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Anotace

Prace Vizualni performance a divadlo patra po ztetelnych znacich, které oba umélecké
druhy odliSuji. Motivaci prace je snaha obohatit teoretické povédomi o performanci
a prispét k mezioborovému porozuméni a spolupraci jak teoretikdl, tak umélcii obou zanrt.
Autorka konstatuje, ze doposud neni k dispozici referencni a spolehlivd definice ani
jednoho z obou zanri, ze které by bylo moZné pfi srovnani vyjit, a poukazuje na obecné
obtize pfi uziti slova performance. Nasledn¢ shrnuje dil¢i zavéry obsazené
a orientace autorl v otazkach performance jen povSechnd. Dostupna srovnéani autorka
podrobuje kritické analyze a dopliuje o vysledky vlastniho teoretického 1 empirického
vyzkumu. Dospiva k zavéru, Ze mezi vizudlni performanci a divadlem existuji vyznamné
rozdily, které shrnuje pod koncept iluzivnosti, ktery navrhuje aplikovat jako skalu. Tento
koncept je podrobné vysvétlen, prezentovan v konkrétnich souvislostech a projevech
a ilustrovan na fad¢ ptipadovych studii. Autorka vyslovuje také charakteristiku vizualni
performance jakoZzto zanru. Prace otevira celé dalsi potencialni pole vyzkumu, rozsifuje

moznost psat o performanci a hodnotit ji skrze to, co je performanci vlastni.
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Annotation

The thesis, “Visual Performance and Theatre,” explores the visible signs that set the two
artistic genres apart. The work’s motivation is to enrich our theoretical conception of
performance and contribute to an interdisciplinary understanding and cooperation of
theorists and practitioners alike. The author starts by pointing out that there is no reliable
referential definition of either genre available—one that could work as a guideline for
comparison—and pinpoints the general difficulties in the use of the word “performance.”
Then she summarises the partial conclusions brought by prominent studies; works whose
domain lies within theatre studies and whose authors focus only generally on questions
of performance. The author critically analyses the comparisons available and
complements these by her own theoretical and empirical research. The author concludes
that there are major differences between visual performance and theatre, brought together
under the concept of illusiveness, whose application is proposed in the form of a graded
scale. This concept is thoroughly explained and presented in specific contexts and
expressions, as well as illustrated on a number of case studies. The author also formulates
a general characteristics of visual performance as a genre. The work opens up a new field
of potential research and broadens the possibilities of writing about performance and

evaluating the genre on the basis of what is unique to it.
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1. Uvod

Prace se zabyva soucasnym Ceskou performanci (performance artem) a jejim vztahem
k souCasnému Ceskému divadlu (a naopak). Nejdiive se zaméiim na kontext slova
performance a poukazi na to, ze vyrazy performance a performovat jsou v ceském (ale
1 mezinarodnim) vytvarném a divadelnim kontextu uzivany rozdilné, s piihlédnutim téz
k oboru performance studies a jeho pojeti performance. Nasledné¢ vyslovim navrh
odlisného pristupu k performanci, a to tak, ze poukazi na spolecné rysy uméleckych
performanci (performance se déji také mimo umeélecky kontext) a nabidnu jejich mozné
¢lenéni. V souladu s historickou umeéni Claire Bishopovou pouzivam pro umélecké

performance vytvarnych umélcti termin vizualni performance !

namisto vyrazu
performance art, ktery od sedmdesatych let fungoval jako zastfesujici pojem pro rizné
druhy uméleckych vystupii. Mym zamérem je zpiehlednit celou problematiku a nastavit
spole¢nou komunikacni platformu pro rozdilné humanitni obory, v nichz je termin
performance pouzivan.

V klicové c¢asti dizertacni prace metodou komparativni analyzy popisi rozdily
mezi vizualni performanci a divadlem, které zastiesSim konceptem iluze. Vytvareni iluze
je v mém pojeti aktivni pfedkladani védomé alternativni reality v opozici k realité pasivni,
tzn. konsensudlni a axiomatické (neuvazované, spolecensky dané) realité. Rtizn¢ druhy
a urovné iluze navrhuji vnimat jako $kélu, skrze niZ je mozné oba umélecké obory odlisit.
Také vyslovim pracovni definici vizualni performance jako uméleckého druhu.

Zaveérecnou Cast prace tvoii pfipadové studie, v nichZ na Sesti vybranych
pripadech ukazuji rizné Grovné ne/pouzivani iluze jak v divadle, tak v ramci vizudlni
performance. Zarovei na téchto ptikladech demonstruji v praxi rozdily mezi obéma Zénry,
vyslovené v pfedchozi ¢asti prace.

Tato prace vychézi z predpokladu, Zze mezi vizudlni performanci a divadlem
existuji kromé evidentnich spojnic (kterymi je naptiklad Zivé vystupovani ¢i prace
s vlastnim télem) také rozdily, jez jsou kli¢ové pro mezioborové pochopeni a jez dosud
nebyly popsany. Na dané téma je k dispozici pouze velmi omezené mnozstvi literatury,

coz vyzkum komplikovalo a diky cemuz jsem ve vEtsi mire sahala také po sekundarnich

! Claire BISHOP, ,,Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance Exhibitions and Audience Attention®,
TDR: The Drama Review, 62(2), s. 22—42.



zdrojich. Cim vice jsem se tématem zabyvala, tim vice mi bylo jasné, Ze je cely problém
mnohem komplikovanéjsi, nez se zpocCatku zdalo. Kvili nedostatecnému zpracovani
otazky teorie performance ze strany vytvarného uméni bylo nezbytné ponofit se
do divadelni teorie a historie, zjistit, co o vizualni performanci tvrdi a jak se vici ni
vymezuje. K mému piekvapeni jsem zjistila, Ze divadelni véda ftadi vystupy
tzv. alternativniho divadla (tento pojem osvétlim dale) vedle vizualnich performanci, aniz
by mezi nimi néjakym zplisobem rozliSovala. Specifické vyjadfovaci prostiedky
performance vychazejici z vytvarného prostfedi divadelni véda viceméné nereflektuje
a vizualni performanci interpretuje jako (nedokonalé) divadlo.

Predkladand prace zastupuje kunsthistoricky ndzor, ze vizudlni performance je
formou vytvarného uméni a takto je k ni tieba také pfistupovat, tedy mimo jiné ji
nehodnotit skrze divadelni ramec. Je vSak zifejmé, Ze vizudlni performance mnoha
z kritérii klasického pojeti vytvarného dila nespliluje: zejména neni statickd, ale
performativni, ak¢ni, v pohybu. ProtoZze mam za to, ze performanci neni vhodné
interpretovat stejné jako divadlo, zvazovala jsem, jak se k otdzce performance artu,
akéniho uméni ¢i vizualni performance postavit. Pfekazkou je chybégjici definice, ktera
by performanci odlisila od divadla a umoznila by hodnotit ji skrze atributy, které jsou ji
coby uméleckému druhu vlastni. Proto je také jednim z cili prace vysloveni
terminologické zkratky ¢i pracovni definice vizualni performance.

Diky instituciondlnimu vyvoji a oboustrannému ovliviiovani mezi vizualni
performanci a divadlem v minulém pilstoleti se oba umélecké druhy v soucasné dobé
nachazeji ve stavu, jehoZ logickym vyusténim je fuze tvard, jakym je napiiklad
delegovana performance. Vytvarny umélec se dostava do pozice reziséra a k vytvoreni
sveho dila najimé at’ uz herce ¢i tanecniky, nebo zastupce urcitych socialnich skupin
(imigranti, kojici matky apod.). Vizualni performance a performativni aspekt vytvarného
uméni se v poslednich letech staly v zdpadnich zemich sttedem zajmu, at’ uz v podobé
velkych retrospektiv prikopnikd vizualni performance, delegované performance, nebo
ve formatu tane¢nich vystav. To je dalSim divodem, pro¢ povazuji za dilezité obratit
pozornost k vizualni performanci a zodpovédét otazku, co je pro ni jako pro zanr typicke,
¢im se odliSuje od divadla a dalSich druht performanci. Vyjasnéni pojmii napomuiize
mezioborové komunikaci a spolupraci, a to jak v oblasti teorie a kritiky, tak v oblasti

praxe.



2. Performance, performance art, vizualni performance

a divadlo

Mezi vizudlni performanci a divadlem v ¢eském prostiedi existuje napéti a mnohdy az
konkuren¢ni postoj, ackoli oba Zanry maji mnoho spolec¢ného, zejména pokud se jedna
o tzv. divadlo alternativni, a tudiz je zde potencidl k Sir$i spolupraci. Tu vSak komplikuje
vzajemné neporozumeéni, které ma mimo jiné kofeny praveé v pojmoslovi, a to zejména
v rozdilném uZiti slov performance, performer a performovat.

V této kapitole se zaméfim nejprve na slovo performance a jeho vyznamy.
Upozornim na rozdil mezi vyrazem performance v anglofonnim kontextu a jeho aplikaci
v kontextu neanglofonnim, tedy i ¢eském. V neanglofonnich oblastech dochézi
k naduzivani slova v mnohdy irelevantnim smyslu, coz ma za nasledek jeho vyprazdnéni.
Z téchto diivodl povazuji za dilezité pred tim, nez pfistoupim k otdzce performance
v kontextu vytvarného umeéni, zabyvat se témito dilé¢imi nuancemi. Pravé tyto nejasnosti?
zt€zuji zejména mezioborovou komunikaci, ale i porozuméni uvniti samotné teorie
a d¢jin vytvarného umeéni.

Performovat v soucasném anglickém jazyce znamend jednoduse ,,dclat™.
V pracovni sféfe je slovo performance synonymem pro ,,vykon (¢lovéka, automobilu),
v bézném zivoté performuje ten, kdo ,,jedna jako®, tedy naptiklad jedna jako fotbalovy
rozhod¢i. Ve svéteé vytvarného uméni se termin pouziva bud’ pro oznaceni specifického
uméleckého druhu (performance art ¢i vizudlni performance), nebo odkazuje na ,,akéni
prvek® &i zivost uméleckého dila, také ve smyslu aktivniho procesu.® (Velmi detailné se
etymologii slova performance budu zabyvat na jiném mist¢ této kapitoly.) Dalsi arovni je
vyuziti slova performance ve filozofickém a sociologickém kontextu, naptiklad v teorii
feCovych aktl Johna L. Austina z 50. let, * antropologickém konceptu kulturni

performance Miltona Singera z let 70. let® nebo genderové teorii Judith Butlerové

2 Slova performance a performativni se stala jazykovym izem mnoha obori, aniz by bylo piesné feceno,
co se performanci mysli. Pravé ona vagni ¢i neexistujici definice ma za nasledek, ze vyrazy
»performance® a ,,performativni“ jsou pouzivany az pfili§ rozmanité.

3 Takto pojatou performanci se zabyva napf. kniha Catherine Woodové (Catherine WOOD, Performance
in Contemporary Art. London: Tate Publishing 2018, s. 20).

