opakujici
podobnost pfedmétu v celé sekvenci. Zde impuls od opakovani a k nesouladu
je kvalifikovano prostfednictvim opakovani vrstveni, pokud se tyka predmétu.
Corps-de-Ballett u€inky mohou byt dosazené skupinou umélci vSech
provedeni stejné ticho nebo opakovani (tedy vrstveni, se stejnym mnozstvim
opakovani) nebo vSe provadi stejna inkontinence, ktera je opakovanim
pfestrojena za rozpor, protoze to bylo nacvicené a pak vrstveni stejné
opakuje). Sbory mohou opakovat stejnou pisen Ci vétu opakované nebo
aditivné a samoziejmé muzou byt tyto sbory rovnéz jednohlasné. Rycroft
pokraCuje o vrstveni tak, Ze: ,poskytuje" zavéreCnou spole¢nou cestu k
ur€itému poctu konvergentnich tendenci. Vzhledem k tomu, Ze psychoanalyza
predpoklada pfitomnost zbytkl pfani datovat se od minulosti a Ze rizné
stupné vyvoje se presouvaji na sebe ve vrstvach, je veSkeré chovani
povazovano za nadmérné stanoveni v tom smyslu, aby byl interpret jako

vysledek souCasné aktivity na rlznych urovnich. Ukazuje se, aby to byla



pravda naSich vykonnostnich primarkach. Vezméte CviCeni 1 z ticha
Workshop - "Primarni klid" na strané 11, kde jeden umélec vstupuje do
prostoru a zmrazi se v libovolné poloze. Ticho je povolené pouze k
prohloubeni. Pak vstupuje do prostoru druhy umélec a zmrazi se v libovolné
poloze. Zde skuteCnost, Ze se mohou umeélci zmrazit sami, pfinasi vrstveni v
libovolné poloze nekonzistence do tohoto skupinového cviCeni v klidu.
Soubézné akce mohou byt vtipné. Julian Maynard Smith kombinuje nalévani
sklenky vina s pohledem na hodinky. Briony Watson se snazi skocit, zatimco

pije. | vymyslet kam skryt a pfesunout nabytek.
Omezeni a ohodnoceni:

Prace na vytvofeni vykonu vam musi nutné popfit uspokojeni jinych tuzeb v
rozporu s praxi (to je opakovani natlaku), ktery jste si nastavili. Po stanoveni
harmonogramu pro tvofivost, je dullezité, abyste jej udrzovali, téz relace
dokazuje produktivitu. Stejné tak je dllezité, ze nedélate nic jiného, délate svuj
vykon. Nicméng, nastaveni limitd na kazdy den muze byt pro vas dilezité,
kreativni opakovani vasi praxe a pak néjak odmérnte své nutkani. Odménil
jsem sam sebe tim, ze jsem vzal psa na prochazku, kdyz jsem kazdy den dvé
hodiny psal. Odménou motivacni potfeby bylo, Ze jsem popfel sam namét.
zaménovan s predmétem nebo s néjakou moralni "motivaci". Z vlastni
zkuSenosti vim, zZe nejsilngjSi motiv pro vykon je motivem vlastnich podminek.
Jen zfidka jsem motivovan ilustraci toho, co to mize byt. A je to Casto vice
patrné na publiku. Mnohem dulezitéjSi je motiv pro stéhovani, motiv pro
pouziti. Motivem pro pouziti pfedmétl nebo dalSich je dodani motivu pro
presun. Bez motivu pro pohyb, umélec nema didvod k pohybu. Jaky byl myj
motiv pro pouziti velkych kust nabytku? PouZil jsem tyto polozky s cilem otocit
je o devadesat stupnit. Jaky byl muj motiv pro ote€eni o devadesat stupnu?
Tvrdil jsem, Ze jsem se obratil pfes devadesat stupnd, aby bylo mozné délat
néco sam. Néco jsem udélal, pfedmét plnéni je jako néco malovat, pfedmétem

malby. Proto se umélec musi ptat, jak se objekty nebo néco jiného rozhodlo



dat mi néco? Nebo, jak se to co jsem délal sam, zménilo objekty nebo jsem si
vybral jinak? Motiv, co-vy-se-vzhledem-si-to-do, se mohou vyvinout v trvalou
obavu. Tato obava postupuje pres vyreSeni obav, nebo ve velkolepgjsi
hlediska a to prostfednictvim FeSeni kritickych problému. Napfiklad, hlavni
motiv pro muj vykon Pocta Rousselovi bylo: Jak pfesunout objekty pies
devadesat stupnd bez pouziti maskovaci pasky-orientovat se sam v prostoru.

Jen nejhorlivéjsi teoretik uméni performance by mél byt schopen identifikovat

tuto touhu z nasledku.
The Workshop on Transitions (132 — 133)
1) Zpomalené chuze, zrychlené chize

Kazdy performer chodi po diagonale po prostoru, ktery je uréen pro

performance, pocitajic

Jedna‘ po kazdém kroku. On nebo ona kraCi zpét po diagonale, pocitaji

Jedna, dva“ po kazdém

kroku. S kazdou absolvovanou diagonalou zvysuji poCet Cisel na krok, dokud

se pfi jednom kroku

nepocita az do Sesti. Pak se s kazdou zapocCatou diagonalou pocty na krok

shizuji, dokud se nevrati

zpét k jedniCce. Potom umélec zvySi rychlost, pocitajic ,jedna“ na dva kroky,

potom na tfi a
nakonec chodi jak nejrchleji dokaze.

V prubéhu tohoto cvi€eni muze kdokoli a kdykoli zakficet ,stop!“. Na tento

povel se musi

vSichni performefi zastavit — tak, aby méli vahu na obou nohou. Po min nez 15

sekundach by mél

nékdo zakficet ,pokracovat” a chlize mize pokracovat.



2) Zpomalené objekty/akce — Zrychlené objekty/akce

Kazdy performer opakuje jednoduchou akci, pouziva u toho jakykoli objekt

nebo ¢ast obleceni.

Tato akce je postupné zpomalovana, dokud nikdo nemuZze vidét, Ze se umélec
hybe. Po kratké dobé

absolutniho klidu za ¢ne performer opét s akci s objektem nebo ¢asti oble€eni,

zrychluje ji, dokud se
nedostane do faze, ze uz dale nejde provadét.
3) Zpomalené / zrychlené proménlivé fetézce

Kazdy perfomer si vybere pomérné dlouhy sugestivni fetézec — feknéme, ze

vétu — a pouzije kazdé

pismeno tohoto Fetézce jako sugesci pro akci. Tento proces muize byt

postupné zpomal
4) Obcasna rychlost

Kazdy umélec si vybere opakovani nebo fetézec nesrovnalosti. Kazdému pak

narazové upravuje

rychlost, obCas jej zpomali, obCas zrychli — tak, aby zména rychlosti nebyla
jasné Citelna.
5) Cvic€eni ,Do klidu® / ,Z klidu*

Kazdy performer si nachysta opakovani cca péti akci. Na zacCatku cviceni

kazdy z nich vstoupi na

scénu a zaujme klidovou pozici. Tento klid by mél trvat minimalné po dobu,

nez kazdy napocita do

tficeti. Kazdy performer nasledné experimentuje se zménou klidového stavu,

bud’ postupné nebo



naraz provadi opakované akce — rychle nebo pomalu, ménic jejich rychlost,

poté se vraci, bud

pomalu nebo naraz do klidu. Poté, co kazdy umélec vystoupi a vystoupi do

klidu dvakrat, méli by se

vratit do stejné pozice, v jaké byli na zaCatku. Posledni klidovy stav by meél

opét vydrzet okolo 30
vtefin. Poté vSichni performéfi opusti scénu.
6) ,Pfidavaci“ / ,Odebiraci“ cviCeni

a) Predvedte sekvenci akci, s tim, Ze se akce pfidavaji, pak tyto akce

odebirejte tak, ze prvni

odeberete akci, se kterou jste zacCinali a naposled akci, kterou jste pfidali jako

posledni.

b) Ve sboru zazpivejte pisen tak, Ze pfidavate slovo po slové, pak slova

odebirejte od zaCatku —

napfed slovo, které jste zpivali jako prvni a konCete slovem, které jste zpivali
jako posledni. Nyni se rozdélte na dvé skupiny. Prvni skupina by méla zpivat

prvni fadek textu tak, aby slova pfidavala,

zatimco druha skupina by méla pisen zpivat tak, aby slova odebirala. Obé

skupiny by mély prestat
zpivat ve stejnou dobu.

c) Predvedte sekvenci cca 8 akci — tak, Zze akce postupné pfidavate. Poté

opakujte celou sekvenci

8x. Nakonec zacCnété akce odebirat, a to tak, Zze v kazdém ,kole“ vybere

umélec tu nejslabsi akci. Az

zbude jedna nejsilngjSi akce, ktera by méla byt 8x zopakovana.



d) Pfedvedte sekvenci akci, tak, Ze akce se pfidavaji po dvou, poté i po dvou

odebiraji. Jako prvni

odeberte prvni akci a naposled posledni akci. Nyni zkuste stejné cviceni,

jenom pouZzijte slova
namisto akci.
7) Vypraveéci cviceni

Kazdy performer by mél vytvofit slovni fetezec, kazdé slovo nebo sekvence by

se méla tykat toho
sameho subjektu.
8) CvicCeni na ,pfekryvani®

Umélci by méli experimentovat s pfekryvanim, vynalézanim svych vlastnich

akci a jejich

prekryvajicim se omezenim. Napfiklad: predvézt preruSovany Ffetézec

pouZzivajic pouze obliCej,

predvézt komplex opakovani pouzitim jenom nohy (Slapky), paralelné

predvadét aditivni akci pro

ruce, opakovani 8 akci, zadna z nich nezaméstnava tu stejnou Cast téla,

recitovat opakuijici se frazi

zatimco predvadi preruSovany fetézec akci nebo pfredvézt preruSovany

fetézec akci, s horni Casti
téla, zatimco zbytek je preskakovan.
Prenos, substituce a zvrat (str. 135 — 148)

V analyze je termin “pfenos” pouzivan k popsani presmerovani postojii a emoci vici nahradnikovi. K

prenosu dochézi, kdyz subjekt (analyzovany) béhem terapie presméruje svoje city k nékomu blizkému



(naptiklad k rodici) na svého analytika. Pamatujme, Ze my, pfedstavitelé a svédci za oponou, jsme v

tomto piipad¢ prave analytiky: naSim subjektem je performacni umeéni.

Ptitazlivost k objektu mize byt pievedena na objekt jiny. Freudovsky systém mysleni dal
vzniknout mnozstvi dnes b&zné€ uzivanych termind k popsani daného procesu pievodu. Existuji
nahrady energii, kupiikladu kdyz Wolf-man truchli nad hrobem oslavovaného basnika, kterého
obdivovala jeho sestra namisto truchleni nad smrti sestry, jejiz hrob je jen nékolik mil od bésnikova.
Existuji substituce predmétu jako je tomu u fort-da. A né¢kdy je predmét over-determined, to je, kdyz
se kolem n¢j sdruzi nékolik sil a tuzeb. Je zde 1 moznost dislokace emoci. Freud takovyto stav

popisuje nasledovng:

“neziidka se stava ze obsedantni neurotici, ktefi se trapi vycitkami, avSak ptikladaji jejich stav
nespravnym piic¢inam, také feknou svému lékaii ty pravé pficiny bez jakéhokoli podezfeni, ze
jejich vycitky se jednoduse oddelily od pfic¢in. Pfi uvedeni téchto souvislosti obsedantni
neurotik nékdy doda s udivem a nebo i s vyrazem hrdosti: ‘To si ale nemyslim.” To se stalo u
prvniho piipadu obsedantni neurdzy, kterda mi pfed mnoha lety pomohla porozumét povaze
poruchy. Onen pacient, ktery byl vladnim tiednikem, mél problém s nesc¢etnymi zabranami...
Ohromil mne fakt, Ze florinské bankovky, kterymi platil za konzultace byly stale Cisté a hladké.
(To bylo jesté pred zavedenim stiibrnych minci v Rakousku.) Jednou jsem se zminil, Ze ¢lovek
hned pozna vladniho tfednika podle uplné novych florind vybranych ze statni pokladny, a on
mne pak poucil, Ze jeho floriny nebyly v Zddném ptipadé nové, ale si je nechal pfedtim doma
vyzehlit. U néj to byl pfipad svédomi, vysvétlil, ze nemohl nikomu dat jedinou Spinavou
florinovou bankovku; a to proto, ze na nich bylo mnozstvi nebezpecnych bakterii, které by
mohly ublizit jejich pfijemci. V tu dobu uz jsem mél neurcité podezieni o spojitosti mezi
jak na tom v tomto ohledu je. ‘No, to je docela v poradku,” odpovédél bezstrarostné, ‘Nejsem na
tom vubec $patné, co se toho ty¢e. V mnoha vazenych rodinach hraji roli milého stryc¢ka a z
¢asu na ¢as vyuziji této pozice a pozvu nékteré dévcée, aby se mnou vyjelo na jednodenni vylet
na venkov. Pak to zafidim tak, abychom nestihli vlak domil a byli tak nuceni pfenocovat mimo
meésto. VZzdycky zamluvim dva pokoje — délavam vSechno co nejvic $tédie; pak ale, kdyz jde
dévce spat, vejdu k ni a udélam ji to prsty.” — ‘Ale nemate strach, Ze ji mizete n¢jak ublizit,
kdyz si tak pohravate s jejimi genitaliemi vasi Spinavou rukou?’ — V tom vybouchnul: ‘Ublizit?
Pro¢, jak by ji to mohlo ublizit? Ani jedné z nich to zatim neublizilo a vSechny do jedné si to
uzily. Nékteré z nich jsou ted’ uz vdané a nezpisobilo jim to vibec zadnou ujmu.” — Vzal mou
namitku velice Spatné a uz se nikdy neukazal. J& jsem tak mohl vysvétlit protiklad mezi
prepeclivosti s papirovymi floriny a jeho bezohlednosti pii zneuzivani divek jemu svéfenych jen
tim, Ze jsem pfedpokladal, ze u n& doslo k dislokaci jeho poruchy sebevycitavosti. Cil této

dislokace byl zjevny: jestlize by jeho sebevycitky byly zlstalytam kde nalezely, byl by byval



nucen vzdat se zptsobu sexualniho uspokojeni, ke kterému byl pravdépodobné puzen néjakymi

détskymi determinanty. Dislokace mu proto zajistila dosazeni zna¢né vyhody pfi jeho poruse.”
(4 Case of obsessional Neurosis, Complete works, ¢islo X, strana 99)

Z pohledu interpretace, je akt Zehleni bankovek fascinujici. To Ze se takovy akt poji s takovym
pribéhem naznacuje, Ze rezonance se vyskytuji v obzvlasté¢ velkém mnozstvi, kdyz se objekty a akce
kombinuji zplisobem, ktery se zda byt nesouvisejici. Jakkoli vSak t€lesné nase jednani je, vzdy v

nasem publiku vyvola néjakou citovou odezvu.

Kli¢ k jakékoli substituci bude podobnost mezi origindlem a ndhradnim objektem — coz se
muze jevit jako nejasné, pokud diivejsi substituce byly zakazdny. Zde duSe pracuje metaforickym
zptisobem. Usta jsou piitahovana objekty, které vykazuji znaky podobné tém, které ma prsni
bradavka. Sublimace a kompenzace je velké mnozstvi. Dynamické napéti v potlacovani hnévu miize
vést k artritidé. Uzkost mize vést k astmatu, protoZe oboje je spojeno s mélkym dychanim. Snad se
jedna o smyslenou piedstavu — ale vybavuji si studentsky par: ona v obavach, neustale v obran¢. On se

jevil jako flegmatik — ale trpél astmatem. Dostal astma z jeji uzkostlivosti?

Potlacované neptatelstvi viici jednomu z rodict, feknéme, mize vést k projekcim, kde subjekt
prohlasuje, ze opak je pravdou: Ze rodi¢ je neptatelsky. Stejné tak, presprili§ uzkostliva laska k
potomkovi mize byt zastérkou skryté zasti. Zde jsme zaplaveni klisé. ‘Nenavidim t&’ muze byt

vyjadieno jako ‘Ty nenavidi§ mé.” ‘On mé trestd’ miize znamenat ‘Trestam sam sebe’.

Psychoanalytici hovoii o reakéni formaci, kde laska maskuje nenavist. AvSak reakéni laska
protestuje ptiliS. Mtze byt odhalena néjakym okazalosti ¢i prehdnénim. Aby zakryl nelibost, musi byt
subjekt vidét, jak ukazuje lasku. Potom, ve fobii, kde se vyhyvame a nesouhlasime, nemiizeme mit
strach z objektu, pouze strach z touhy po objektu. Takovéto reakéni formace mohou zakryvat fascinaci
sexem pod pdzou cudnosti. Altruismus muze maskovat sobectvi. Zboznost miize byt zastérkou pro
hfiSnost (coz muze byt cokoli). Je to vzdy pfehanéni, kterym se vSe prozradi. Také Hamletovo
predstirané Silenstvi je prehnané. I pfespfiliS§ rozumné chovani naznacuje, ze néco je v neporadku.
Dalsi prehnané reakéni formace mohou zahrnovat vysloveni lesbictvi za ucelem odklonéni

pozornostiod femininity nebo intenzivni posilovani k zakryti ‘mirné” homosexuality.

Poslednim kli§¢ na seznamu bézného Zargonu Freudovskych termint je regrese — zakrnély
vyvoj ze strachu z budoucich rizik. Namisto toho tedy opakujeme minulé. Proto je regrese fixatnim
ekvivalentem ke strachu z nestalého (neznamého). Opustime ted’ toto “pfeorané pole” a misto toho
prejdeme k interpretaci. Pfeneseni miize byt télesné namisto psychického, a¢ samoziejmé jakakoli
¢innost musi mit svou obsluznou psychickou implikaci. Tedy, jakym zplisobem pouZzivd umélec tento

pojem?



Pfenos na interpretaci:

1. Objekty mohou byt uzivany vice zptsoby. Posud’te prvné jednoduchy prenos akce popsané
ve cviceni Vymeéna objektu (strana 67). Posud’te pak jak maze byt kravata utazena kolem
krku, pouzita jako opasek nebo jako nastroj k uskrceni. Karta¢ na vlasy mize byt pouzit v
kombinaci s damskou botou jako popelnice a smetak. Zde se jedna o prenos pouziti. Ja
vyuzivam vétSinu prenosnych akci uvedenych vyse v mém predstaveni Homage to Roussel.

Vyuziti ptenosu pouziti je znakem kutila; invencni ptenos byl dan do vinku takovému bricoleur jako

Marcel Duchamp, prvnimu umélci, ktery nam predstavil ‘nalezeny’ objekt.

2. Prenos z rozsahu je jako dal$i. Zapalka muze Skrtnout o krabicku, a pak kufr muze byt struck
by a riding-crop. Zde b&znéd akce vyvolava neobvyklou, avSak logika spojujici ob¢é akce je

jasna.

3. Prenos vedeni: pohybujice se tak pomalu, zZe nikdo nemtize vidét jejich pohyb, dva herci

se mohou zdat, Ze zrcadli jeden druhého. Jeden vSak je v zorném thlu toho druhého. Ten, co
je vidét ‘vede’. Pro pfeneseni hlavni role na druhého aktéra, musi hlavni herec pomalu otocit
hlavu, zaroven s tim je akce zrcadlena druhym aktérem. KdyZ uz tento herec dale nemuize
pohledu toho druhého, a tak je vedeni pfeneseno.

Podobné cviceni umozituje dvéma herciim vytvofit dojem jakoby hovofili zaroven.
Ve skutec¢nosti jeden mluvi pomalu a druhy opakuje, co je fe¢eno. Vhodny spoustéci moment
pro pfenos mutize byt ten, kdy lidr zmini jméno nasledujiciho, jehoz vedeni je
pfenaseno.

Podobng, tyto dva posledni typy pfenosu mohou byt vyjadieny jako: kdyz té ztratim

z dohledu, vedu, a ty mizes vést do té doby, dokud mi davas mé jméno.



Jsou véci, které se nejlépe provadi v paru. Mlzete vytvofit corps-de-ballet z nasledovnikii zatimco to
vypada, Ze vedete, avSak jen dva herci na kazdém konci fady mohou ovladat déje v oné fadé. Ti uvnitt

fady jsou pouhymi p&séky ve hfe hrané dvéma hraci, ktefi si vyméenuji vedouci roli.

U primati jsou péce a odvSivovani nejlépe proveditelné ve dvojicich. Jestlize je jeden pasivni
subjekt odvsivovan vice nez jednim, vznikaji spory o to, kdo bude pfi odv§ivovani na fad¢ jako dalsi.
To naznacuje, Ze laska je over-determined. Péce je v jadru lasky na zcela stejné tirovni jako sex.
Vezmété frazi, “Poskrabej mi zada, ja poskrabu tvoje.” Jedna se o nabidku vymény vedouci role.
Péce predstavuje pobidku stejné tak silnou jako prani. Miizeme si z toho vydedukovat, ze skrze péci
laska ptesahuje banalni pobizeni od pfirody. Nicméné je spolecné vétsing zvirat. Sofistikované
odvsivovani miize vyzadovat vyssi aroven digitalni organizace, kterd je umoznéna také dalSim
savcum, byt kon€ pouzivaji své zuby k odvSivovani zad.

Buckminster Fuller prohlasoval, Ze vSechny etické kodexy maji zvtij zaklad v nasich
sanitarnich navycich. Tykaji se hygieny. Sex a pozornost vénovana hygien¢ vytvari lasku. Tedy laska
je fuzi sexu, pohonu a sofistikovanéjsiho digitalniho / sluchového instinktu, ktery prenasi vedeni od
passivniho odvsivovani nékym k aktivnimu odvsivovani nékoho. To nazpét vytvotilo vymény
dominance a pasivity. Pfenaseni vedeni je daleko lepsi v parech a pary pro to nepotiebuji pomoc z
vn&jsi. V Civilization and its Discontents Freud vysledoval, Ze na vrcholu milostného vztahu “je par
milenct sobéstacny, nepotretiebuje dité, které spolu maji, aby byli Stastni.”

Kdyz mluvime o aphanisis, ubyvani vyznamu subjektu, Lacan trva na dyade¢, to je paru

oznacujicich: “Jakmile jsou zde tfi, klouzani je kruhové. Od druhého ke tretimu, vracime se zpét k

prvnimu, ale ne od druhého.” (The Field of the Other). Takovato cirkularita soustied’uje nuklearni

rodinu okolo sebe zatimco je pouze jedno dité. Jakmile uz jsou déti dvé, mnohé opoziéni napéti muze
znovu nastat. Podobné kruhové klouzani se objevuje ve Philoctetovi, hie od Sophocla, ktera ma pouze

hlavni postavy, z nichz dvé se stale paruji, i kdyz v riznych vztazich. Proto nikdo nikdy nemtize zcela

vyhrat a hra miize byt vyfeSena pouze deus ex machina.