4 John Langshaw AUSTIN. Jak udélat néco slovy. Praha: Filosofia 2000.

5 Napt. viz Milton, SINGER. When a Great Tradition Modernizes: An Anthropological Approach

to Modern Civilization. New York, Washington, London: Praeger Publishers 1972.
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z 90. let.® Filozofickou dimenzi se zabyva Alice Koubova,’ ja se z diivodil vyzkumného
pragmatismu soustied’uji na performanci v uméleckém slova smyslu. Jako odrazovy
mustek vyuzivam pfistup oboru performance studies, zejména v textech Richarda
Schechnera, a dale jej upravuji, protoze Schechner se jako divadelni teoretik a praktik
v jedné osobé z pochopitelnych divodi pievdzné zabyva divadelnim kontextem
a vyuziva divadelni interpretacni rdmec.

V prostiedi vytvarného uméni se vyraz performance primarné uziva pro oznaceni
specifického druhu umeéleckého vyjadieni, nicméné jak si v§ima Dorothea von
Hantelmannova,?® v poslednich piiblizné patnicti letech se tak oznacuje také uméni, které
ma spolecné znaky s zivou akci, pojmem ,,performativni“ zna¢i v posunutém vyznamu
,performanci podobné®. AvSak jedna se o logicky protimluv, protoze veskeré uméni ma
v sob¢ performativni uroven, tj. nejenze realitu popisuje, ale také ji vytvari. A jak
poznamenala Catherine Woodova, proces vytvareni uméni je soucasné performanci
v obecném slova smyslu: tvorba je akéni, aktivni proces.® Jisté je, Ze se performativni
urovni umeéni vénuje v poslednim obdobi mnohem vice pozornosti nez kdykoli predtim.
Von Hantelmannovéa naptiklad hovofi o tzv. zazitkovém obratu (Experiential turn).
Védomi, Ze samotny proces tvorby uméni je performanci, vnasi do celé véci na jednu
stranu pochopeni, na stranu druhou vyvolava dalsi otazky.

Historické kategorie performance artu, ktera se uziva od sedmdesatych let, byla
dlouho funkénim oznacenim meziZanru, jemuZz se vénovalo jen omezené mnozstvi
umelct s casto odlisSnymi piistupy, jejichz spoleénym jmenovatelem byla ziva akce
a presazeni tradi¢nich oborl. Tento plvodni mezizdnr se nicméné postupem casu
kodifikoval, rozsifil a rozriznil natolik, Ze jizZ neni pfehledné vSechny jeho projevy
oznacovat jednim vyrazem. Pro odliSeni umélecké performance, kterd vychdzi

z vytvarného konceptudlniho uméni, proto v souladu s Claire Bishopovoul! pouzivam

6 Judith P. BUTLER. Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity. New York: Routledge
1990.

7 Alice KOUBOVA, Myslet z druhého mista: K otdzce performativni filosofie. Praha, Akademie
muzickych uméni 2020. (K performativu a performativité v analytické filozofii viz také Aleksandra
JOVICEVIC — Ana VUJANOVIC, Uvod do performativnych §tudii, Bratislava: Divadelny astav 2012,
s. 75-88.)

8 Dorothea VON HANTELMAN. ,,The Experiential Turn.” On Performativity, Vol. 1 of Living
Collections Catalogue. Minneapolis: Walker Art Center, 2014,
http://walkerart.org/collections/publications/performativity/experiential-turn (cit 5. 7. 2021).

% Viz Catherine WOOD, Performance in Contemporary Art, London: Tate Publishing 2018, s. 21.

% Dorothea VON HANTELMAN, ,,The Experiential Turn.” On Performativity, Vol. 1 of Living
Collections Catalogue. Minneapolis: Walker Art Center, 2014,
http://walkerart.org/collections/publications/performativity/experiential-turn (cit. 1. 9. 2020).

11 Claire BISHOP, ,,Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance Exhibitions and Audience Attention®,
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termin vizualni performance.

Souslovi performance art znamena doslova ,,uméni performance” nebo
,performanéni uméni®, ¢eskym ekvivalentem, ktery se od piivodniho ndzvu v drobnych
lingvistickych ohledech odchyluje, je ,,uméni akce* ¢i ,,akéni uméni*. Termin uméni akce
prosadila Vlasta Cihakova-Noshiro,'? na niz navéazala Pavlina Morganova, kterd pouziva
vyraz akéni uméni.'® Pro uméni performance nebo akéni uméni se v éeském prostiedi
pouziva také zkraceny vyraz performance, ktery je zaroven v divadelnim prostfedi uzivan
pro divadlo autorského (¢i ,,alternativniho®) herectvi ¢i v Sirokém slova smyslu pro
nezavislé/alternativni divadlo. Také z tohoto diivodu jsem zvolila pouZiti terminu vizualni
performance. Dal§i moznosti byla ,,vytvarna performance®, kterou jsem vsak kvuli
piedstave spojitosti s akéni malbou nebo performanci béhem vytvareni vytvarného dila

zavrhla.

Alternativni divadlo

K vizudlni performanci ma nejblize, jak jsem jiZz zminila, tzv. alternativni divadlo.
S alternativnim, nezavislym ¢i avantgardnim divadlem ma vizualni performance mnohé
spolecné koteny, kterym se bude vénovat druha kapitola této prace. V Ceském prostiedi
figuruje zejména termin alternativni divadlo, kterému se intenzivné vénoval teatrolog Jan
Roubal. Ve slovniku alternativniho divadla vydaném v roce 2000 Roubal tvrdi, Ze
alternativnosti se obvykle ,mini jista zietelnd ,jinakost‘, tj. vylu¢nd odliSnost vici
vétsinovému modelu divadelniho provozu 1 urcité prevazujici divadelni poetice
a estetice*.’ Dale v duchu romantizace devadesatych let hovoii o piislusnosti k okraji,

«15

periferii a o ,,ni¢im nespoutané kreativité a svobod¢ nekomercéni tvorby“* a dodava, ze

»alternativni divadlo je také soucasti imanentniho, jesté SirSitho divadelniho pohybu,

TDR: The Drama Review, 2018, 62(2), s. 22—42.

12 ylasta CTHAKOVA-NOSHIRO, Uméni akce, Praha: Unie vytvarnych umélet 1991.

13 paylina MORGANOVA, Akéni uméni, Olomouc: Votobia 1999; Pavlina MORGANOVA,
,Problematika pojmut v ¢eském ak¢énim uméni”, Opuscula Historiea Artium, 2011, €. 60, s. 30—40.
Pojmenovani akéni uméni navazuje na akéni malbu, termin Action Painters inicioval Harold Rosenberg v
roce 1952, obraz byl nahrazen procesem, eventem. Slovo akce bylo uzivano pro performance vizualnimi
umeélci v 60. a 70. letech. Viz http://intermsofperformance.site/keywords/live/catherine-wood

(cit. 3. 2. 2020).

14 Jan ROUBAL, ,,K obecnym rystim alternativniho divadla®, in: Jan DVORAK, Alternativni divadlo:
slovnik ceského alternativniho divadla, Praha: Prazska scéna 2000, s. 13.

5 Ibid., s. 13.

Ve stejném duchu se Roubal vyjadiuje také ve studii vydané roku 2015, ktera je jen mirnym
rozpracovanim piavodniho textu: Jan ROUBAL — Josef KOVALCUK (ed.) — Jan MOTAL (ed.), Divadlo
jako neodhozeny zebiik: texty o autorském, alternativnim a studiovém divadle, Brno, Janackova akademie
muzickych uméni 2015, s. 95.

12
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ve smyslu tzv. druhé divadelni reformy. [...] S celym rizikem zjednoduSeni l1ze snad proto
alternativnim divadlem rozumét pokus o fundamentaln¢ odlisny model divadla a krajni
divadelni experimentaci.'® Druhé divadelni reformé se budu vénovat v nasledujici
kapitole.

Zde ve zkratce uvedu prvky, které Roubal vnima jako konstitutivni pro alternativni
divadlo, dodrzuji také jeho clenéni: 1) odmitani divadla jako instituce, zdmérna
neoficialnost, perifernost, alternativni zivotni styl, pospolitost, udalostni charakter,
2) hledéni jinych forem vztahti herce a divéka, jevisté a hledisté, akcentovani komunikace
a zkouSeni jejich netypickych zpusobt, klubové publikum, experimenty s divadelnim
ramcem (divadlo na divadle, zapirani inscenovaného charakteru déni ve vefejném
prostoru atd.), 3) autorské a sebeprezentacni herectvi, autenticita, deteatralizace herce,
improvizace (od dil¢i az k totalni), vzdy vSak rezie, specifickd scénografie, scénicka
hudba a choreografie: dochazi k prolinani Zanrii a k teatralizaci napt. konkrétni hudby,
performance nebo body artu, naruSovani kontinuity divadelni narace, opomijené
divadelni druhy, multimedialni divadlo. ¥’ Roubalovo ¢lenéni je tfeba vnimat
z perspektivy devadesatych let: mnohé z toho, co bylo v t¢ dobé okrajové, se postupné
stalo soucasti bézného divadelniho provozu, dochazelo a stale dochdzi k prorastani
,alternativniho® divadla a divadla ,,oficialniho®, ,,vétSinového®, 1 tradiéniho® &i
»klasického*. V ceském kontextu ,,jit do divadla® znamena jit na Cinohru, kterd je
vnimana jako nejtypi¢téjsi podoba divadla.®

Pro mou praci je dilezity predevsim poukaz na teatralizaci, tj. zdivadelnéni
performance v rdmci alternativniho divadla: ,,Dalo by se mluvit o teatralizaci ostatnich,
ne-divadelnich uméni, tzn. integraci jejich nékterych prvkii a postupt do struktury
inscenace s tim, ze v ni naddle dominuje to divadeln¢ specifické, tj. jednani herce
a sjednocujici divadelni akce. Samoziejmé ovSem dochdzi i k opaénym piipadim, v nichz
tato umeéni do sebe vstfebavaji pivodné divadelni postupy a prvky, aniz by se zase ony

vzdavaly pfevahy své druhové specifi¢nosti.“?° A v roce 2015 v rozsifené studii dodava:

16 ROUBAL, , K obecnym rystim alternativniho divadla®, s. 14.

7 Ibid, s. 14-22.

18 Jan ROUBAL — Josef KOVALCUK (ed.) — Jan MOTAL (ed.), Divadlo jako neodhozeny Zebiik: texty o
autorském, alternativnim a studiovém divadle, Brno: Jana¢kova akademie muzickych uméni 2015, s. 107.
19 Rozhovor s reZisérem Pavlem Ondruchem, 4. 11. 2018.

Viz mj. Vit Neznal v diskuzi ,,Jit odnékud nékam®, https://www.divadelni-noviny.cz/jit-odnekud-
nekam#comment-195779 (cit. 30. 7. 2019).