Pienos viid¢i role vytvaii dvojity pfepinac¢ do aktivity z pasivity nebo do viditelnosti z

neviditelnosti.

Pfenosem je manifestace toho jak ten druhy touzi, aby jste byli. Vy jste to co ostatni chtéji, aby jste

byli. V zrcadleni je hlavni ego ndsobeno dvéma, nasledovatel je neviditelny (vybledly): pak jsou
vedouci vypinace a viditelnost pfedany na nasledovatele. PresvédcCite ostatni o tom, ¢im si nejste
sami jisti.

Basnicky feceno, vlévam do jejiho ucha svuj hlas, ktery pak proudi skrze ni a ven (do ,,Large
Other*), zatimco ona vléva do mého zraku svtij vzhled, ktery pak prochazi skrze mne a ven (do ,,Large
Other), a tak jsme vnimani jako ,,par“. Tak tomu je tehdy, kdyZz vidce pohledu je zaroven
naslednikem hlasu (a naopak) — ¢ehoz je obtizné dosdhnout, zato se vSak jednd o vyvolani vzijemné

lasky (viz téz strana 32).

4. Obrat od aktivity k pasivite — ktery vyména péce o druhého nenucené vytvari
(narozdil od nasilného protikladu Uto€nika a obéti) — umoZzniuje hrové aktivité nahradit

aktivitu vyustujici v nasili diky vice naléhavé realité.

Stejné tak, kdyz si dospéla zvitata hraji se svymi potomky, kousnuti je pouze Stipnuti, hravy
naznak kousnuti a jeho bezpe¢né schvaleni. Jedna se o Prenos akce v ndznak, ktery se vztahuje k
puvodu jazyka. Podobn¢ se tvar pismene vé pienesl z nebe na zem, kdyz byl do pisku nakreslen
klackem na znameni, Ze jefabi 1étaji. Tak jako se hlas vléva do ozyvatele, tak se jetabi vlili do znaku,
byli do n¢j preneseni — a tak zac¢alo pismo. Tento pfenos mize byt samoziejmé obracen, jako napiiklad
kdyz béhem zivého vysilani televizni show asistenti drzi znameni pro publikum, davajice tim pokyn

kdy maji divaci tleskat.

Pienos z akce do znaku by pravdépodobné méla zahrnovat pienos z akce do obrazu této akce.
Kevin Atherton vytvoril performance, ve které byl oblecen do boxerského tilka a Sortek. Stal blizko
8mm filmu sebe sama oblecen¢ho do identického vystroje. Jeho obraz prochazel skrz pohyby

boxovani a on boxoval zpét — tdery nakonec vyhnal obraz ze zabéru.

8mm film je analogicky pfenos od pohybujici se postavy do obrazu tého postavy, zalozené na
svétle vychazejici z kamery pres jeji Cocky, stejné jako V na obloze se stava V v pisku je prikladem
analogického vztahu obrazu a jazyka. AvSak pfenos z déje ve znak je ¢asto vykonavan digitalné. Pti
digitalnim prenosu, popisujici uz neni sledovanim popisovaného, je spise prekladem, prekladem do
jazyka slozeného z méfitelnych jednotek. To je pfipad video obrazu, ktery musi byt pieloZzen do
elektrického signalu vytvoreného v bindrnim jazyce sestavajiciho ze sekvenci 0 a 1. Bylo by ale mylné
se domnivat, ze digitalni pfenos je zcela technicky fenomén tykajici se pouze nasi doby. Na rozdil od

egyptskych hieroglyfi, které sestavaji z reprezentujicich ideogramt, klinové pismo starovékého Uru v



Mezopotamii je tvoteno znaky klinového tvaru zavisejicimi na moznostech psaciho nastroje. Tedy
dokonce 3000 let pf.n.l. bylo nutné prekladat systém ziejmy v realit¢ do systému vytvofeného pro

jilové tabulky spiSe nez jednoduse se pokusit imitovat jej nebo obkreslit na rovny povrch.

To mtize byt pravdou pro znaky stvofené v naSi mysli. Vnitini systém bude vytvofeny dle jeho
vlastnich pfedpokladl — pro néj natolik nezbytny jako bylo rydlo pro klinové pismo. Proto je mozné,
ze falus mohl byt pfelozen jako matematicky vzorec, misto oznaceni jako né&jaky lehce pochopitelny
symbol. Skv¢ly titul Anthony Wildena System and Structure zachazi velmi hluboko do rozdilti mezi

analogem a digitalnim uzitim.

5. Existuje také Preneseni od akce k jazyku, které je tak konkrétni modifikaci pfeneseni od akce
ke znaku, ze si zaslouzi vlastni nadpis. Takové pieneseni mize byt jednoduse vzah k udalosti
v minulosti — “V¢era jsem spadl a udefil se do hlavy.” MuzZe to byt také obraceny Prenos z
Jjazyka do akce — “Zitra ptijedu a vyzvednu t&€.” Mohou vSak byt i jiné vyrazy tohoto pfenosu,
jako kdyz ve své posledné zminované formé, divka prestane mluvit o lasce a misto toho polibi
chlapce (¢i naopak), nebo jako kdyz vojak cvi¢i na vojné a pak mluvi o tom, co bude délat na
bojisti! Proto performer miize provést veskeré predbézné véci k zakazané akci — a pak mluvit
o tom, jak by tyto tkony dotahl jest¢ dal, kdyby to bylo dovoleno. Kdo to vsak je, kdo

zakazuje tu akci? Né&jakeé Large Other? Nebo performer saim — ¢i sama?

6. Existuji také Preneseni mista, jako v mém vlastnim “stil se hybe”, kde jsem hybal kusy
nabytku v thlu devadesat stupnii v prostoru performance. To bylo odvozeno z kubismu.
Umoznilo to divakiim “vidét” pokoj, ktery jsem vytvofil z vice nez jednoho thlu. Ten pokoj
byl definovan nabytkem samotnym. Performance také udélila objem nabytku tim, Ze jej
ukazala z vice nez jedné strany. Pienosy mista vytvati kvality podobné sochdm a rozbijeji
dvojrozmérnou iluzi. Hra s iluzi se 1épe hraje, kdyz objekty zlistavaji na stejném misté nebo
jsou vidény z jednoho bodu. V tomto smyslu, Georgio Morandi, ktery namaloval mnoho z4tisi
bez temperovani ziejmé s picture plane, je prikladem “druhé strany mince” kubismu. V jeho

prace objekty mohou vzajemn¢ zastirat své tvary a my si nemtizeme byt jisti jejich objemem.

K pfenosu mista dochazi tehdy, kdyz je cely prostor performance posunuty zaroven se svym publikem.
Louise Maunder, ktera studovala v Cardiffu pied nékolika lety, vylozila fadu véci z jeji kabelky. Za
kazdym rohem schovala dalsi kabelku. Publikum sledovalo jeji stezku. Jak zahnula za kazdy roh (a
seSla z jejich zraku) schovala vyprazdnénou kabelku a sebrala tu dfive schovanou, ktera byla ovsem
plnéa dalsich objektt: to ji umoznilo vytvoftit iluzi, ze jeji kabelka obsahovala nekone¢né mnozstvi

véci, jak pokracovala ve své stezce chodbou a dolti po schodech a nakonec ven z budovy.

Fiona Templeton vyuzila pfenosu mista do velké miry ve své performance You: The City.

Jeden po druhém, lidé z publika byli konfrontovani performerkou ve specifickém misté (kancelafi).



V tomto prvnim misté¢ se konalo interview naoko, kde interviewer mluvil po celou dobu. Kdyz

opoustél kancelat, potkal onen ¢len publika dal$im performerem, ktery s nim Sel dal po ulici, mluvil

neustale, pak jej pfedstavil jinému performerovi na jiném misté¢ ve mésté. Pozdé&ji byl ten ¢len publika

uveden do taxi a tidi¢, ktery byl dalsi performer, mluvil zatimco tidil viiz do dalSiho mista, kde ¢ekal

dalsi performer. V jeden moment se trasa vratila nazpatek a cloveék vidél, kterak performer mluvi

k dalsimu ¢lenovi publika v opusténé bomb-site, scéna vlastniho setkani s tim performerem z pied

dvaceti minut.

7.

10.

11.

Pteneseni dimenzi je mozné, jako v ,,Anti-Gravity* cviceni, kde performeti pouzivaji zdi nebo

strop jako zem. To mize byt podobné 1étajicim sntim.

Preneseni elementu zahrnuje performance v plaveckych bazenech nebo zavéseni ve vzduchu

nebo v centrech ohnu

K ¢emu také mize dojit je humanizace objektu — s performerem zastupujicim objekt —
naptiklad, v Homage to Morandi od The Theatre of Mistakes, dlouhy performer v hnédém
pracovnim kabaté se stava skiini zatimco ostatni ptedstavuji zidle a kufry. Pravdépodobné je
toto spravnéji nazyvat objektifikace performera? Tak jak tak, objekt mtze ziskat lidské
vlastnosti. Stuart Sherman nazouva boty na konce nohou zidle (v London: Portraits Of
Places), nebo vazanka mtze byt uvdzana kolem hrdla dzbanu. Performer pak mtze oslovit ten

dzbéan — ,,Tak a ted’ vypadas o moc lip!*

Pfeneseni vahy hraji hlavni roli pii tanci a dilezitou roli v mnoha performancich. Pfeneseni
vahy nastava pfi chiizi. Kontaktni improvizace vyuziva tento koncept ve velké mife.
K pienosu vahy rovnéz dochazi kdyz je tekutina nalita z jedné nadoby do druhé. Kdyz Theatre
of Mistakes piedvadél 4 Waterfall v Haywardové galerii v roce 1977, voda byla pfelita
z béliku na spodu véze poztavené ze stoll a zidli, zkrze kelimky v rukou performerd, dokud
nenaplnili kbelik po okraj. Pak byla voda vlévana ptimo zpét do kbeliku na zemi. VétSina
tekutych objektl mtze byt vlévano z jedné nadoby do druhé. Performer miize byt pfesunut ze
zad osoby na vrSek stolu a odtud sklouznout zpét na zem. Presun vahy je podobny pienosu
mista a vétSina rtiznych vneseni a vyndani mlze byt chapana ve svétle tohoto pfesunu —

zamyslete se nad Eyeore darky k narozeninam.

Nakonec jsou tu Preneseni vypéti: stiidani opakovanych moda chovani k nepravidelnym
modim chovani, naptiklad, nebo od klidu k néjaké jiné formé jednani (pamatujme si, Ze
v performance je i klid jednani jako takové). Cathexis bude vyuzita ke spusténi téchto zmén

od jedné aktivity k druhé.

Co se tyce prvniho pieneseni na tomto seznamu (pieneseni uziti), cenéné estetické pravidlo se objevilo

u performance, ktera konkrétné haji toto pieneseni, a to proto, Ze umoznuje pouzivat predmét vice nez



jednim zpiisobem, nebo pro vice nez jeden ucel. Pouziti véci vice nez jednim zptisobem podporuje
omezeni (u¢i vas to udélat vice s mén¢), a vyistuje v homeostasis — vice mnozstvi je rozprostifeno
systétmem. Existuji tu analytick¢ dopady? Zpét k mému astmatikému studentovi a jeho tzkostlivé

pritelkyni, rozprostirali snad jen mnozstvi?

Mohly by tak byt pieneseni vahy ve fobiich? Se v§i pravdépodobnosti byl mij student
astmatik predtim nez se seznamil se svou pfitelkyni. Nicméné, jeji iizkostlivost ho motivovali k hrani
uklidiiyjici role, zjemnujici zaroven svij vlastni stav; zatimco astma ji dalo néco konkrétniho, o¢ se
bat, a zmirnit n¢které jeji vice nesmysIné obavy — tedy stav homeostaze vyustil v sdileny organismus,

ktery tvofil jejich vztah.

Obraty / Zvraty

Jak uz jsme vid€li pfi posuzovani pozitivniho / negativniho, davani / sundavani aspektu opakovani
(strany 34-35), obrat hraje svou roli v performance stejné jako v psychoanalyze. Nebo vezméme
otazku kamuflaze: opravdu chce performer obleceny v ¢erném, ktery stoji proti cerné opon¢ byt mimo
dav? Role miize byt obrazena z kamuflaze na ukazku pohybem od ¢erného zavésu proti bilé zdi. Zde

mizeme mluvit o pfeneseni k obratu, protoze performer obraci svou roli pfenesenim mista.

Pak bychom se méli ptat, co by bylo opakem naseho obleCeni — nechceme tajné nosit jeho
opak — vystiedni, hippisacky tbor misto Sedého obleku? Je obleceni noSeno k zakryti naseho ptani?
Reprezentuje pfeneseni na to, co je opakem naSeho prani? Mizeme vytvofit citové obraty: libani

nécich bot, feknéme, ale pozd€ji podupani jejich klobouku.

Rika se, ze kdyZ je jazyk zablokovany, nahradi ho chovani, a také e co nemiZe byt
zapamatovano je opakovano v chovani. Zakazané ptipominky mohou byt pfevedeny zcela v konani —
a to se mize druh transgressional Sarad rozvinout — vyslovovani vét, ktera jsou tabu potaji. Ale
zatimco se toto odehrava, subjekt mize slovné artikulovat zdvoftilostni kazdodenni fraze — obraci tim
vyznam téchto ikonii. Sarada se tak stava nestalym jazykem, nebo alespon feci téla v rozporu s tim, co

je feceno.

Enuréza (pomocovani) mize byt doprovazena opacnymi sny (ohn¢ / hofeni), avSak tajemstvi
tohoto opaku se neskryva v subjektu ale naopak. Clovék se stava masochistou, aby nékoho svedl, tak
ze si ten hruhy uziva biti. U pomocovani miize n¢kdo vyhledavat nasledek — trest, ktery je pro druhého
piijemny. Stejny zplsob obratu se objevuje u sadismu: ¢lovek je sadista protoze ho mlaceni duhého
,vyrajcuje‘’. U performance muize byt sadistickd hra nahrazena substituci — a proto i prenesena

kamkoli: jeden performer miize opakované mlatit bicikem o vypolstrovanou zidli zatimco v jiné Casti



performacniho prostoru bude obtloustly performer ukazovat své pozadi publiku a kficet: ,,Silnéji!
Silngji!*

Fekalie jsou prvnim darem ditéte. PovSimnéte si vlastni nahrady v Grumus Merdae — vykal,
ktery za sebou zanecha zlod¢j. Lup uspésne ulozeny do tasky ptinasi uvolnéni napéti v konecniku.

Zaroven exkrementy takto ulozené jsou ,poplatkem* za ukradené.

Averze muze metaforicky transponovat slaby zrak za $patny Cich (pfenos vnimani) — proto
nékdo kdo vidi osklivé znetvofenou osobu, miize vypustit vzduch jakovy citil smrad, zatimco pohled
na prekrasnou osobu mize osobu pfimét k hlubokému dychani. To miizeme povaZovat za prenos podle

smyslu.

Existuji také dulezité obraty spojené s travestii (viz téZ strana 18). Bylo povSimnuto, Ze termin
muze referovat k vice nez k napodobovani opacného pohlavi. Oblékani si spodniho dilu oblec¢eni na
vrchni Cast nebo spodni pradlo ptes oblek mlze symbolizovat nadvladu télesnych pudd nad
spolecenskymi povinnostmi. Jako prenos k zvratu mazeme také povazovat pojem ,,svét vzhiiru
nohama®. Dfevoryty zobrazujici toto téma byly oblibené od stifedovéku. Pivodné jejich funkce byla
vzdélavaci, ukazovaly jaky svét neni, aby se déti naucily, jaky je: muz tahnouci viz bi¢ovany koném,
manzelka jdouci na lov zatimco manzel sedi doma a pifede, prasata porazejici statkare. Tyto ilustrace
byly vzdy spojovany s rozpustilym duchem masopustu a s prevratem. Domaci pievrat mize byt
vyjadien nahnutymi skiinémi a stoly balancujicimi na nahnutych zidlich a pokrytych koberci rubem

vzhiru. Vice toto téma rozpracovava Mikhail Bakhtin v Rabelais and his world.
Regrese:

O Cloveku, ktery jde spat s Satkem, aby si cucal palec, miizeme fict, ze je regresivni. Regrese je zpétné

cestovani v ¢ase. Denni snéni je cestovani v ase do budoucnosti.

Freud uvadi tii ¢asova obdobi jako dilezitd pro denni snéni: nyni (obvykle nezdar), ktery
vyvolal ono snéni: predtim, konkrétni zazitek v minulosti, kdy subjekt ptekonal podobny nezdar nebo
incident: to co bude, které umoziuje danému uspéchu z minulosti pfekonat soucasné nestésti. Tato
predstava vyzniva jako ta trojiho nutkani opakovani, kterou najdeme v interpretaci déje: udalost, jeji

ozvéna a odezva této ozveény.

Vsimnéme si, Ze Casové rozpéti performance je zmenSenym modelem Zzivota. Détstvi,
dospélost a smrt nachazi své ekvivalenty v zacatku, prostiedku a konci performance. Tedy ,Vratmé se
na zacatek‘ mizeme chapat jako navrat k détstvi nebo to miize naznaCovat, Ze ¢as se mlize vracet, ze
mizeme zacit znovu a tentokrat vSe udélat spravné. Tyto ekvivalence se vSak stavaji méné zajimavé,
jestlize je zobecnime metaforou pro historii: pravék jako détstvi, renesance jako nejlepsi Cast zivota,

dvacaté stoleti jako senilita. Dle mého néazoru jeskynni malby, renesancni malby a abstraktni



expresionistické malby jsou stejné sofistikované. Vzdy jsme vSe udélali nejlépe, jak nam bylo
umoznéno nastroji, které nam byly k dispozici. Stale, navrat k poCatku nam brani v nutkani ¢i
vyjadieni se stalo klis¢ — navrat k pfirod¢, navrat ke kotenlim, navrat k narodni identité. V tomto svétle
je vécny navrat zaroven vécnou regresi, regresi koncici v temné, prvotni nicoté plné novych zacatki,
které Freud chape jako cil instinktu smrti. Série miize opakovat do nekonecna: maliif malujici obraz
malife malujictho obraz malife, ktery maluje obraz atd. Stajn¢ tak performer mitize napodobovat
performer napodobujiciho performera, ktery napodobuje jiného performera. Toto byl koncept za

Going divadla Theatre of Mistakes.

Na zacatku performance, konec zasahuje do budoucnosti. Pti vstupu do této budoucnosti, se
performer mize ,,vracet k tématu prvné manifestovaném pii détstvi (zac¢atku) performance. Proto se

v oblasti performance miize navrat rovnat reduplikaci zacatku.

Pfenos z vnitini formulace

Jako performefi hledate ,,jazyk konani“: takovy, kterym mizete spontann¢ ,,mluvit”, Tim myslim, ze
musite byt schopni myslet svym jazykem konani — stejné jako mizete fict, ze ovladate francouzstinu
az poté, co prestanete piekladat vasi vétu z angliCtiny predtim neZ ji vyslovite. Dobrym v tviré¢im
psani se stavaté poté, co prestanete zastavovat a preformulovavat kazdou vétu ve své hlavé predtim
neZ ji napisete. Psani by méla odvadét ruka, ne hlava. Tedy musite myslet performovanim misto abyste
se snazili své mySleni mit pfipravené predem pied predstavenim. VaSe dusSevni aktivita musi byt
pfenesena do pfislusné akce. Musite myslet ve francouzstiné nebo skrz ruku nebo zkrz konani
performance. Performovani neni pieklad z jiného jazyka. Tak jako v psani, kde ruka ptedstavuje véty,

vase akce musi predstavovat performance.

Zde bychom se méli vratit k naSemu fidicimu pojmu; Ze my, performefi-svédci, jsme analytici
a ze performance art je nd$ predmét zajmu. Transference musi byt ovlivnéna smérem od piredmétu
zajmu k analytikovi. To je stézejni faze v psychoanalyze. V nasich podminkach to vyzaduje, aby se
performance uspéSné pienesla na performery. Proto se performefi stavaji performanci — vezméme
Gilberta a George. Rikaji mi, Ze nikdy nepouzivali termin performance k popisu toho, co délaji.
Zdaraziji, ze jsou Zijici socha, Zpivajici socha, Zijici dilo nebo Pézujici dilo. Jako takovi, nejsou ani
oddélené bytosti. Dokonce i kdZ jdou nékam do malé kavazny ve vychodnim Londyné na snidani,
zUstavaji obleceni jako zijici sochy: oni jsou Zijici sochou, kterou prohlasuji byt, stejn€ jako jsou zijici
sochou pfi vernisdzi. Tim, ze byli Gilbertem a Georgem od zacatku jejich spoluprace, zistavaji ve
svych oblecich nebo se svlékaji ze svych oblekt zpét do svého spodniho pradla nebo do Gplné nahoty
(ackoli jsem jsem si povsiml, ze do svého Satniku ptidali skvély par plédovych piehozl). Jejich

,skulpturalni‘ identita je nyni tak integrovana s jejich osobnosti, Ze neni nutné vytvaiet konkrétni



predstaveni v konkrétni dobu — kromé mozna pro divody — z nostalgie, jako kdyz znovu vytvofili
jejich dilo z roku 1974, Underneatch the Arches, v New Yorku v roce 1994. Kdyz jsou vidét spolu,
jsou Gilbert a George, a byt Gilbert a George je vééné predstaveni, zahrnujici jejich télesné funkce,
které se vpracovaly do jejich uméleckych prezentaci, a tato vystavovani budou trvat tak dlouho dokud

jejich téla urdrzi to napéti byt sochou...
Workshop transference
1. Cviceni v transferenci

Performefi by méli pracovat v prubéhu performacnich transferenci stanovenych v ptredchazejici
kapitole — strany 137 — 144. M¢li by stanovit:
transferenci pouziti
transferenci rozsahu
transferenci vedeni,
transferenci od akce ke znaku,
transferenci od akce k jazyku,
transferenci mista,
transferenci dimenzi,
transferenci elementu,
transferenci vypéti,
humanizace objektu,
transferenci pieneseni vahy,
a preneseni k obratu

2. Transference pii volné session

Performefi improvizuji ve volné session po dobu néjakych dvaceti minut v soukromi
performacniho prostoru. Poté se posunou do jiného prostoru, idealné vetejného — vstupniho foyer

nebo do kantyny, naptiklad, a opakuji predchozi volnou session tak piesné, jak mohou.
3. Substituéni cviceni

Performefi se rozdéli do dvojic. Poté se jeden performer chova extremné nasilné k druhému
performerovi, ale vyviji to nasili na objekt spiSe nez na druhého performera — zatim druhy
performer reaguje jako by byl nasili opravdu zazival. Poté se druhy performer chova extrémné

laskyplné k prvnimu performerovi, ale vyviji tu vasen vué¢i objektu spise nez vici druhému



performerovi — a zatim ten druhy performer reaguje jakoby tu erotickou vasen zazival. Cviceni se

pak opakuje s druhym performerem v ptivodni prvni roli a naopak.
4. Dramatizace projekce roli