Klasicke divadlo je zaloZeno na dramatickém textu, na dialozich a na aristotelovském ¢lenéni dramatu.
Takto klasické divadlo pojima Hans-Thies Lehmann, kdyZ vymezuje divadlo postdramatické. (In: Hans-
Thies LEHMANN, Postdramatickeé divadlo, Bratislava: Divadelny tstav 2007.)

20 ROUBAL, ,,K obecnym rystim alternativniho divadla®, s. 20.
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» Lyto trendy souviseji ovSem 1 s tendenci performativizace herectvi. Herec se tak vlastné
mnohdy snazi o tzv. ,autoperformanci‘, vystupuje jako rozhodujici subjekt
1 objekt ,akéniho uméni‘, sttedem pozornosti se stava jeho télesnost, fyzis (zajimavé
souvislosti se nabizeji s tzv. ,body-artem*) apod. Tyto vzadjemné vztahy a piesahy jsou
skuteCnosti zfejmou a pfitom pro teorii i kritiku stdle obtiznou (stava se, ze se tak
o stejnych jevech 1 osobnostech v této oblasti hovoii jak v teatrologii, tak 1 ve vytvarné,
piipadné hudebni kritice a teorii.“?! Za pozornost stoji to, Ze v publikaci z roku 2015
na rozdil od studie z roku 2000 figuruje akéni uméni a body art v uvozovkach. Roubal si
vypomaha vymyslenim nové kategorie autoperformance, kterd ale mnoho nefesi, protoze
oznacuje jen to, Ze ,,n¢kdo néco délad sam*. Nezamysli se vSak nad povahou tohoto
,»delani“, nebere ani v uvahu, ze performativni jednani muze byt i1 neumcélecké.
S performatizaci herectvi (coz je také diskutabilni termin, herectvi totiz z podstaty
performativni je, evidentné¢ zde poukazuje na vliv performance artu) souvisi podle
Roubala obliba monodramatu &i one man/woman show. Na stejném misté?? dava na roven
performanci TomaSe Rullera a herecké variace Daniela Prachafe na téma Hamlet, ¢imz
zpochybnuje vlastni argumentaci: o herectvi Jana Prachafre jisté zadny vytvarny ¢asopis
nepsal.

Samotny pojem alternativni divadlo je diskutabilni. Jak potvrdil Braiio Mazitich,?
divadelni rezisér a odborny asistent katedry alternativniho a loutkového divadla
na DAMU, kazdy jej chape po svém, a to v€etn¢ vyucujicich na KALDu. Na pfelomu
roku 2018 a 2019 vyvolal na internetovych strankach Divadelnich novin vasnivou diskuzi
ptispévek Jana Sotkovského, v némz polemizoval o vhodnosti udéleni ceny Divadelnich
novin v kategorii Alternativni divadlo inscenaci Spolecenstvo vlastnikt Jifiho Havelky
a VOSTOS, které povazuje za &inohru.?* Sotkovsky v diskuzi napsal: ,,[P]okud se ten
pojem definitivné nevyprazdnil, tak pfinejmensim mele z posledniho. Kazda alternativa
totiz potfebuje svlj mainstream, oceflovany a stabilizovany... a stojici pevné
v kramflecich. Ten se pak d4 popirat, rozbijet, narusovat.“%® Jiti Havelka z VOSTOS5
reagoval o tyden pozdé€ji obsdhlym zamySlenim, kde problémy se slovem alternativni

uvozuje takto: ,,Vzhledem k tomu, ze jsem 8 let vedoucim katedry na DAMU, kterd ma

21 Jan ROUBAL — Josef KOVALCUK (ed.) — Jan MOTAL (ed.), Divadlo jako neodhozeny Zebiik: texty o
autorském, alternativnim a studiovém divadle, Brno: Janackova akademie muzickych uméni 2015, s. 102.
22 Ibid., s. 102.

23 Rozhovor s Brafio Mazichem, Praha 12. 7. 2019.

24 Jit odnékud nékam, https://www.divadelni-noviny.cz/jit-odnekud-nekam (cit. 30. 7. 2019).

% Ibid.
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toto nest’astné adjektivum v nazvu a tedy do jisté¢ miry definuje jeji smysl, byl jsem nucen
podstoupit nespocCet disputaci o vyznamu a naplni alternativnosti‘. [...]
Nejfrekventovangjsi vyroky byvaji: 1) alternativni je vztahové slovo a mlize existovat jen
vici néCemu jinému...tedy alternativni k..., 2) alternativni divadlo potifebuje kvalitni
mainstream, 3) alternativni je vSechno a nic..., 4) zakézal bych to slovo pouZivat...
Na konci se vétSinou vSichni shodnou v tom, Ze pouzivat jakékoli kategorie na poli uméni
je zbyte¢n€ omezujici, protoze nic se stejn¢ neda presné oddélit a vSem jde ve vysledku
o to stejné. (Nutno podotknout, Ze tento nazor sdileji hlavné praktici-umélci.)* %
Havelklv zavér odpovida také mé vlastni zkuSenosti napfi¢ uméleckymi Zanry. Umélci
se skutecné jen malo zajimaji o definovani zanri, coZ je myslim zcela relevantni, protoze
pro jejich umeéleckou praxi to postrada smysl, ivahy tohoto typu by je mohly i brzdit.
O to je dle mého nazoru diilezitéjsi se témito otdzkami zabyvat na poli teorie.

V online diskuzi Divadelnich novin byla zfetelna tendence vymezovat alternativni
divadlo viigi ¢inohie,?” k ¢emuz se vyjadiil divadelni teoretik, reZisér a dramaturg Vit
Neznal nésledovné: ,,Tedy jinymi slovy alternativa vyzaduje néjakou ustdlenou —
v ptipadé divadla jakousi pfevazujici a obecné (nebo alesponi vétSinove) piijimanou —
inscenacni praxi. To je zfejmé. Domnivam se vsak, ze je velmi riskantni tuto normu
odvozovat od konkrétniho divadelniho druhu (napft. od zde favorizované ¢inohry). Navic
prave Cinohra je v tomto ohledu nebezpecny pojem. Kdyz dnes nékomu fekneme, Ze vecer
jdeme do divadla, mini se tim vlastn€ ndvStéva ¢inoherni inscenace. A nedodame-li rychle
k této informaci néjaka dalSi upfesitiujici data nebo nefekneme-li rovnou, ze jdeme
do opery, do loutkového divadla, nebo na balet, bude ten n€kdo nasi informaci
automaticky rozumét: ,on jde do divadla na cinohru‘. Takovy je =zkratka
bezptiznakovy ,imperialismus‘ vyrazu ¢inohra v Cesting, ktery ovSem v teoretickém
uvazovani ma asto neblahé disledky a pofadné mate.“?® Neznal déle upozoriuje, Ze
historicky byla ¢inohra pravé onou alternativou k tehdejSimu vétSinovému divadlu.
Pomérné odvazné navrhuje vnimat alternativni divadlo ne jako samostatny Zanr a ne jako

opozici vuci zkostnatélym postuptim uvnitt divadla. Pak bychom mohli hovofit naptiklad

%6 Jit odnékud nékam, https://www.divadelni-noviny.cz/jit-odnekud-nekam (cit. 30. 7. 2019).

27 _Cinohru Ize struéné charakterizovat jako divadlo pfevazné dramatického typu, jehoz herecky
komponent je vytvafen pouze psychosomatickou tonalitou ¢loveka a pii némz v akustickych slozkach
hercovy hry zietelng dominuje mluvené slovo.« (Jaroslav ETLIK, ,,Cinohra®, Divadelni revue, 1, 2001,
s. 61.) Slovo ¢inohra je pouzivano také v pfeneseném smyslu: ,,[V] tomto vyznamu se ¢inohrou mini
soubor nebo budova divadla, v niz jsou provozovana pfevazné (pfipadné v jeho tvorbé pievazuji)
¢inoherni pfedstaveni.” (Ibid., s. 62.)

28 Jit odnékud nékam, https://www.divadelni-noviny.cz/jit-odnekud-nekam#comment-195779

(cit. 30. 7. 2019).
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o alternativni ¢inohfe nebo o tane¢nim pfedstaveni v alternativnich prostorech (site

specific).

Performance studies a divadelni véda

Od alternativniho divadla, které je ¢asto ozna¢ovano jako performance, ¢imz je ve zkratce
mysleno to, Ze se jedna o néco mimo divadelni mainstream, se dostdvam k pojeti
performance v oboru performance studies. Zakladatel performance studies (které vznikly
v 70. letech v New Yorku) Richard Schechner performanci definuje jako otevienou
strukturu, jejimz zakladem je udalostni, akéni &i &innostni charakter.?® Performanci je
stejné tak fotbalovy zapas jako bohosluzba nebo pfednaSka na univerzité. Performance
se v pojeti performance studies stavd metaforou akéni struktury svéta. Je zplisobem
pohledu na okolni svét, interpretuje jevy skrze jejich akéni, performativni dimenzi.
Soucasné tendence performance studies mapuje Uvod do performativnych Stidii
od Aleksandry Jovicevi¢, a Any Vujanovi¢. Performance studies jsou dle nich disciplina,
»kterd vznikla jako syntéza pocetnych védeckych disciplin: antropologie, teatrologie,
sociologie, estetiky, filozofie, kulturologie, gender studies, psychoanalyzy, lingvistiky,
teorie médii atd. Toto Siroké spektrum disciplin a metod na prvni pohled ukazuje
na urcitou nesouvislost a nezadrzitelné napéti, ale také na ,demokraticnost® a otevienost
performativnich studii, které umoZziuji rozbor a analyzu vSech aspektli lidského konani
od nejbanélnéj$iho vystupovani v kazdodennim Zivoté az k umélecké performance
ve vizualnich a performativnich uménich.“*® Ve svych uvahach vychazim zejména z ideji
Richarda Schechnera, které se vSak v prubéhu let vyvijely: a s nimi i obor performance
studies. Tim, jak se obor vyviji, i v anglofonnim kontextu slovo performance ptestava byt
zcela jasnym pojmem a jeho vyznam zalezi do urcité miry na pojeti konkrétniho autora
¢i vyzkumnika. Jako performance muize byt oznacena a zkoumana viceméné¢ jakakoli
(nejen lidska) aktivita.