Ve volné session kazdy performer jeden druhého identifikuje jako ¢lena své rodiny — matku, otce,
dceru, syna, bratra nebo sestru — a reaguje na performera tim zplsobem. Muze takto byt
identifikovan i vice nez jeden performer — ¢lovék mize byt matka zatimco jiny mize byt otec,
bratr nebo sestra. Postupn¢ by se béhem session vSichni performetfi méli pokusit vratit a skoncit

jako déti bez schopnosti mluvit.
(str. 149 — 150 obrazky)

Jazyk,,I kdyZ nesdéluju nic, diskurs reprezentuje existenci komunikace. I kdyZ popira diikazy,
potvrzuje, Ze ieC predstavuje pravdu. I kdyZ zamysli klamat, tak pocita s virou v pravdu. Navic
jsou to psychoanalytici, kteti védi 1épe nez ostatni, ze pravym ukolem je rozpoznat, ktera cast
rozmluvy nese dulezité sdéleni. Idealni postup vypada nasledovné: popis kazdodennich bajek
adresovany vSem, ktefi jsou schopni poslouchat, dlouhé polemiky o kazdém citoslovci, anebo zase na
druhé strané zjednoduseni velice komplexnich prohlaseni. Nékdy dokonce muize byt cely vyvoj
nahrazen chvilkovym okamzikem ticha.*

(str. 151-160)

(Lacan, ,,Function and Field of Speech and Language*“-Ecrits, a selection, page 43)

Jestlize analyzujeme, miizeme byt dohnani k zjednoduSeni na turovenn détského Zvatlani a piesto
pouzivani pouhych zvuki, nesmyslnych slov vyjadfujici ndklonnost ¢i odpor mtize stale poukazovat
na prostor k vysvétleni. Nékdy mlze naSe pocity znazoriiovat i ptibéh chundelatého pejska a
poslucha¢ mize naslouchat nasemu vypravéni a odhalovat minulost, ve které se sami ani nemusime
poznat. Minulost vyjadiena feci se stava svou vlastni skutecnosti. Realitou, ktera neni ani pravdiva, ani
1ziva. Kdyz mluvime o své minulosti, odhalujeme vice naSe soucasné myslenky, nez ty opravdu
minulé. Stejné tak udalosti popsany ve svatych knihach ndm nechavaji nahlédnout vice do dob, kdy
byly psany, nez o dobach o kterych vypraveji.

Freud méii pokrok v 1é¢bé stupném kontinuity paméti. Prazdnd mista jsou zaplhovana a vymyslené
nahrazky jsou detekovany béhem analyzy. V bezvédomi se projevuje historie zkoumaného subjektu.
Co je zapomenuto, se projevuje v chovani.

Psychoanalytické metody predlozené Freudem usiluji o odhaleni minulych tajemstvi skryvajicich se za
ptibchy. V téchto ptibézich je symbolismus strikiné v opozici s analytickym mySlenim. Analyzy dle



Junga dava veétsi vahu analogii. Ptibéh jako celek je srovnavan s béjemi, lidovymi bfichy ¢i
nabozenskymi texty z kulturniho prostfedi subjektu. Freudova analyza rozklada piib&éh na casti a ty
pak porovndva a interpretuje v navaznosti na sny. Sny maji strukturu vét ¢i hadanek a ego miize
rozliSovat spletence slov a ty pak mohou navrhovat vlastni odpovéd kazdému subjektu.
Zde musim znovu zminit dilo Stuarta Shermana s ndzvrm ,,Portraits of People*. Kazdy medailonek je
vystizny, a pripomind hadanku. MiZe byt podan vSemi sméry. Tato puzzle, velice pfesna a popisna v
malickostech, miize ukdzat cestu k charakteru pfitele.

My performefi sami analyzujeme nase médium. NaSe publikum bude analyzovat naSe vystoupeni. U
Freuda je kazdé zaskobrtnuti odhalenim, kazdy neuspéch (at’ uz jazykovy ¢i v chovéni) je Gspésnym
projevem naseho nevédomi. Projevy jsou srozumitelné stejné jako jazyk. Kazdy divak si pielozi nase
vystoupeni do svého vlastniho jazyka. V nékterych vzacnych okamzicich ndim muze kriticky pohled
publika ukazat nahled na naSe vystoupeni, o kterém jsme doposud neméli ani zdani.
Samotné slovo je vyjadienim nedostatku. Kdyz néco neexistuje, mame pro to vyraz. Ale to
neznamena, klesajici dilezitost véci, které zname. Pfesnéji feceno je to je to svét slov ktery tvoii svét
nedostatkli, svét samotnych véci. Jak fekl Lacan ,, ¢lov€k mluvi, pro¢ez symboly z n¢ho délaji
Cloveka™

Freudova metapsychologie odmita tvrzeni, ze jméno po otci dava synovi identitu, zakony a jazyk.
Metapsychologie je ¢ast psychoanalyzy, ktera se vénuje filozofickymi otazkami, které sahaji za
hranice studovani specifickych oborti. Autofi Anti-Oidipismu se budou zpochybnovat tuto dominanci
otce. Budou poukazovat na to, ze produkce a pojmenovani jsou simultanni aktivity. Zminka vznika ve
stejnou dobu jako véc. My jsme si vymysleli vyraz pro nase experimenty jednoduse, protoze jsme je
vyrobili a ne proto, Ze nam rodice tekli, jak se to nazyva.

Hamleta pozname podle lebky, kterou drzi ve svych rukou. Ale uvazuje doopravdy nad Yorickovou
lebkou, nebo nad vlastni smrtelnosti? A kdyz uz jsou jeho otec i Yorick mrtvi a lebka pfedstavuje smrt,
deédi sviij smysl pro smrt stejné silné po svém otci, jako po odrytych vzpominkach ( k ¢emuz by se
mnemotechnickd pomticka? Kdyz Hamlet predstira Silenstvi, dovoluje mu to vyrknout zakazané véci.
Stejn¢ jako Yorickovo Saskovstvi mu dovolovalo ftikat vSe a skryvat to za Zert.
Lacan se odkazuje na hinduistickou tradici zvanou dlani. Stres miize byt vyjadien, aniz by byl vlastné
vyi€en. Lacan to ukazuje na prikladu z jedné povidky: ,,Na za¢atku ¢eka divka na svého milého na
bfehu potoka, kdyz vidi brahmana ptichazejiciho k ni. Bézi k nému a co nejnéznéjSim hldskem mu
tika: Dnes je pro tebe prestastny den! Pes, ktery t&é pokazdé tak désil svym Ste€kotem, se uz tady
neobjevi. Byl sezran lvem, ktery tady obcas ptijde...*

(Lacan, ,Function and Field of Speech and Language“-FEcrits, a selection, page 82)

Podle Lacana, existuje zasadni rozdil mezi jazykem a znamenim. Pro znameni je jasna urcita
informace, ptedstavte si napifiklad dopravni znacku. Ale jazyk je otevieny k interpretaci.
Kdyz teknu: ,, Ty jsi ma zena®, fikdm tim néco o sobg. Ret se takto vzdy subjektivné vztahuje. Ale
sdéleni jako znacka. Stava se piili§ urcitd kazdému individualné. Je plna soukromych vtipki, osobniho
slangu a ztraci svoji funk¢énost jako jazyk. Toto je problém soudobé jazykové poezie. Je strasné
nepruhlednd a tim vlastné ztrdci vyznam pro vSechny kromé svych vlastnich autort.
Kazdy znas pouziva ur€ité jazykové styly pfi feci a pti psaném slovu. Je to osobni vtisk do jazyka,
stejné unikatni jako otisky prsti. Kdyz se takovy styl stane pfili§ specificky, mize vyustit az v
autismus. Ten se pak projevuje jako neschopnost se ucit nebo absence rozpoznatelné mluvy. Autisté



nekdy projevuji pozoruhodné sklony v jinych oblastech. Ukazuji zahadné schopnosti s Cisly, ¢i
schopnost dopodrobna nakreslit krajinu vidénou jen par sekund. Mezi takové ,hloupé ucence*
muizeme zafadit Christophera Knowlese, ktery jako mlady chlapec inspiroval Roberta Wilsona.
Christopher byl expert v opakovani. Dokazal replikovat piesné fraze hodiny od slySeni. Byl motivaci
pro Wilsonova dlouho trvajici piedstaveni.

Re¢ prochazi nevédomim, zatimco veskeré vyjadiovani se projevuje skrz nevédomi. Casto miize nase
feC spustit n¢jaké ndhodné efekty. Mizeme davat skryta jména pro identifikovani nas samych, nasich
pokladti a bohti. Ale kdo miize védét, zda né€kdo jiny nevédomky pouzije takové nami vytvoiené
jméno?

Mezitim televize a konvenéni divadla trvaji na bezvyrazném piedstirani ,,normalniho* zivota. Veskera
fe¢ je otesana do podobny 100% funkéniho dialogu. Udajné vyvolavaji ogekavané, spoledensky
ptijatelné odpovédi. Naptiklad kdyz se Zena ptizna k néjakému drobnému htisku, tak manzel vypéni.
Pilkinski vyvolava Sheryl Sutton aby mluvila o nevyhodéch tohoto pfedstiraného divadla, kde drama
je zredukovano na pouhou otrockou imitaci bézného Zivota.

Neni tam zadny opravdovy jazyk v predstiraném divadle, pouze kodifikace reality. Symbol reality je
hyper realita, jak to popsal Baudrillard. Fotografie, videa véci jsou podstatou zndmého svéta. Trvala
charakteristika této produkce je dutost. Je to prazdnota, ktera nezni. Cim vice je drama ,,pravdivéjsi®,
tim mén¢ z né¢ho mama uzitek. Je to tahle posedlost po napodobovani kazdodenniho divadla, ktera
brani divadlu, aby ziskalo svou roli zivotaschopné kulturni formy. Nutno dodat, Ze n¢kdy si divadlo
uvédomuje toto nebezpeci a priklani se k symbolismu a pisnim. Pfili§ ¢asto tim dosahuje 3 véci. A)
umyslnost- kterd déla povinnym zprostfedkovat néjakou zpravu symbolickym popisem svym
nazormym zachazenim s jazykem a virou, ze postavy se pfesto k sobé hodi. C) normalnosti ¢asu —
prestoze akce je prerusovana ,,smysluplnym* tancem a pisnickami.

Pres vyhybani se realit¢ vypravénim symbolické divadlo zGstava daleko od performance artu.
Aristoteles véfil, Ze uméni aspiruje na moznosti divadla, prestoze divadlo bylo mistem, kde se vSe
smichalo dohromady. Naopak americky abstraktni malit Ad Reinhardt byl toho nazoru, Ze uméni
usiluje o vzajemnou svobodu. Performance art se klani vice k pohledu Reinhardta nez Aristotela.

Re¢ v Performance artu

Re¢ kazi akci.

V bé&zném divadle zaloZeném na textu, tvoii akce (at’ uz je ztvarnéna sebelépe) spise doprovod. Reé
nici akci tim, Ze ji normalizuje. Je veelku pfirozené pro muze a Zeny mluvit, a kdyz se tak déje,
vSechny jejich Ciny a chovani zacnou byt obycejné a bézné. OvSem konvence divadla pozaduje
prehravani a zveliCovani gest.

Piehravani ve filmech podkopava absolutni realismus, ktery kinematografie tolik propaguje. Nase
smysly jsou natolik ovlivnéné obrazovkou, Ze at’ chceme ¢i ne, musime kritizovat umélost divadla.