Schechner rozlisuje osm druhii performanci, které se mohou vzajemné prekryvat.
Jde podle né o 1) akty kazdodenniho Zivota, 2) umeélecké performance,

3) sport a zabavni primysl, 4) podnikani, 5) technologie, 6) sex, 7) sekularni a posvatny

2 Richard SCHECHNER, Performance Studies: An Introduction, London; New York: Routledge 2002,
s. 41.

30 Aleksandra JOVICEVIC — Ana VUJANOVIC, Uvod do performativnych stidii, Bratislava: Divadelny
ustav 2012, s. 9.
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ritual a 8) hru.®! Jovi¢evié¢ a Vujanovi¢ tvrdi, Ze o performanci se jedna jen v piipadé, ze
jde o ,,opakované chovani (restored behaviour)3? a Ze performance je vzdy uréena
k védomému ukazovani.®® Nicméné napiiklad kazdodenni akty k védomému ukazovani
uréeny nejsou, a presto je Schechner ve svém vyctu uvadi, a to dokonce na prvnim misté.
U opakovaného chovani je otdzkou, zda se ma jednat o opakované chovani jednotlivce,
nebo o opakovani kulturnich vzorct. Pokud jde naptiklad o pfednasku, ktera se kona jen
jedenkrat, ¢1 o vizudlni performanci, ktera je také provedena jen jednou, nelze fici, Ze se
nejednd o performanci. Pokud by opakované chovéani znamenalo opakovani kulturnich
vzorcl, bylo by skute¢né mozné jako performanci interpretovat kazdé lidské konéni,
protoZze je velmi pravdépodobné (i kdyZ neprokazatelné), ze v minulosti jiz v néjaké
formé& probchlo. Nazory na to, co jesté je a co uz neni performanci, se u jednotlivych
teoretiki 1isi.3 Tito teoretikové vychazeji obvykle z antropologie, sociologie nebo
divadelnich studii, avSak nenarazila jsem na pfistup, ktery by operoval s hlediskem d¢jin
umeni.

Richard Schechner se ve své teorii opird coby divadelni teoretik® a pozdéji téz
praktik z pochopitelnych divodt o divadlo, které se stava pro jeho teorii performance
centralni. Dal$imi typy uméleckych performanci se zabyva pouze sporadicky, jako by se
vSechny daly shrnout pod divadlo. Z toho pak vyplyvaji problémy, jez ma s klasifikaci
vizualni performance, ktera v podstaté lezi mimo sféru jeho zajmu.>® Stejné tak se
Schechner nezabyva ani napfiklad koncertem ¢i autorskym ¢tenim. To implikuje otazky
po hranici divadla a soubézn¢ s tim po jeho definici. Pfedpoklad, ze vSechno je divadlo,
je sice lakavy (z této premisy vychazi napt. publikace VSichni hrajeme divadlo socialniho
psychologa Ervinga Goffmana),®’ ale funkéni spiSe jen na trovni metafory. To, Ze
zékladem divadla je jeho performativni aspekt, dle mého nazoru neznamena, Ze vse, co
mé dominantni performativni aspekt, je divadlo. Ceska teatrologie, co se tyce

performance, vychézi z teatrologie némecké, zejména z textli Eriky Fischer-Lichteové,*®

31 JOVICEVIC — VUJANOVIC, Uvod do performativnych stidii, s. 25.

3 Ibid., s. 31.

3 Ibid., s. 34.

34 Viz napt. prehledova publikace Marvin CARLSON, Performance: A Critical Introduction, New York:
Routledge 2018.

35 Mimo performance studies existuje také obor theatre and performance studies, ktery je rozsifenym
pojetim teatrologie. Viz Erika FISCHER-LICHTE — Minou ARJOMAND — Ramona MOSSE,

The Routledge Introduction to Theatre and Performance Studies, New York: Routledge 2014.

3 Je to patrné naptiklad z této tabulky: Richard SCHECHNER, Performancia: teorie, praktiky, ritudly,
Bratislava: Divadelny tstav 2009, s. 282—283.

37 Erving GOFFMAN, Vsichni hrajeme divadlo, Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon 1999.

38 Zejména Erika FISCHER-LICHTE, Estetika performativity, Mnisek pod Brdy: Na konéri 2011.
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kterd navazuje na myslenky Maxe Herrmanna. Fischer-Lichteova se odvolava na jeho
koncepci teatrologie zamétené nikoli na literarni text, nybrz na samotnou performanci,
kterd je podle Herrmanna zikladem divadla.® (Dal§im zdrojem pojeti performance
v Ceské teatrologii je prace Jany Pilatové, ktera je zaméfend na postavu Jerzyho
Grotowského a ritualismus v divadle. Pildtova s pojmem performance operuje ponckud
zjednoduSené a neuplné€, napf. termin ,performatika“, okrajové uzivany Tomaszem
Kubikowskim, prezentuje jako oborové konstitutivni atd.)*

Performativni aspekt je dle mého nizoru zékladem nejen divadla, ale také dalSich
uméleckych i1 neuméleckych performativnich disciplin a rozSifovat pojem divadlo
na vSechny tyto aktivity neni optimalnim feSenim. Nelze naptiklad tvrdit, ze ucCastnik
demonstrace ,hraje”, ale lze fici, ze performuje (vykondva aktivitu). Podobné
performujeme (nikoli hrajeme) svou osobni identitu (pokud se nejedna o divadlo). To
poukazuje na vztah mezi divadlem a ostatnimi druhy performanci. Mam za to, Ze v duchu
Schechnerova pojeti, avSak s rozsifenou perspektivou, 1ze zjednoduSené fici, ze jednim
z typt umeéleckych performanci je divadelni performance = divadlo, dal§im hudebni
performance (koncert, hudebni improvizace atd.), literarni performance (autorské ¢teni)
nebo vytvarnd = vizualni performance. * Kli¢ovy je po mé diraz na spoleny
performativni zaklad zivych vystoupeni riznych uméleckych druhli, avSak tento
performativni zaklad odlisSuji od divadla, které je jen jednou z variant tohoto spole¢né¢ho

zakladu.

Co je to vizudlni performance? Kdo je performer?

V nésledujicim textu se budu zabyvat definicemi tohoto uméleckého druhu z pohledu
performance studies, divadelni védy a historie vytvarného uméni. S konstitutivnimi
potizemi se slovy performance, performer a performance art se bolestivé potyka

na performance studies volné navazujici ¢eska publikace Performance a performativita,*?

39 Viz FISCHER-LICHTE — ARJOMAND — MOSSE, The Routledge Introduction to Theatre and
Performance Studies, s. 12.

40 Jana PILATOVA, Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni antropologie, Praha: Institut uméni -
Divadelni ustav 2009, s. 504.

41 7danlivou moznosti by byl termin Eriky Fischer-Lichteové ,,udalost®, tj. divadelni udélost, tane¢ni
udalost. V jejim pojeti vSak slovo udalost supluje performanci jen ¢asteéné, divadelni udalost je vlastné
synonymem alternativniho divadla, taneéni udalost stejné tak oznacuje ne-tradiéni tane¢ni predstaveni.
Neni mozné jej pouzit pro literarni udalost (neni jasné, zda se jedna o kiest nebo o autorské ctenti), stejné
jako pro oblasti vytvarného uméni ani hudby (viz napt. Erika FISCHER-LICHTE, Estetika
performativity, Mnisek pod Brdy: Na konari 2011).

2 Ondtej SLADEK (ed.), Performance / performativita, Praha: Ustav pro eskou literaturu 2012.
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terminologické a funkéni nejasnosti jsou ale také v Uvodu do performativaych stidii
Aleksandry Joviéevi¢ a Any Vujanovi¢® (zde neni jasné, nakolik je na ving pieklad). Pro
uplnost tedy povazuji za diilezité si znova pripomenout a shrnout vyznam slov performer
a performovat. Etymologii slova performance piinasi ptehledné Marek Hlavica ve své
dizertacni praci Performancni studia. Pro Gcely tohoto textu vybirdm zasadni body:

1) Podle Oxfordského slovniku soucasné anglictiny (z roku 2001) byl ptivodnim
vyznamem slova ,,dokoncit, dokonat, zavrsit* a soucasné se slovo objevovalo také
ve vyznamu ,,ud¢€lat, vytvofit (hmotny objekt), vykonat (literarni ¢i umélecky
vykon)“. V soucasném anglickém jazyce se koneCnost a dokonanost vytraci
a prevlada vyznam nedokoncenosti, konani a ¢innosti.

2) Vyznam terminu performer je ,,ten, kdo vykonava“, piipadné ,,osoba, jeZ predvadi

divakam vystup, skladbu*.*

Klicovy je dle mého nazoru diraz na nedokonanost: performer vykonava, nikoli vykonal.
Smyslem jako by bylo pravé trvani, cesta, nikoli cil. Schechner identifikuje performanci
s nasledujicimi stavy: s bytim, s délanim, s ukazovanim daného jednani a s vysvétlovanim
ukazovani daného jedndni.*® Pro vizudlni performanci je typické, Ze je zakotvena
v nedokonavém stavu byti, v neohranicené aktivité, ,,délani“, ,,konani* ¢i,,jednani®, které
Casto zcela postrada utilitdirni rozmér a kterému zaroven chybi divadelni ramec.
V nékterych svych podobach miize plsobit az jako vzpoura proti efektivnimu,
,,smysluplnému* vyuziti asu.*

Marek Hlavica ve své praci uvedl nasledujici definici vizudlni performance:
»Za zakladni charakterizacni rys umeéni performance pak lze povazovat ptitomnost (at’ jiz
v poptedi ¢i pozadi, tedy 1 mimo tzemi viditelné divakem) performera, tedy nékoho, kdo
performanci zdmérné vytvaii a je si védom jeji umélosti. Performanci je pak jednani
performera (nebo jim vyvolané) v ohraniceném ¢asovém useku a v jistém prostoru, které
je reflektovano nékym jinym, divikem. Nezbytnou podminkou existence performance
jako umeéleckého dila je pak shoda obou pfitomnych stran, tedy performera i divéka, ze

probéhlé jednani, performance, ma byt vnimana jako umélecké nebo 1épe feceno umelé

43 JOVICEVIC — VUJANOVIC, Uvod do performativnych stidii.

4 HLAVICA, Performancni studia, s. 113—114.

4 SCHECHNER, Performance Studies: An Introduction, s. 22.

46 Viz Thomas Hylland ERIKSEN, Tyranie okamziku: rychly a pomaly cas v informacnim véku, Brno:
Doplnék 2005.
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dilo.“4” Na nésledujicich fadcich bych rdda probrala problematické &asti této definice.