Re¢ podkopava akci bud prehnanou popisnosti, nebo naprostym klidem. Ticho ovliviiuje nasi
pozornost, kdyz se vénujeme mluvéimu a také umocniuje ocekavanou pasivitu posluchaci. Re¢ pak
tim nejhor$im zptisobem tlumi akcénost jazyka.

Experimentalni divadlo se snazi napodobovat akéni jazyk performance artu, zatimco zachovava
napsany text. Toto mize pfekonat problém v situaci, kdy je akce podfizend textu. Ale kdybychom
sledovali dvé vystoupeni najednou, riskujeme ztratu koncentrace uplné. A divak se nesoustfedi na
zadné z vystoupeni.



Performance se projevilo jako samostatny styl uméni v druhé poloviné dvacatého stoleti. Predtim se
futuristé a dadaisté stale zabyvali tvorbou her ¢i baletl. Jako samostatna umélecka tvorba zabranil

performace ztlumeni akce:

Redi -v dramatu

Hudbou -u tance

Popisem -v pantomime

Efekty -v kouzelnickych vystoupenich
Dtivodem -ve sportu

Vsechny vySe zminéné jsou bud’ smiSena média, nebo slouzi dvéma divodim. Bylo nutné, aby se

performance stalo jedinecnym, jednotnym médiem. Aby dokézalo ovliviiovat a resonovat v lidech.

Aby se stalo jazykem.

Performace se tudiz miize stat jazykem pouze tehdy, kdyz je samotny jazyk potlaten. Cim vice Glovék

pouziva

opravdovou fec, tim vice riskuje, Ze jeho vlastni vystoupeni se stane pouze jakymsi doplitkem

teci. Kdyz lidé mluvi pfili§ o ¢inech druhych, tim se tyto ¢iny stavaji obyCejnéjsimi.

Performance unikl feci tim, Ze se drzi svého jazyka skladajiciho se z tichosti a opakovani. Jazyka

plného

ocekavani a nekonzistence. Jeho jednoduchost ma povzbudit vnitini komentafe publika.

Samotné publikum musi analyzovat show, a proto by umélec nemél popisovat své vystoupeni.

Presto fec zlistava akéni, ale mize byt pouZzita pouze jako akce:

1.

Slova mohou byt zvolena jako spoustéce. Takové, které dokazi ménit akci v jinou, nebo ukazat
zménu.

Véty mohou byt brany jako objekty a jako takové pouzity v d€ji (stejné jako v ,First
Conversation Piece®). V tomto piipad¢ mohou byt véty bez podstatnych jmen zménény jejich
zajmeny. Také samotna struktura véta miize byt proménéna v hadanku ¢i rozkaz. ,, Rozhodl si
se pro n¢ho?* ,,Ja jsem se pro n¢ho nerozhodl. ,, To ty si se pro né¢ho rozhodl.“ Ja jsem se
rozhodl pro ni.“ ,, A jak si se pro ni rozhodl?* ,,Rozhodl jsem se, Ze ty by ses mél rozhodnout
pro ni.*“ ,,Ja se pro ni nerozhodnu!* ,, Pro¢ se nerozhodnout pro ni?* ,,Ty ses pro ni rozhodl*
,Ja jsem se nerozhodl. Pro¢ bych se pro ni rozhodoval?*.

Toto dohadovani se mizeme zjednodusit na ptikladu, kdy déti odpovidaji jednoduchym
opakovanim. ,, Tys to vzal.“ ,, Tys to vzal.“ ,, Tys to vzal!* ,, Tys to vzal!*

Pilinského Sheryl Sutton doporucuje ,,mluvit si pro sebe“ jako strategii pro fe¢ performance.
V tomto ptipadé mlze jazyk vstoupat vzhiru jako dym a nepohybovat se horizontalné od ust
kusim. Podobnym fenoménem je fe¢ tymu & la Cantonade , pii které si dit€¢ hovoii vesele
jakoby k nikomu.

Vybuch urazek (bézny pro Tourettiv syndrom) mize byt povazovan za fyzickou aktivitu. Ale
pouze ¢ernosi se mohou navzajem nazyvat negry. Tenhle zakaz posiluje diskriminaci misto
boje s ni. Osvicend ,,korektnost™ se nikdy neslucovala se zakladni rozpolcenosti jazyka.

Miuzeme brat v potaz i fe¢ okofen¢nou o zvuky, ¢i jinak pozménénou. Piikladem muize byt
grammalot- pojem, ktery se pouziva k popisu nesmyslnym zvukd prokladanych obcasnym



smysluplnym slovem. Dal$i moznosti je pisnicka, nebo nahrazovani slova jinym, které se
s pivodnim slovem rymuje.

Pisnicka je obzvlast¢ zajimava, kdyz je vytrzena z kontextu. Novinové ¢lanky mohou byt
zpivany nahlas misto ¢teni. Opera, kterou slozil Michael Nyman (The Man who Mistook, his
Wife for a Hat) preklada kazdodenni konverzaci do pisni. Nahly zachvat pisni mtize Sokovat
stejn¢ jako Tourettiv syndrom. Umélec si mize hrat s tempem a upravovat si frazovani dle
libosti.

6. Re¢ se mize ptizplsobit rytmu nebo ¢asu. Bézné pauzy mohou nabyvat stale vét§iho prostoru
a tim gradovat neintegritu sledovaného tématu. Nakonec umélec pouze prohlasuje jednotna
slova ve stale se stupnujicim intervalu.

7. Vypravé¢ se muze vénovat i nevypravécskym vécem. Mlze poskakovat a kficet ,, Dostali m¢.
Ah, jsem ranén! Dostali mé...“. Vypravé¢ nesmi ovSem zmast publikum. Jeho fraze musi byt
opakovana potad dokolecka.

Musime zdlraznit, ze pokud se chcete vyhnout kli§¢ horizontalniho dialogu, musite oprostit jazyk
z okovil prohlaseni a odpovédi. Jazyk by nemél byt pouzivan k odpovidani, ¢i dokonce sdé€lovani
Cehokoliv divakim. Vyjimkou potvrzujici pravidlo mtze byt situace, kdy umélec chce pouzit
momentu piekvapeni. Pokud v8ak se z vasi vyjimky stane pravidlo, pak vase piedstaveni poklesne na
uroveil normalniho horizontalniho divadla.

Jazyk by nemé¢l byt pouzit jako dopln¢k vypravéni. Zde ovSem muzeme nalézt vyjimku ve formé
satiry- ,,Ted’ se $krabe na hlave, ted’ smrka“ — zatimco ona tyto véci opravdu d¢la.

Performance mize byt spojeno s jazykem i zplisobem, ktery obraci privodni faktory. Jinak feceno,
slova doprovazeji akci vice nez akce slovo. Kvili tomu vznikly jednotky slovo/akce ve kterych je
slovo (nebo fraze) podstatou urcitého gesta ¢i akce.

Podivejte se také na mé poznamky o neslucitelnosti urcitého sledu slov pouzitych normalnim a
abnormalnim zptsobem (/nconsistency, Catastrophe and Surpise, strana 81). Dale vénujte pozornost
mym postiehlim o vzahu mezi mluvenim a vylu¢ovanim (Drives and the Primaries, strana 111),

Hlas

Neni to pouze otdzka jazyka, ale také hlasu. Ten by mél byt zvazen zvlasté. Zrak, sluch a hlas jsou 3
dilezité funkce naseho téla- proto jsou nezbytné pro performance. Pamatujme, ze pfijimace mohou
byt zkreslené.

Muzeme byt vidéni, jak pozorujeme. NemiiZzeme byt slySeni, jak se na néco koukame, ale
muizeme byt slySeni pfi hledani po nécem.
Muzeme byt vidéni pfi poslouchani. Nemizeme byt slySeni kdyz poslouchame, ale mize se

prijit na to, Ze poslouchame, kdyz jsme potichu.

Muzeme byt vidéni, jak vydavame zvuky. MiZeme u toho byt i slySeni. Ale nas§im hlasem
nemuzeme slyset, ani videét.



Takové velryby pravdépodobné ,,vidi“ svym hlasem. Pfirodni ozvény mohou byt povazovany za
odpovédi prostiedi ziskané hlasem. Kdyby nam nékdo zavazal o€i, mohli bychom hadat rozméry
prostoru za pouziti naSeho hlasu.

Hlas ma mnoho podob: hlasity/ tichy, vysoky/ nizky, hrdelni/ falset atd. Zvuk mtzeme vydavat rychle,
nebo pomalu. Hlas mize byt plny emoci i neutralni. Pokud ho osvobodime od jazyka, mizeme
zpévem a zvuky vyrobit vlastni jazyk. Kdyz se odprostime od komunikace, miizou hlasy fungovat
paraleln¢ jako choral, nebo znit jako dve¢ uplné rozdilné pisnicky zpivané ve stejny Cas.

Basnici performance, jako Cris Cheek a Aaron Williamson zalozili vlastni oblast, kde zvuky si hraji
s verbalni artikulaci. Vznikd takovy stinovy svét, nebo spiSe zemé nikoho mezi feci a zvukem.
Williamson je hluhy a pfispél vyraznou mérou do jazyka seminatre performance poezie v Dartingtonu
v roce 1996. Williamson sledoval debatu, ktera mu byla piepisovana dvéma pisati. Nelibilo se mu to,
protoze jeho schopnost mluvit pro n¢ho znamenala pramalo po tom, co uchopil jazyk skrz psana slova.
Pro ného je tudiz télesny jazyk primarni. Po jeho zkuSenostech s nedostatkem, text je jazyk, ktery se
mu jevi. Z t&chto diivodii méa jeho predstaveni ,hmatové slysitelnou kvalitu. Clovék muZe citit
napory hrdla a tlaky mezi souhlaskami a samohlaskami.

O hlase mlizeme uvazovat i jako o vnitfnim téle performera. V zahfivacich cvicich je dulezité
cviceni, jako tfeba jazykolamy, by nemély byt opomijeny. Hlas mtiize byt posilen i v chérech. Huutajat
— nebo také The Screaming Men — jsou umélci z Finska. Tticet muzii z jedné malé vesnice, ktefi
vSichni nosi ¢erné obleky, bilé¢ kosile a ¢erné pryzové kravaty. Jsou sestaveni do jasné formace a
vyktikuji repertoar slozeny z pisni pracujicich, narodnich hymen a frazi z finskych zakont.

CHYBI str. 161 — 162!!! (Str. 163 — 164 obrazky)
Time and space (str. 165 — 172)

Cas je v analyze rozdélen na &asti. Normalni as za¢atku akce je udrzitelny, a délka akce
odpovidgjici, pravidelnost akce ma byt vystavena na opakovaném natlaku a problematika
nedochvilnosti, pfesnosti nebo piijezdem pied akci mize byt importovana do analyzy. Cas
akce je diktovam hodinami.

Lacan, oznacuje, Ze ,,hodiny* jsou nevolnost naSeho stoleti. Tak jako ze neni ,,NE*,
neni koncept ¢asu v bezvédomi. Dosud jsou vystupy analyzy ptesné a také v jejich
digitalizovani , rozd€luji celou analyzu na odd€lené ¢asti se stejnou délkou. Zatimco analogie
analyzy by mohla v klidu pokracovat, az do doby, nez by ji néco vstoupilo do cesty. Oc¢ividné
soucasna predloha moderniho zivota déla druhou z metod prakticky nemoznou. Zatimco by
soucasné hluboké analyzy, které by méli byt aplikovany na skupinové terapie konajici o
vikendech v ttulcich.