Je zteymé, ze Hlavica vychazi z divadelniho pohledu. Pro kunsthistorii neobvykly
pojem umélosti prisuzuje veskerému uméni, coz je piesvédceni, které odkazuje na
mysleni o divadle Otakara Zicha ze tficatych let,*® tedy Ze divadlo (a tedy veskeré umeéni)
je v protikladu k ,,pfirozenosti* Zivota a kazdodennosti. Ale i kazdodennost ma v sobé
konstruovanost (mytem autenticity se budu podrobnéji zabyvat v dalsi kapitole prace).
Podstatngjsi je vSak Hlavicova interpretace vztahu performera k divakovi a vliv divaka
na kodifikaci uméni jako takového. Jenze vizudlni performance bez ptitomnosti divaka je
stdle vizualni performanci. (Pfikladem miize byt soubor dél Performance pro sebe
Martina Zet.)*® Neni na divakovi zavisla tak jako divadlo. Vizualni performance je podle
n¢j dale jednanim, pii némz se performer i divak shodnou, ze toto jednani ma byt vnimano
jako performance; dokonce se podle néj jedna o nezbytnou podminku existence
performance. Uméni vSak nevznikd ve chvili, kdy se umélec a ptijemce shodnou, ze se
jednéa o umeéni. PtihliZejici ¢i ndhodni kolemjdouci nemusi viibec tusit, Ze jde o uméleckou
performanci (mnohdy je pravé na tom celad akce zaloZena), soucasti takové performance
je pak prace s nejistotou ohledné toho, co se vlastné déje. Z toho vyplyva riizna mira
znejisténi nahodnych divaki/svédklt akce ve smyslu naruSeni kontinuity a zndmych
obsahti kazdodennosti. Pokud by v obecné rovin€ byla podminkou shoda umélce a divaka,
znamenalo by to napiiklad, Ze pfi urcité skladbé publika bude dand akce jako uméni
,»odsouhlasena®, kdeZto u jiné skupiny lidi mize byt vysledek piesné opacny. Priklanim
se spise ke klasifikaci rizné miry ,,vydafenosti® umélecké akce ¢i k hodnoceni toho, jak
s konkrétnim recipientem rezonuje. Tedy ,,Spatné‘ nebo ,,nepovedené‘ umeéni neptestava
byt uménim, pouze neni ,,dobrym* ¢i ,,povedenym‘ uménim.

Hlavicova definice obsahuje dle mého ndzoru také povedené formulované casti,
jakymi jsou dlraz na ptitomnost performera a charakteristika performance jako jednani
performera v ohrani¢eném case a prostoru. Celkové vSak z vyse uvedenych divodii jeho
definice nemuze obstat.

Déle chci poukdzat na interpretaci vizudlni performance v piehledovych
teatrologickych publikacich, nejprve v publikaci Divadelni slovnik: Slovnik divadelnich

pojmii,> ktera byla editovana Patrice Pavisem, a posléze v knize Zdkladni pojmy divadla:

4T HLAVICA, Performancni studia, s. 151.

48 Otakar ZICH, Estetika dramatického uméni: theoreticka dramaturgie, Praha 1931.

49 Martin ZET, Performance pro sebe, Brno: Galerie ESKORT 2006.

%0 patrice PAVIS, Divadelni slovnik: Slovnik divadelnich pojmii, Praha: Divadelni Gstav 2003.
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Teatrologicky slovnik® Marie Zdetikové a Petra Pavlovského. Poté divadelni uhel
pohledu doplnim jesté definici kritika Vladimira Hulce.

Patrice Pavis performanci (ve smyslu performance artu nebo vizudlni performance)
pojmenovava jako ,divadlo vizudlnich uméni®. % Piedpoklada, Ze performance je
divadelni forma, ktera podle n¢j ,,spojuje vizualni uméni, divadlo, hudbu, video, poezii
a film, bez apriorni pfedstavy. Neodehrava se v divadlech, nybrz v muzeich a uméleckych
galeriich. [...] Jde o pomijivou, neukon¢enou produkci, nikoli o pfedstaveni ukon¢eného,
dovrseného uméleckého dila. Performer nema byt herec hrajici ur¢itou roli.<>® A¢koli tato
definice vypadd na prvni pohled nadéjné, pojme jak vizudlni performanci, tak
1 alternativni divadlo. Michéani Zanrl je navic jednim ze sdilenych rysii postmoderniho
a soucasného umeni. Alternativni divadlo se od Sedesatych let neodehrava jen v divadlech,
experimentuje se s jinymi, ptivodné nedivadelnimi prostory. To, Ze se néjaka akce
odehrava v galerii, jeSté¢ neznamena, Ze se jedna o vizudlni performanci, stejné jako ne
v8e, co se odehraje v divadle, je automaticky divadlem. Jde o vice neZ o institucionalni
ramec.>* Ani divadlo, ani vizualni performance se neodehrava bez apriorni, tedy pfedem
dané ptedstavy. Vztazeno ke klasickému divadlu, mohl mit Pavis na mysli pfedem danou
predstavu vychdzejici ze zdméru dramatika, dramaturga a reziséra. Jako rozliSujici znak
by to vSak ani v takovémto piipad¢ neobstdlo, protoze by byl vy¢lenén zanr divadelni
improvizace a také stand-up a one man/woman show. Bez vyhrad je mozné souhlasit
s tim, ze vizualni performance je pomijiva, neukonc¢ena produkce, a nikoli ohranicené
predstaveni. Stejné tak plati, Ze performer neni herec hrajici urcitou roli.

Kym podle Pavise performer je? To Pavis promysli v samostatném slovnikovém
hesle:

1) ,,Anglického vyznamu performer se nékdy pouziva jako odliseni od pojmu herec,
kterym je oznacovan pouze interpret divadla zalozeného na slovu. Performer je
naopak i zpévak, tane¢nik ¢i mim, zkratka ten, kdo déla vSe, co je zdpadni ¢i
vychodni herec schopen na scéné uskutecnit, vykonat (to perform). Na rozdil od
herce, ktery interpretuje ¢i mimeticky ztvariuje roli, performer vzdy uskutecniuje

urcity gesticky, vokalni ¢i instrumentalni vykon (performance).

51 Marie ZDENKOVA — Petr PAVLOVSKY, Zdkladni pojmy divadla: Teatrologicky slovnik, Praha: Libri
2004.

52 patrice PAVIS. Divadelni slovnik: Slovnik divadelnich pojmii, s. 297.

%3 Ibid., s. 297-8.

54 Kontra Erika Fischer-Lichteova, ktera tvrdi, Ze v3e, co je prezentovano v divadelni instituci, je pravé
proto divadlem. (In: FISCHER-LICHTE — ARJOMAND — MOSSE, The Routledge Introduction to
Theatre and Performance Studies, s. 174.)
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2) V uzsim slova smyslu je jako performer oznacovan ten, kdo se obraci k publiku
a pfitom mluvi a jednd svym vlastnim jménem (jako umélec i jako Clovek),
zatimco herec predstavuje postavu a predstird, ze o svém herectvi nevi. Performer

inscenuje sam sebe, vlastni ja, herec hraje nékoho jiného.**®

Pavis zde vystihuje uzus pouzivani pojmu performer v divadelnim kontextu. Z bodu 1
vSak napiiklad neni jasné, zda je performer také herec, ktery kromée interpretace role také
zpiva a tanci, coz je dost bézna praxe i v konvenénich divadlech zalozenych na slovu.
Neni jasné, zda je performer také napiiklad muzikalovy herec, protoze kromé interpretace
role také zpiva a tanci. Z bodu 2 vyplyva, Ze performer je umélec, ktery nehraje postavu,
ale ,,inscenuje sdm sebe*. Ona sebeinscenace by zaslouzila upiesnit. U stand-upii a one
man/woman show se herec sebeinscenuje a vytvari fiktivni postavu sebe sama, vlastné
hraje sam sebe. VSem je jasné, Ze to, co fika, je soucasti jim vytvoreného fikéniho svéta
divadelniho ptfedstaveni. U vizudlni performance vSak takova fiktivni realita neexistuje.
,Perfomer je ten, kdo se obraci k publiku*: zde opét vyvstava zavislost na publiku, ktera
u vizuélni performance neplati.

Stejny predpoklad vyslovuji Zdeiikova a Pavlovsky v Zakladnich pojmech divadla:
»Performance v uz§im slova smyslu klade diraz na to, co vzniké autenticky v komunikaci
s recipientem. [...] Performance se zpravidla snazi piekracovat hranice mezi uménim
a mimouménim a naopak dokaze nékdy posunout do umeélecké roviny i1 pivodné
umeélecky nedostatecné fenomény. [...] Performance funguje v soufadnicich ,ted
a tady* (zdiraziiuje pfitomnost a nelze ji opakovat) a ma povahu svatku — vyjimecné
udalosti, v niz jde o zakouseni.“®® Vizualni performance nevznikd v komunikaci
s recipientem, naopak je na ném nezavisla. Piedpoklad, ze ,,performance se zpravidla
snaZzi pfekraCovat hranice mezi uménim a mimouménim a naopak dokaze nékdy posunout
do umé¢lecké roviny i piivodné umélecky nedostate¢né fenomény* plati stejnou mérou pro
alternativni divadlo. Naopak to, ze ,performance funguje v soufadnicich ,ted
a tady® (zdiraznuje pritomnost a nelze ji opakovat) a mé povahu svatku — vyjimecné
udalosti, v niZ jde o zakouSeni“ je velmi pfiléhavy postreh. PiestoZze k reperformancim
n¢kdy dochézi, neni to totéz jako divadelni repriza, spiSe snaha o opakovani vyjimecné
udalosti.

Ve studii Performance art o¢ima divadla z konce devadesatych let uvadi Vladimir

% Ibid., s. 298.
56 ZDENKOVA — PAVLOVSKY, Zdkladni pojmy divadla: Teatrologicky slovnik, s. 214.
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Hulec velkoryse pojatou definici: ,,Siroky je u nas proud, ktery bychom mohli zatadit pod
pojem performance art. Je projevem uvolnéné svobody, otevienosti a (stale jesSté)
liberalnosti nasi doby, je dokladem hlediani soucasnych, soucasnou dobu
charakterizujicich a ji odpovidajicich vyjadfovacich forem uméni, at’ jiz divadla
(od ¢inoherniho ptes hudebni a vytvarné po tanecni a pohybové), hudby, literatury (stale
vic se uplatiiuji riizné€ jevistne pojata vetejna ¢teni poesie a literatury vitbec) ¢i vytvarného
uméni. Cokoli, co se prezentuje v konkrétnim Case a prostoru, lze v oblasti divadla zatadit
pod pojem performance art. Vymezime-li jej formou experimentu, autenti¢nosti,
otevienosti a hledani, dobereme se k jeho soucasnému chéapani.“ ®" Hulec jako
performance art klasifikuje vSe experimentidlni, co pifesahuje kategorii
»klasického divadla, coz je v podstaté uziti, které se v Ceskych divadelnich kruzich
(mozna pravé diky této studii) vicemén¢ ustalilo.

Z hlediska teorie a d&in uméni je uméni performance ¢&i performance art®
otevieny koncept (stejné¢ jako pojem performance v performance studies), nicméné
Jtypickym vysledkem otevienosti je nejasna identita®.>® Pojem performance art se
v prib¢hu let formoval jak vyznamove, tak funkéné a formuje se stale. Marek Hlavica
upozornil na to, ze nejvyznamnéjsi historicka oboru RoseLee Goldbergova v roce 1979

«60 3 v reedici z roku 1988 uz

pouzila v nazvu své prikopnické knihy slovo ,,performance
f «61 62 It l k e 7 ~roor I~ 1 v rb
,performance art“>*.> Termin /ive art, ktery se u nas nepouziva, znamena zivé uméni bez
bliz§iho zanrovych rozliSeni, pfiCemz je ocekavan experimentalni piistup. Koncept live
artu ma zazemi obzvlasté v Anglii, kde od konce osmdesatych let funguje Live Art
Development Agency.®®
Podle vlivného pojeti Goldbergové, které ptejali dalsi vyzkumnici na tomto poli,

se performance ,,svou pfirozenosti pfici pfesné a jednoduché definici, kterd by byla né¢im

vic neZ pouze konstatovanim, ze se jedna o zivé uméni provadéné umélci. Jakakoli

5" Vladimir HULEC, ,,Performance art o¢ima divadla®, In: 4. K. T. — 2 (katalog vystavy), Brno: Galerie
mladych U dobrého pastyie 1998, s. 14.

%8 v kontextu zejména Sedesatych a sedmdesatych let byl pouzivan také termin event, piece, akce &i
udalost v podobném vyznamu jako performance art. Slovo event zacal pouzivat v roce 1958 v kontextu
hnuti Fluxus George Brecht, jde v zasadé o jednoduchou udalost. (In: Zora RUSINOVA, , Interpretaéné
a kontextualne aspekty umenia akcie®, in: Umenie akcie 1965-1989, Bratislava: SNG 2001, s. 9.)

59 ERIKSEN, Tyranie okamziku: rychly a pomaly ¢as v informacnim véku, s. 33.

60 RoseLee GOLDBERG, Performance: Live Art, 1909 to the Present, New York: Harry N Abrams Inc
1979.

61 RoseLee GOLDBERG, Performace Art From Futurism to the Present, New York: Harry N Abrams Inc
1988.

82 Viz HLAVICA, Performancni studia, s. 139.

83 Viz http://intermsofperformance.site/keywords/live/catherine-wood, https://www.thisisliveart.co.uk/
(cit. 17. 1. 2020).
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presnéjsi formulace by popiela moznost samotné performance.“% Dle Goldbergové je
tedy performance (ve smyslu performance artu) synonymem /ive artu. Mam za to, ze neni
tteba usilovat o pfesnou a jednoduchou definici, stacila by formulace, kterd by uméni
performance vice ozfejmila. To, ze by presnéjsi formulace popiela moznost samotného
uméleckého druhu, je velmi nepravdépodobné. Piitom do definice by Goldbergova pojala
1 koncert symfonického orchestru nebo jednoduché autorské ¢teni v kavarné, ani jedno
vSak neni performance artem. Performance art evidentné neni jakékoli Zivé uméni
produkované umélci. Ale co to tedy je? V ramci publikaci zaméfenych na performance
art existuje jakési sdilené predporozuméni, o cem je fec, pro¢ se nepise o experimentalnim
orchestru BERG, ale o Katefin¢ Olivové. Tomu, kdo dané knihy necetl, je vSak velmi
tézké vysvétlit, o co se, alespon piiblizné, jedna.

Posledni publikace Goldbergové z roku 2018 nese nazev Performance Now: Live
Art for the 21st Century,® autorka se v ni zabyva riiznymi polohami performance
v uméleckém kontextu, kapitoly jsou ¢lenény dle jednotlivych uméleckych druht. Mam
tedy za to, Ze také Goldbergova dospéla k zaveru, ze v soucasnosti je jiz nutné umeleckou
performanci vice ¢lenit. Goldbergova je historickou umeéni, vymezovanim hranic oboru
se z pochopitelnych diivodl nezabyva. Teoreticka prace tohoto typu bohuzel dosud chybi.
V Ceském prosttedi se historii uméni performance do devadesatych let vénuje Pavlina
Morganova,®® na Slovensku Zora Rusinova.®” Mezi mladsi histori¢ky uméni zamétujici
se na performanci patii Claire Bishopova®®

autorka vytvoftila online antologii klicCovych slov IN TERMS OF PERFORMANCE,

a Catherine Woodova.® Posledné jmenovana

ktera ma ,,provokovat objevy napii¢ uméleckymi disciplinami*.”® Tato antologie, ktera
v soucasné dob¢€ obsahuje dvacet osm hesel, je mistem pro pluralitu nazor; jedno heslo
zpracovalo nékolik autorti s odliSnymi pfistupy. Claire Bishopova vizudlni performanci
definovala jako uméleckou performanci vytvarnych umélct, ktefi nejsou Skoleni
ve scénickych uménich (tanec, divadlo, zpév).” To je tvrzeni, od n&jz jsem se odrazila ve

svém dal$im badani.

64 RoseLee GOLDBERG, Performance Art: From Futurism to the Present. Tieti vydani. New York:
Thames & Hudson 2001, s. 9.

8 RoseLee GOLDBERG, Performance Now: Live Art for the Twenty-First Century, New York: Thames
& Hudson 2018.

86 Pavlina MORGANOVA, Akcni uméni, Olomouc: Votobia 1999.

67 Zora RUSINOVA, Umenie akcie 1965-1989, Bratislava: SNG 2001.

88 Zejména Claire BISHOP, ,, Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance Exhibitions and Audience
Attention®, TDR: The Drama Review, 2018, 62(2), s. 22—42.

89 Catherine WOOD, Performance in Contemporary Art, London: Tate Publishing 2018.

70 Online sbornik In Terms of Performance, http://intermsofperformance.site/ (cit. 20. 6. 2021).

"1 BISHOP, ,, Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance Exhibitions and Audience Attention®, s. 24.
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Shrnuti

Mnou navrhovana koncepce nabizi celistvy pohled na performanci’? jako na obecny
fenomén, v ramci n¢j ukotvuje zanr vizualni performance a ukazuje také na rozdilnou
pozici performance a divadla. Vychazim z toho, ze jako performanci lze oznacit
jakéhokoli lidské jednani. Toto jednani miize byt umélecké ¢i neumélecké a samoziejme
se do neuméleckych performanci mohou prolinat také prvky umélecké a naopak. Co se
tyée uméleckych performanci, jsou to viechny ty, které se odehravaji zivé. Zivé hudebni
vystoupeni je vlastné hudebni performance, zivé literarni vystoupeni (autorské cCteni)
literarni performance, divadlo ,,divadelni performance®. A spojenim performativniho
principu a vytvarného uméni vznikd vizualni performance. VSechny druhy uméleckych
performanci se pfirozené mohou prolinat jak mezi sebou, tak se svétem performanci
neuméleckych. Jednotlivé druhy uméleckych performanci také mohou mit rizné formy,
u divadla napiiklad balet, loutkové divadlo, cinohra atd. Kazdy druh umélecké
performance miiZe byt vice tradi¢ni ¢i experimentalni a ¢im je experimentalngjsi, tim vice
vyuziva prostiedkt jinych zanra.

Koncepce performance artu jako Siroce pojatého jednoticiho pojmu pro
performativni uméni je po padesati letech od jeho vzniku jiz neudrzitelnd. Tehdejsi
mezizanr,” meziprostor, do kterého se vejde vie, co piekraduje hranice jinych zanra, se
postupem casu rozsifil natolik, ze uz nelze hovofiit o jedné spolecné platformé. Také
z toho divodu séhla Claire Bishopova po souslovi vizualni performance.

Mym cilem je, aby byla oteviena otazka performance jako konceptu, aby
pouzivani tohoto slova bylo kriticky reflektovano a jeho dalsi uzivani bylo védomé;jsi
a jasng&j$i. Mj ptispévek k problematice by rad byl impulzem pro dalsi debatu. Dilezitym
bodem je vymezeni pozice vizudlni performance mezi dalSimi druhy uméleckych
performanci. Rada bych oteviela moznosti spoluprace mezi vytvarnou teorii a divadelni

védou a také mezi predstaviteli divadla a vizualni performance. V nésledujici kapitole se

budu nejprve vénovat divadelnim piistupiim, které ovlivnily vizudlni performanci, v dalsi

2 Nepouzivam vyraz Carla Niessena a Miltona Singera kulturni performance, ktery je spojeny

s antropologickym a etnografickym pojetim performance. Mam za to, ze vSechny performance jsou spjaté
s lidskou kulturou, nekulturni performance vlastné neexistuji.

3 Jingm konceptem mezizéanru je ,,intermédium* Dicka Higginse. V textu z roku 1965 piedstavil pojeti
intermedialni tvorby, ktera piekracuje a zaroven slucuje zanry. Viz Dick HIGGINS, ,Intermedia. Dick
Higgins with an Apendix by Hannah Higgins®, https://muse.jhu.edu/article/19618/pdf (cit. 17. 1. 2020).
Dalsim podobnym konceptem z Sedesatych let je naptiklad divadlo smisenych médii Richarda
Kostelanetze. Viz: Richard KOSTELANETZ, ,,Divadlo zmieSanych médii [The Theatre of Mixed-
Means], Avalanches 1990-1995, Bratislava: SNEH 1995, s. 192-215.
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kapitole pak ptejdu ke klicové Casti své prace, v niz se budu zabyvat tim, ¢im se oba

umélecké druhy lisi.
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3. Vizualni performance a alternativni divadlo: historicky

exkurs

Vizuélni performance ma nejblize k avantgardnimu ¢i alternativnimu divadlu.
Zjednodusené by se dalo fici, ze pii pokusech o ,,osvobozeni® divadla vznika divadlo
alternativni a pfi urcitém dalSim stupni rozvolnéni tradi¢nich ¢i konvencionalizovanych
struktur a poznavacich znaki prestavame vznikly tvar Cist jako divadlo. Hranice jsou
pochopitelné nejasné a kiehké a predstavuji idedlni pole pro diskuzi. V predkladaném
textu se skrze historicky exkurs primarné zamétuji se na spole¢né principy a inspiracni
zdroje, avSak uz v tomto bod¢ se za¢inaji ukazovat rozdily mezi obéma uméleckymi druhy,
kterymi se budu detailn¢ zabyvat ve tieti kapitole.

Divadelni pfistupy budou v této kapitole posuzovany optikou vizudlni
performance, coz je interpretacni ramec, ktery je v dostupné literatufe ojedinély.
Vzhledem ke kulturni hegemonii divadla a obecnému nedostatku teoretické literatury
o performance je naopak uzivan postup opacny, kdy jsou performance interpretovany
skrze filtr divadla, napiiklad v dile Eriky Fischer-Lichteové ™ a Jalia Gajdose. ™
Z prostorovych divodi se nebudu vénovat historii vizualni performance, kterd je
zpracovana v publikacich naptiklad RoseLee Golbergové’® nebo Pavliny Morganové.’’
Zam¢étuji se naopak na divadelni pfistupy, které vizualni performanci ovlivnily.