Jakéliv nejasné obdobi mlze byt upiesnéno libovolnym intervalem. Tyto intervaly
operuji v ¢asovém useku, ale nejsou soucasti. Performance miize pokracovat dal a dal dokud
nékdo netfekne stop. Jestlize nékdo mimo performance udé€li tento pokyn jednoduse
kouknutim se na hodinky, pak toto ovladnuti zkracuje performace — pak performce nemusi
dosahnout konce. Vskutku performace mtize jit dal a dal . Annie Sprinkle vzdava hold Lindé
Montago:

,Linda je jedna z nejlepsSich umélkyn nasi doby, odstranila bariéry mezi ,,umeni a
zivotem, tim Ze perfromovala sviij strach, fantazie a tabu uZzitim zvuk, deprivaci a humoru od
roku 1969. V jejim nechvaln€ zndmém projektu one year art/ living performance, ve kterém



zila cely rok jejiho zivota pfipoutand k dal§imu umélci, Teching Hsieh, na osmy stopach
dlouhém provazu a nikdy se ho nedotka...*
(Laska a pusinky od Anie Springle vol. 1)

Lacan tik4 ,, Mozna mizeme ziskat lepSi pohled na ¢as porovnanim ho s vytvafenim
symbolického objektu, s momentem nepozornosti se mize cely rozpadnout.* Tady mame
opakujici se nebo pridany proces, zni¢eni jedinou neslucitelnou ndhodou (nehodou).

Je feCeno, ze nevédomi (bezvédomi, podvédomi) potiebuje Cas na odhaleni. Néco
blizkého nevédomi ve skupiné mtize odhalit samu sebe v Case, kdy se odehrava dlouha free
session. Toto neni ,,kolektini nevédomi*. Tento myticky fenomén povysen Jungem, neni nutné
bézny pro pocity vSech performart. Je to jednoduse nevédomi kazdého performera, stavajici
se manifestem, smichané s névédomimi ostatnich.

Malba téz potiebuje ¢as na to, aby se odhalila. Velkoformatové platna od Roberta
Wilsona vytvoifeny na zacatku 70 tych let jako jsou Deaf Men Glance a The life and times of
Sigmund Freud presentoval performance panorama, které byly statické nebo pomalu se
hybajici, a které byly pierusované ndhlymi akcemi nebo vstupy, které fungovaly spis jako
cakani barev ptidané na jiz plné platno.

Kdyz jsme v publiku performance jsme provedeni skrz sérii prechodii: je tu dosah ze
zacatku, ktery je nasledovan analytickou ¢asti, kde popisujeme, ¢eho jsme svédky. Toto je
nasledovano ocekavanim, ze my mame piedpoklad, ze n¢které neslucitelnosti nebo
prekvapeni nahradi nas predchozi dojem. Vyskyt tohoto prvniho ptekvapujiciho vyvoje nebo
zjeveni (odhaleni) v dramatu je znam jako ,,probuzeny moment*. Pokud toto o¢ekavani neni
naplnéno, potom se drama muize stat nudnym. Znalec perfromance jako je Robert Wilson
muZze nabidnout toto ocekavani po né€kolik hodin a nakonec ji vyiesit meditaci. Hedal
vychodisko v ,,cdkancich barvy*, které toto ocekavani podnécuji. Jakmile je nase ocekavani
uspokojené, zacneme byt zaujeti, a nakonec, v klasickém dramatu, se vyskytuje ,,katarze*,
definovano jako ocista emoci zastoupena zkusenosti. Jinak feceno, akce, tvofena ostatnimi v
nas vyvolava emoce, které jsou utimatné ocisténé vysledkem prace.

Pokud se perfomance stane pokracujici aktivitou, procesem bez konce, podobnému
disciplin€ u zenovych mnicht, nebo jako stale pokracujici ,,zivotni styl“, nez néjaky piesny
Casovy interval, ktery muze byt jedind moznost, jak rozdélit zkusenost. Takovéto konce s
jejich hlidanymi zacatky nemusi byt potfebné. Joseph Beuys ztravil tyden v kleci s Sakalem.
Nékteré z performace Alastaire McLennan trvaly ptfes 14 dni. Priorita performance s ndzvem
»Sedm let zijiciho uméni* Linda Montano popsala jako ,, vice tiroviiové osobni experiment
vyzadujici pozornost a trvajici 7 let. Budu nosit jen jednu barvu oblec¢eni, kazdy rok jinou
barvu, poslouchat jednu notu sedm hodin denn¢, budu travit tfi hodiny denn¢ v
jednobarevném prostoru, a budu mluvit jinym ptizvukem kazdy rok.*

Gilber a George jsou Gilber a George na cely zivot. Ale i Gilber a Gerorge jsou
subjekty na urcity interval. Gilbert je zaméstnany byt Gilbertem a ob¢as musi usnout, a pak
kdyz se probudi, tak se probudi jako Gilbert, ale jak si mize byt jisty, ze byl Gilbertem pted
tim nez Sel spat? Tohle je komplikace se kterou se musi vypofadet a George. Descartes chéapal
nase presvédcéeni, Ze jsme souvisle a konstantné€ tazani ve spani, kdyz propadneme mimo
védomi. Mozna se probudime kazdé rano uplné novy. Tady spanek ptisobi jako klid, ktery
jedna jako nedtislednost prerusujici kontinum existence.

V ritualu, obfad trva stejné jako akce, jako si zada jeji ceremonidl — kdyz rozsahla
casova piiprava muze byt, tézZ soucasti ritualu. Pro s6lo performera, ktery pro sebe ptipravil
presny tkol, &as, ktery je potieba ke splnéni ikoli miize postait. Cas na hodindch miize byt
dan do seznamu nebo (byt odloZeny) ve skupiné perfromart, ve které¢ nebyly zadne akce
nacvicené. V téchto volnych sesion kazdy mtize jit za svym vlastnim tikolem, problém tedy je,



jak zjistit, kdy performance zkoncila, a kdyby se nékdo snazil minimalizoval nerovnovahu z
divodu integrity (homeostatického) celku, jak zkoncit v podobném case.

Opustit ¢as, jak zkoncit v ¢as spojuje perfromary. Standartni forma v jazzové
improvizaci je hrat ton jednohlasné, pak hraje kazdy svoje s6lo, improvizuje na ten ton —
kdyz ostatni délaji riff nebo sbor. Kdyz hra¢ dohraje svoje so6lo, zopakuje se ton jako predtim
a tim je s6lo u konceno.

Spole¢né perfromance, jiz identifinovalo svoji formu, skrz nazor volné sesion ma
urcité rozsifeni, a samoziejme je postavené na volné improvozaci. Myslim si, ze improvizace
hraje klicovou roli ve vyvoji perfromance, protoze dovoluje podvédomi skupiny se ukazat pro
publikum. Toto podvédomi je jasn¢ povazovano za obsah performance.

Jeden z ukoll setu miize byt postaven na metod¢ ,, time keeping*, v ptipad¢, ze kazdy
zkon¢i ve stejny cas:

+ Miuze byt pouzita metoda timekeeping stiidave: kdyz pét perfromert vytvori llohu ve
stejné casové délce, pak mohou ostatni improvizovat, kazdy performar vybuduje svoji
vlastni ukol v potfadi, aby dodrzel ¢as. KdyZz vSech pét perfromarti dokon¢i sviij tkol je
perfomance u konce

* Mohou zde byt spolecné tkoly. V tomto piipadé budou performafi potiebovat n&jaké
zkousky.

Oba nad systémem potiebuji doznani, tudi§ piedstaveni podvédomi do perfromace. Na
zacatek, prvni performer musi oznamit ostatni (ji, jemu), ze jeho prace zkoncila, nebo to musi
sami rozpoznat a také musi byt vytvoren rozpis pro Time keeping. Pro druhou moZnost,
zkouska vSe pfipravi. Ale vétsi nutnost je potieba pridélit struktute, je vice komplikované pro
performera improvizovat volné a ztratit védomi ostatnich, coz je prerekvizita pro kazého
perfromera kdyZz se ukaze rozdiné nevédomi, které se musi sloucit s ostatnimi (Ja tomu fikam
diverzita vyvarovat se jakym koliv zmateni s kolektivnim védomim).

Samoziejme si performéeii mohou zvolit jednoho, ktery jim bude délat metronom nebo
time keeper predvadénim urcité ulohy, ktera ukoncuje performance dohotovenim. Tento
metronomni performer je vZdy zvlastni osoba mimo a je postavena do vedlejsi role a musi
zasahovat homeostaticky.

Perfomance mize byt casovana vnéjsim faktorem, a n¢které z nich se mohou zdat
Vice integrovana metoda, ktera potfebuje minimum ptipravy. Je odvozena od klasické praxe,
od Sokujiciho zacatku az do okamziku konce, kdyz bylo vSe pifedvedeno:

» Jeden performar zacne, jen jeden, a po chvili za¢ne dalsi: nasledné, ten co
performance predvadél, ten ktery ji zacal, odchézi a dalsi v tuto chvili performuje, a po
case kazdy z nich odchazi. Takze ten co pfiSel na scénu prvni, prvni i odchazi, a ten co
pftisel posledni, posledni také odchézi. Toto miize byt popsano jako ,,akumulativni‘
nebo ,klesajici” metoda konstrukce.

Toto je metoda, kdy je performance u konce prograsivni absenci zbylich performard.
To je jediné, co potiebujes védét, a to je jedina piiprava kterou potiebujes, coz je o¢ividné
pomérné malo piipravy. V perfomance workshopech, kdy je pouzita tato stuktura, ja
zdraraznuji diiraz na umoznéni perfromance ,,prohlobit* se pred kazdym novym vstupem.
Nejdiive mame so6lo. Nechme ,,prohloubit sélo, jeste pied tim nez se piipoji dalsi performar
a tim se ze sola stane due. Toto aplikujme i v ptipadé, Ze se z dua stava trio. Podobné nahrada
by méla piekvapit odchod k zavéru — neurychluj odchod, jen protoze nékdo dalsi odesel ze
sceny.

Terminem ,,prohlobit* myslim ,,registrace, zapis®, kdyz ¢ekas na ptichod, prvni
registrace je, co je solo. Ticho? Mozna opakovani? A duet- divdme se zrovna na rozporuplonst



repetice postaveni vedle sebe nebo dvé rizné opakovani. Zapisovani je pfirozené pro
performance a pokud chces do performance vstupit, pomtize ti to. Toto je druhd metoda:

» Kosoctvercova struktura, kterd je vySe zminéna, mtize invertovat. VSichni za¢nou
najednou, zlistanou nebo odejdou, v jednu chvili, dokud kazdy je potad nebo nikdo
neni pritomen, pak jeden v dobé kdy se jeden znovu objevi, poznat Ze perfromance by
méla prestat kdyz se vSichni znovu obevi na scéné. Jakkoliv, tato struktura nastoli
antihomeostatickou situaci, kdy se performafi objevuji na scéné po rizné dlouhou
dobu. Vyrovnani délky jejich perfromacne vytvaii tuto strukturu. Toto mtze byt
pospano jako ,,pfevracena“ metoda konstrukce.

Tento pfevraceny kosoctverec ma urcité nevyvazeni a miize potiebovat vice ptipravy
od performari. OtoCenim této struktury, €as , kdy vSichni perfromati jsou na scéné
dohromady, mlize byt pfesunut ze zacatku na konec, vytvoreni vét§siho vrcholu na konci, nez
byl na zacatku.

»2Akumulativni® a ,,snizend* metoda dava na zacétek solo, stavi vrchol péti performari
na zacatek, a upadé az do zadverecného soéla. ,,pievracend* metoda dava vrchol na zacatek,
prestavku uprostied, a dalsi vrchol na konci, ktery miize byt mensi nebo vétsi nez ten, co byl
na zacatku.