Obsahleji se budu vénovat ezoterické teorii Antonina Artauda zamétené na ritual
a poté zdanlivé protichidnému konceptudlnimu mysleni o divadle Gertrude Steinové.
Ob¢ teorie jsou pomyslnymi ideovymi pilifi snah po transformaci divadla ve dvacatém
stoleti a zaroven se uvahy Artauda i Steinové daji vztadhnout také na vizudlni performanci.
Tyto teorie sice vznikaly ve dvacatych a tficatych letech, ale k jejich aplikaci (¢i pokustm
o aplikaci) v praxi doslo az v letech Sedesatych, kdy se kromé& alternativniho divadla
konstituovala také performance.

Alternativni divadlo Sedesatych let, stejn¢ jako pozdé&jsi tzv. postdramatické
divadlo, performance ovlivnily stejnou mérou, jakou byly performanci samy ovlivnény.

Americké alternativni divadlo’® i postdramatické divadlo’ jsou obsihle zpracovany

4 Erika FISCHER-LICHTE, Estetika performativity, MniSek pod Brdy: Na kondri 2011.

75 Julius GAIDOS, Od inscenace k instalaci, od herectvi k performanci, Praha: KANT 2010.

6 Napt. RoseLee GOLDBERG, Performance Now: Live Art for the Twenty-First Century, New York:
Thames & Hudson 2018.

7 Pavlina MORGANOVA, Akcni uméni, Olomouc: Votobia 1999.

8 Arnold ARONSON, Americké avantgardni divadlo, Praha: Akademie miizickych uméni 2011.

8 Hans-Thies LEHMANN, Postdramatické divadlo, Bratislava: Divadelny ustav 2007.
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v dostupnych publikacich, pro potieby prace jsem proto vybrala ty ptiklady, které se co
nejpiiméji vztahuji k vizualni performanci.

Nez pfistoupim k nastinénému historickému exkurzu, budu se zabyvat otazkou
ritudlu a ritualismu, ktery je do urcité miry spole¢ny vSem uméleckym i neuméleckym
performancim, nicméné z uméleckych performanci je jeho vliv nejvyraznéjsi praveé

u vizualni performance, divadla a také tance.®

Ritualismus

Ritualismus je aspekt performance, v némz je potla¢ena racionalni a védoma stranka
osobnosti. Prvek ritudlu je dle mého nazoru obsazen v kazdé performanci, at uz
neumélecké, nebo umélecké, je tedy pfitomny jak v divadle, tak ve vizualni performanci.
Na tomto misté se z povahy své prace budu vénovat ivaze o tom, jakym zplsobem

funguje v ptipad€ vizualni performance.

Nejdiive ozfejmim, jak ritudl pojimam. Pivod ritualu je spjaty s oblasti magie
a naboZzenstvi, nicméné metaforicky®! 1ze jako (profanni) ritual oznacit tfeba i ranni
gisténi zuba.®2 Obecné se jedna o ukon nebo soubor tikoni, jejichZ psychicko-sakralni sila
se zvysuje s poctem provedeni (opakovani). Zaroven se jednd o konani, které ma v sobé
predobraz stejného ¢i podobného konani diivéjsiho, at’ uz bylo takové konani provadéno
toutéz nebo jinou osobou ¢i skupinou osob v jiném misté a Case. At uz se jedna témér
o cokoli, je velmi pravdépodobné, ze podobné konani uz n€kdy v minulosti probéhlo,
proto mam za to, Ze ritudlni aspekt maji vSechny performance bez rozdilu, at’ uz je tento
aspekt reflektovan, nebo ne. Esteticka dimenze ritudlu je z hlediska jeho smyslu vedlejsi,
z hlediska ucinnosti a fixace ale hraje dulezitou roli. Ritudl je zplisob komunikace
a formovani vn¢jSiho svéta, aktér proziva kontinuitu a souvztaznost s okolim a zaroven
se skrze ritual na tvorbé oné souvztaznosti spolupodili. V rozsifeném smyslu timto
zpusobem participuje na utvaieni svého zivota, svéta, v némz zije. Takova ritudlni tvorba
svéta, potazmo sebetvorba, je dle mého nazoru spojnici mezi svétem magie a umeni.

Rituadl je symbolické jedndni, pfedméty maji funkci znaku, jsou uzivany

80 To miZe byt jednim z diivodd, pro¢ se vizualni performance v poslednich letech v takové mife
propojuje s tancem, jak o tom hovotim ve ¢tvrté kapitole.

81 George LAKOFF — Mark JOHNSON, Metafory, kterymi Zijeme, Brno: Host 2002.

82 Thomas Hylland Eriksen uvadi jako piiklad moderniho ritudlu sport nebo rockovy koncert. (In: Thomas
Hylland ERIKSEN, Socidlni a kulturni antropologie: pribuzenstvi, narodnostni prislusnost, ritual, Praha:
Portal 2008, s. 273.)
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metaforicky a analogicky. Jak si v§ima Pavlovsky,® ¢as ritualu je relativni, miize se
v prub¢hu jediné akce zpomalovat a zase zrychlovat v relaci k tomu, co se pravé déje.
Podobny fenomén zkresleného casu nazval Thomas Hylland Eriksen ,,pomalym
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¢asem*.3* Ten je podle ng&j ,.klidny, linearni, kumulativni, organicky*%® a je prostorem

nejen pro uvolnéni, ale také pro sebereflexi a mozné sebepfesazeni, transgresi.
O performanci lze premyslet jako o neefektivnim, neutilitirnim konani, které v divacich
vyvolava pocit tohoto zpomaleného, natahovan¢ho ¢asu. V prvni fazi se dostavi nuda,
nervozita, mozna potfeba vytdhnout mobilni telefon. Pro divéka i umélce je zde redlna
moznost udélat krok za své kazdodenni ja, k ¢emuz slouzi pravé neefektivita konani
a zpomaleni.

Ritualismus podle antropologli Caroline Humpreyové a Jamese Lidlawa spociva
ve védomé zméné sméfovani jednani od utilitarniho k ,bezesmyslnému*. &
Pii performanci, stejné jako pii ritudlu, ustupuje dosazeni urcitého vysledku do pozadi,
dilezité je Cisté kondni, ¢ista aktivita. Hanna Hesemansova ve studii Why We Should Not
Try to Understand Performance Art aplikuje toto porozumeéni ritudlu pochézejici od Fritze
Staala® na vizualni performanci, jejiz smysl se podle ni kryje se smyslem, resp.
ne-smyslem ritudlu, jehoz funkci je transformace profdnniho v posvatné. Pro performance
v jejim pojeti neni podstatny smysl, nybrz emoéni u¢inek, ktery v nas vyvolava.® Jakkoli
jsou projevy vizualni performance rozmanité, je mozné je s trochou nadsazky vnimat jako
eklektickou formu ritualu, at’ uz se jednd o ritualismus akcentovany, ¢i vice skryty
v civilnosti provedeni akce. V tomto aspektu je vizualni performance podobna divadlu

a tanci. Zalezi na vnitinim zameéru umeélce a také na vnitfnim nastaveni divaka, zda

v performanci dokaze ritual rozklicovat. OvSem ne kazda performance se automaticky

8 PAVLOVSKY, Zdkladni pojmy divadla, s. 242.

84 Thomas Hylland Eriksen v knize Tyranie okamziku analyzuje zrychlujici se tempo ¢asu, v§ima si, Ze
mame stale méné. Kvili upfednostiovani véci, které se daji udélat rychle, ustupuji do pozadi aktivity,
k nimz je tfeba ,,pomaly Cas* a jez vyzaduji dlouhodobéjsi soustiedéni, naptiklad prochazky ptirodou,
partnersky zivot nebo cetba beletrie. (In: Thomas Hylland ERIKSEN, Tyranie okamziku: rychly a pomaly
cas v informacnim véku, Brno: Doplnék 2005.)

8 Ibid., 157.

8 Pojem trangrese pouzivam v souladu s Georgesem Bataillem. (In: Georges BATAILLE, Erotismus,
Praha: Herrmann a synové 2001.)

87 Caroline HUMPREY — James LAIDLAW, The Archetypal Actions of Ritual: A Theory of Ritual
Hllustrated by the Jain Rite of Worship (Oxford Studies in Social and Cultural Anthropology), Oxford:
Clarendon Press 1994, s. 260.

8 Fritz STAAL, ,, The Meaninglessness of Ritual“, Numen, 26(1), s. 2-22.

8 Hanna HESEMANS, Why We Should Not Try to Understand Performance Art. Studie, University
College Maastricht, 2017,
https://www.academia.edu/33662364/Why_we should not try to understand performance art -
_About_the ritualistic_aspects of performance art meaninglessness and rules (cit. 13. 11. 2019).
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stava ritudlem, stejné jako ne kazdé lidské konani ma sakralni podtext.

Divak, ktery performanci pfihlizi, se na ni skrze hledani jejiho vyznamu (ktery
je v ptipad¢ vizualni performance Casto nejasny) spolupodili, spoluvytvaii ji diky tomu,
ze se otevird systému znakd konkrétniho dila. Tyto systémy se jeden od druhého 1isi
a zaroven existuji urCité ustalené konvence jejich Cteni. A pravé piekondni téchto
konvenci je ztotoziiovano s originalitou umélce, coZ je kvalita vyhledavana kuratory.*
V tom dle mého nazoru tkvi zasadni rozdil mezi tradi¢nim ritudlem a uménim: v tradi¢nim
ritudlu jde o opakovani ustalenych znakt, jejichz vyznam je kazdému ucastnikovi
1 pfihlizejicimu zndm. Béhem takového ritudlu se kazdy citi soucasti celku ¢i skupiny,
ritual k né€emu konkrétnimu (byt symbolickému) spéje a tuto intenci maji vSichni jeho
ucastnici spolecnou. Podle Dariny Alsterové je ,,ritualni aspekt performance vytvoteni
malého modelu svéta pomoci urcitych pravidel. Systém pohybu v prostoru, chovani ¢i
stavu mysli. V performanci podobné jako v ritualu jde o vytvoreni pfechodového stavu.®
Specialni odév ¢i Gprava téla i prostoru navozuje onu prahovou situaci, kterd umoznuje
transformacni prozitek.*%

Ritudl je pro vizualni performanci, divadlo i tanec pfitazlivy tim, Ze poznéni se
v ném neziskava intelektem, ale emoc¢nim a pudovym otevienim se predmétu ¢i dané
praxi. S tim pfimo souvisi télesnost a télesné proZivani. Télesné emoc¢ni a pudové prozitky
maji nejblize atavistické strance ¢lovéka a tu je mozné expresivni ¢i explicitni télesnosti
aktivovat. Tato aktivace docasné utlumuje ¢i dokonce vypind mysleni, proto je tak
pritazliva pornografie a obrazy nasili. A pravé sexualita a nasili jsou typickou naplni
archaickych rituall, pfi nichz byly spoleCensky piijatelné¢ prekracovany spolecenské

« 93

hranice a tabu. Tabu sice ,,slouzi k vytvofeni a zajisténi identity*,” nicmén¢ tato pracné

vytvofend (a funkéni) identita® se po ¢ase stava piili§ tésnou. ,, Tabu zajistuji identitu —

% Stale sofistikovangjsi mentalni konstruovanost nicméné ztézuje kyzenou (nejen) mentalni spolutiéast
divaka.