Fraze ,,ukonceni spolu® ma sexudlni konotaci stejn¢ jako ma fraze* vyvrcholeni ve
stejny okamzik®. V kosoctverci performati ptichazeji spolu, v pfevraceném kosoctverci
,»vrcholi* spolu na za¢atku a skoro kon¢i spolu, nebo skoro zac¢inaji spolu a ,,vrcholi* spolu na
konci. Nékdo mize mluvit a ,,vrcholove* krizi, kterd upadla, oproti vinici se krizi, ktera
upada pouze ve vrcholu pozdéji, pouze vice nebo méné nez na zacatku. Toto je ldkavé pro
objevovani muzské a zenské tendence z téchto vzoru, nakonec mozna spise nez ,,vrcholit* ve
stejny Cas spojujici muzsky a zensky sexudlni svét, je spise, Ze je mozné v sexu privodit
vrchol muze uprostied, zatimco zeny jich mohou mit vice, chodi ve vinach.

Dalsi metoda na strukturovani ¢asu s minimem doznani mize byt odvozeny ze
seridlové hudby:

Kazdy performar pracuje skrz nejdiive neslucitelné voditka akci odsouhlasenych ¢isel
Casu, které mizee rozsitit nebo zmenit na jakykoliv Gtvar akce v tomto voditku. Pfirozené tato
neslucitelnd linka opakovani jednou opakované, ackoliv rozsifend repetice a v tomto piipadé,
repetice s riznymi v Case jejich ¢astech. Nékdo by mohl souhlasit s poctem celk
samostatnych linek stejné jako s poc¢tem opakovani v nich — ale potom je doznani nedtilezité.

Toto miize byt nazyvano jako seridlova struktura.

Akumulativni, pfevracené a seridlové struktury nevyzaduji nacvik. Nacvicené performance
piirozené dovoluji vytvaret komplikovangjsi struktury. Fugues (Cas zaostvavajici repetice)
sdili vzory, pohledy, ptedbéZné¢ domluvené medailoneky;,..

Hudebnici na poli improvizace hraji, tak jako kytarista Derek Bailey a ti muzikanti,
které posbiral aby s nim hraly, Ze se zd4, Ze viibec nespoléhaji na pfedem domluvené
struktury. Volna improvizace je probirana v délce dohromady se zkouskou improvizaénich
technik v tradi¢ni formé jako je Barokni hudba, Indicka hudba, Flamenco a Jazz. V knize
Dereka Baileyho Improvizace: podstata a cviceni v hudbé. Tady se objevuje pfirozeny konec,
ktery jednoduse stane vSem improvizujicim umelciim, ktefi jsou jsou dostatecné umédomnéli
takze 1 bez struktury je jejich zakonceni prakticky simultalni. Aby toho dosahly musi se opirat
o percepci kazdého z nich , coZz Theodor Reik popsal jako ,, poslouhéni tfetim uchem®, které
je dale rozvadéno v kapitole 6.

A co katarze: ,,0¢i$téni od emoci zastupnou zkusenosti“? Na misto toho performace
predpoklada identifikaci s nevédomim generovanym skupinou. Tato identifikace mtize mit
oCistny efekt stejné jako katarze, ale mlize to publiku zapiisobit individané spise nez v celku.
V srpnu roku 1978 ve ¢lanku pojmenovaném ,,subjektivni rozuzleni*, jsem napsal o Robertu



Wilsonovi, kdyz jsem cetl jeho ¢lanek ,,sed€l jsem na své terase, kdyz se objevil chlapek ja
jsem si myslel Ze mam halucinaci®, ktery perormoval s Lucindou Childs v Royal Court
divadle:

,Moje realizace jsou subjektivni. Pamatuji si moment upostfed piedstaveni Stalin
(zivot a Cas Josefa Stalina, dalsi Wilsonova performance), kdyz jsem skocil na nohy a fval
bravo, tak jsem si v§iml, ze n€kdo jiny z publika plakal a jiny rachotili smichem. Wilson
zamestnava jednotné pohledy ironicky, aby dosdhnul rozporuplnych efekti. Kazdy z jeho
publika zazije jeho realizace jejich vlastnim zplisobem, s veskerou intenzitou osobniho
odhaleni. Jeho prace jsou lehké jako dech. Diivéjsi umélci, na vSech polich, se zabavali jejich
vlastnim podvédomim, ted” at’ uz podvédomi znamena cokoliv, neni to stfedem z4jmu,
nemusi to byt zrovna védomi moment, je prosté¢ malo navstévovany.

Casto se dne$ni umélci nezabivaji jen jejich podvédomim, ale také podvédmim jejich

publika, to které dostavaji..

Dneska pouziji termin ,, nevédomi®, ale jako dojem individualni, subjektivni reakce
stale aplikuje a operuje podobnym smérem jako skupina ,,katarze®.

Drtive jsem sedoval, Ze repetice suspenduje Cas tim Ze anuluje proces, kdyz
nesluéitelnost vytvaii ¢as tim, Ze to poskytuje s minulosti dileZitych udalosti. Cas vypada Ze
je schopen srazet i zvétSovat. Lidé tikaji, ze tésné pied katastrofou, a pfi ni, ¢as vypada, ze se
pohybuje pomalu. Pamatujeme si kazdy okamzik pii autonehod¢ — doprovazeny tim, ze si
vlastn€ nepamatuje vibe nic. Neslucitelnost incdentu mtize velice dobie zvétsit ¢as. Probouzi
se prekvapeni. Dostaneme davku adrenalinu a ten nam dé pocit zvétSeni ¢asu. Obraceng,
repetice nas miiZze uspat, ale nejsem si jisty, ze nevyhnutelné zapfi¢inuje zmenseni. Mliizeme
premylet nad repetici i horkou 1 studenou. Horka repetice je napt. v jazzovym klubu muize byt
pfijemnd — pfijemné momenty nevydrzi dlouho. Studena repetice je denni dina, nebo
nekonecna opakovani, ale mdla performance miize zafidit to, ze se ¢as pohybuje extrémneé
pomalu. Tato alterace ve velikosti okamziku, jak ubihd, miize byt pouzita efektivné.
Monotonost miize byt vyuzita pro piekvapeni, od rozsahu ¢asu kdyz uz se nudis, to je ¢as na
smyk nebo na to byt hnan — vykloubeny od udalosti a to umoznuje spojit nase sny s tim, co
vidi o¢i. A byt uklidnén do netrpélivé situace, trochu neklidny, s ztratou koncentrace,
vylepsuje piekvapenti, které nasleduje — je prudce vytrzen ze snéni, a ta ddvka adrenalinu je
vetsi nez by byla, kdyby byl subjekt pln€ koncentrovany jiz predtim.

V ,.Beyond the pleasure principle Freud uvazuje nad natlakem opakovani a rozdili z
principu potéseni, které hleda zptisob vyhnat nedtlezité pnuti a obnovit homeostitiku. On
chéape nehomeosticky zisk v repetitivnich snech u téch, ktefi absolvovali valku. Jesté, nez
muze byt zkuSenost identifikovana jako potéSujici nebo nepotésujci, musi byt nejdiiv
asimilovéan a rozdélena cathexisem — cathexis je zatazeny do formy pro mentalni stravovant,
ktery piisvojuje syrovou zkusenost, ptipravuje pro uziteCnost nebo vyhosténi. Kdyz je subjekt
ohromn¢ pte-stimulovany zkuSenosti — napt. kdyz neptipraveny subjekt zazije neo¢ekavanou
hriizu — tato zkusenost, brutalné nekorespondujici se subjektovym o¢ekavanim, mira
neocekavaného zranéni bez jakého koliv psychyckého projevu, ktery by to doprovazel (pro
psychycky projev, jako je amputace muze se soustiedit na trauma a vlasté to miize vylécit).
Snéni, které performati zazivaji tim, ze Celi této zkuSenosti (cathexis) pfinuti opakovani v
mnoha raznych ptilezitostech pokusit se rozd¢lit velkou davku prebytku simulace, ktery
nejprve zaplavi systém.

Tady je zkouska, jejiz dilezité podminky pro obnoveni organismu jsou, aby Sokovali.
Ukazuje to pfirozenu elasticitu organismu, ktery namaha systém k tomu asi se vratil tam, kde
byl pied psychickém ubliZzeni: toto mize byt interpretovano jako nutkani vratit se k tomu, jak
to bylo predtim, urcita praveéka setrvacnost. Freud kontrastuje tento instinkt smrti se
sexualnim libidem a oba nazyva zivotni instinkt, ktery zdanlivé bojuje proti instinku smrti, on
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ale detekuje pokus o obnoveni ptedchoziho stadia i v sexualité vysavéné na hypotéze, ze
zivotni substance v tom Case, kdy ptichézi k Zivotu by byl roztrhan na malé ¢asti, snazil se
smifit s sexudlni konjunkci. Tak i principy potéSeni maji instinkty smrti pod tim a pro Freuda
,, cilem veskerého Zivota je smrt“ . Freud odpovida, Ze se tato jednotka vrati do pifedchoziho
stadia, vede k naSemu kone¢nému stavu, od doby, co vSe umira pro vnitini vyznam. Tady v
tom piipad¢ jsou argumenty nakiivo. Nas jazyk mozna nevidi rozdily mezi ante- life a after-
life, nicméné¢ ten rozdil je evidentni. Je pravda, ze repetitivni ozvéna miize zatfast
mechanizmus a tim ho rozdélit, stejn€ jako most mize byt zborcen torzi silného vétru, a v
tomto smyslu my mizeme byt eventualné zniceni opotiebeni nasi vlastni repetice. I tak
nutkani navratu do pfedchoziho stadia véci je pomérné rozdilny od naléhani rozpadnuti, a my
vime z teorie ,,0 sobeckych genech®, kterou vytvoftili John Maynard Smith a Richard
Dawkins, Ze i vetchéd kobyla se obétuje pro dobro celého stdda pred smeckou vikl. Genetika
stavi druh nad jedince. Tedy princip potéSeni miize byt potlaceny genetikou vice nez,
instiktem smrti. Stejné jako u lumik, ktefi se hojn¢ obétuji, aby zbytek skupiny mél dostatek
obzivy na pteziti. Ikdyz souc¢asné vyzumy uvadéji, ze ,,sebevrazdy* lumiku jsou pouze mytus.

Freud mé pravdu,ackoliv naléhat na existenci sily na znovuobnoveni véci do
predchoziho stadia, charakterizované nutkanim opakovat. Mozna by to mélo byt pojmenované
jako ,,back* instinkt, spiSe nez smrtelny instinkt. Miizeme pouzit terminy, jaké se vyuzivaji u
mechanickych vozidel, a pak jsme schopni mluvit o pohonech vpied a v zad spise néz zivi
instinkt a smrtelny instiknt.

Muzeme chépat ,,jizdu zpatky* u obou ,,aditvni i subtraktivni struktufe performance,
kdyz se vracime zpatky k vychozi akci, zatimco ostatni se vraci ke kone¢né. Patrné je tam
troufalost v aditivu, od doby co je pfispivano vice a vice akci. Mize zavazek subtraktikce
prispivénim mén¢ a mén¢ byt jakym koliv zpisobem vratny? Navzdory zjeveni oba jsou
protlaceni ¢asem.

rec
1

CHYBI STR. 173 - 187!!!
Str. 188 - 208 v PDF, nelze adekvatné zkopirovat do wordu!!!

CHYBI STR. 209 - 243!!!



	Workshop s objekty/předměty (str. 67 – 68)
	Hlas