9 Ptechodovym, liminalnim stavem se zabyvaji antropologové Arnold van Gennep a Viktor Turner, viz
napf.: Victor TURNER, From Ritual to Theatre: the Human Seriousness of Play, New York: PAJ
Publications 1982; Arnold VAN GENNEP, The Rites of Passage, London: Routledge & Kegan Paul 1960;
ptip. Victor TURNER, Liminal to Liminoid, in Play, Flow, and Ritual: An Essay in Comparative
Symbology. Rice Institute Pamphlet - Rice University Studies, 60, no. 3 (1974), Rice University,
https://hdl.handle.net/1911/63159 (cit 5. 7. 2021).

92 Darina ALSTER, Kolektivni télo, Brno: FaVU VUT a Galerie Ferdinanda Baumanna, 2021, s. 25.

% Hartmund KRAFT, Tabu: magie a socidlni skutecnost, Praha: Mlada fronta 2006, s. 9.

9 Identita pfedstavuje prisecik mezi ,uvnitf a vné‘, mezi spoleenskymi o¢ekéavéanimi, nabidkou roli na
jedné strané a vnitini skuteénosti naplnénou vlastnimi pfanimi, nadéjemi a potiebami na stran¢ druhé.
Identita je produktem tohoto plsobeni a zaroven neukonceny proces, tedy pokracovani hledani
rovnovahy.“ Ibid., s. 97-98.
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jejich prekraovani umoziiuje vyvoj. *® Zikazy jsou kolektivné (a regulovang)
piekracovany prave skrze ritudl, v individualnéjsi roving skrze uméni. Pokud je né¢kdo
v pozici divaka svédkem piekroCeni zdkazu, sam toto prekroceni mentdlné¢ a emocné
zpracovava na podobné Urovni, jako kdyby byl sam aktérem. Z rezervodru tabu
a konvenci a jejich piekraCovani bohaté cerpa celé performativni uméni, vyhrocend prace
s télem je typicka pro body art.

Georges Bataille pouziva pro piekroceni zakazu pojem transgrese. V ritualismu
ani orgii nejde podle néj o descendentni pohyb: ,,transgrese se od ,ndvratu k piirodé‘ lisi:
prekracuje  zdkaz, aniz ho potlacuje. *® V transgresi, sebepiesazeni nebo

v sebetransformaci®’

se setkdvame jednak s touhou po zakdzaném jedndni a jednak
s uzkosti z néj. Transgrese (a touha po ni) je zakotvena v jedinci, v jeho vnitini zkusenosti;
principidlné je ale pfenositelna, protoze zakladni spolecenské zakazy kolektivné sdilime.
Nékdo ale konkrétni zdkaz vnima ostieji nez jiny, pak je vysledna trasgrese intenzivnéjsi.
Performeti Casto s ptekro¢enim zakazu pracuji a bylo by pfili§ jednoduché jejich motivaci
interpretovat jako pouhou snahu Sokovat. Dtlezitym hybnym prvkem je prave transgrese,
a to jak pro samotného performera (¢i obecnéji umélce), tak divaka.

Plvod vizudlni performance je spatfovan v konceptualnim uméni, v divadle, nebo
prave v ritudlu. Pti troSe zjednoduseni lze fici, Ze vizudlni performanci interpretuje jako
divadlo vétSina divadelnich teoretikli, naopak teoretikové vytvarného uméni vidi jeji
genealogii v konceptualnim vytvarném uméni. U obou uméleckych druhl se jako
o ptivodnim spole¢ném jmenovateli spekuluje o ritualu.®® Frantisek Kowolowski dokonce
tvrdi, Ze ,ritudl je zdkladni vyjadfovaci model prace v performanci®,® o navaznosti
performance na ritual pise také napiiklad Zora Rusinova.'® V ptipadé divadla je podle

Oscara G. Brocketta mimo ritudl alternativnim prvotnim hybatelem vypravéc€stvi, z cehoz

lze dale vyvozovat dilezitou funkci textu v divadle. Kromé toho Brockett zminuje

% Ibid.

96 Georges. BATAILLE, Erotismus, Praha: Herrmann a synové 2001, s. 46.

%7 Sebetransformace je podle Lehmanna na rozdil od divadla typické pro performance art.

(In: LEHMANN, Postdramatickée divadlo, s. 158.)

%V divadelnim kontextu je tento predpoklad spojen s Cambridgeskou ritualistickou $kolou (J. E.
Harrisonové, G. Murray), aktivni na pfelomu 19. a 20. stoleti. V 60. letech se vztahem divadla a ritudlu
zabyval naptiklad antropolog Victor Turner. V kontextu vytvarného uméni viz napt. Lucy LIPPARD,
Overlay: Contemporary Art and Art of Prehistory, New York: Pantheon Books 1983.

9 Napt. Frantisek KOWOLOWSK]I, ,,Elementarista performance art v sou¢asnych spolegenskych
podminkéach®, in: Vladimir HAVLIK (ed.), Akce a reakce: performativni aspekty v soucasném uméni a
umeélecke vychové. Olomouc: Univerzita Palackého 2015, s. 163.

100 RUSINOVA, Interpretacné a kontextudlne aspekty umenia akcie, s. 9.
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moznou evoluci z napodobovani zvifecich zvuki a pohybt.”! V nivaznosti na vyse

uvedené se budu nyni vénovat ritualistické divadelni teorii Antonina Artauda.

Antonin Artaud: (ne)divadlo a ritual

Artaudovy myslenky v mnohém piedstihly dobu, ve které byly napsany, a lze v nich
nalézt premisy budouciho uméni performance. V konkrétnich skicach idealniho divadla
— divadla krutosti — Artaud koncepéné nikdy za hranice divadla coby uméleckého oboru
nevykrocil. Jeho teoretické texty, zejména sbirka stati Divadlo a jeho dvojenec
(Le Théatre et son double) z roku 1938, nicméné obsahuji velmi odvazné navrhy, které
v dobé svého vzniku (a jesté¢ dlouho poté) do praxe byt pievedeny prost¢ nemohly.
Dokonala realizace principti divadla krutosti by totiz znamenala performanci.
V Sedesatych letech na Artaudovu ritualizovanou vizi divadla navazovala podstatnd ¢ast
avantgardniho divadla a jeho vliv do urcité miry trva az do soucasnosti. Zvlastni ironii
osudu se na jednu stranu stal klasikem a na stranu druhou si ziskal nalepku
nezaraditelného elementu.

V nasledujicim textu poukézi na elementy Artaudova mysleni o performanci
s pfihlédnutim k teorii transgrese Georgese Batailleho. Jako ptiklad rozsédhlého vlivu
Artaudova konceptu divadla krutosti stejné jako Batailleho trangrese uvedu zivé akce
a vyhrocené sebepojeti Alejandra Jodorowského, ktery tato myslenkové dédictvi rozvijel
v duchu psychedelické estetiky s otevien¢ magickym rozmérem.

Mluvi-li Antonin Artaud o ritudlu, ma na mysli ritudl vychazejici z domorodych
kultur a jejich tradi¢nich struktur, ktery je zaloZeny na fixnim opakovani téhoz znovu
a znovu napfi¢ generacemi, v jeho mysleni se nejednd o eklekticky ritual, o némz hovoiim
vyse. V tomto smyslu Artaud ve svych tvahach odkazuje k ritualni podstaté¢ kultury
a umeéni a k principu zucastnénosti: ,,[...] Kazda pravdiva kultura se opira o barbarské
prostfedky totemismu. [...] Proti naSemu bezmocnému a netcastnému pojeti uméni stavi
autenticka kultura do protikladu pojeti magické a vasnivé sobecké, to jest idastné. 192
Ono ucastné pojeti je spoluucast na ritudlu, na sakrdlnim spoluutvaieni reality.
Nezucastnénost prameni z vyclenéni z kultu, z vytvoreni role divéka, ktery stoji mimo
kult/uméni. Pravé v Sedesatych letech byl divak diky konceptualnimu obratu vyzvan

k mentalni spoluti¢asti a dotvareni dila ve vlastni mysli. Zacal se uplatiiovat pomaly Cas

101 Oskar BROCKETT, Déjiny divadla, Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny 1999, s. 13.
192 Thid., s. 10-12.
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a potieba odpojit se od informacni prehlcenosti. Ten, kdo ritualu ptihlizi, se skrze vnitini
aktivitu stava jeho ucastnikem.

Miuzeme fici, Ze transgresivni pohyb v performativnim umeéni uvadi do pohybu
jakysi stin® nebo temnou stranku v divakovi, na povrch se dostavaji potlacené obsahy,
at’ uz v podob¢ hnévu, nebo touhy. Stejné tak Artaudovo kruté divadlo je kruté predevsim
pro divaka: nejednd se o zabavu, nybrz jde o pokus dostat divaka do kontaktu
s elementarnimi prozitky metafyzického charakteru. Divék je v Artaudovych vizich
umistén uprostied; divadlo se to¢i kolem ngj. % Byl tak vysloven ndvrh zrusit
»jednopohledovost* divadla, uz nemélo existovat idealni misto pro sledovani ptedstaveni.
To, Ze se akce to¢i kolem divaka, implikuje pfedstavu, Ze centrem déni je divak, Ze to on
je skutecny a herci jsou jen stiny, jeho piedstavami, piizraky.

Artaud vyzdvihuje pozadavek metafyziky, sakralnosti a mysti¢nosti a koncept
divadla jako pohyb, ktery piesahuje herce i divaka. Jazyk by mél byt pouzivan jako
zatikavani.'® DileZitym rysem Artaudova mysleni je idea osvobozeni divadla od dialogu
a viibec osvobozeni od slov tak, jak byla dosud pouzivana, tedy literarné. Hru navrhuje
komponovat pfimo na jevisti.!% Nicméné& hra uz potom neni hrou v ,,zapadnim* slova
smyslu, stdva se abstraktni, nejednoznacnou, konceptudlni, stejné potencidlné
antiintelektudlni jako intelektualni. Odmita klasické divadlo evropského typu, které se
zaméfuje na ,,feSeni psychologickych nebo spolecenskych konfliktd, [...] slouzi jako

bitevni pole moralnich vasni®,%’

a dale tvrdi, Ze doménou divadla je namisto toho
plasti¢nost a télesnost.“'% Artaud dokonce navrhuje, aby se do divadla (znova) dostala
magie ¢i Carod€jnictvi v archaickém slova smyslu: ,,ztotoznéni pfedmétu divadla se vSemi
formami, jimiz se mlZe projevovat prostor, vede k myslence jisté poezie v prostoru, jez
splyvé s ¢arod&jnictvim. 1%

Ne vzdy je toto Carodéjnictvi (€i stvofitelska magie) vnimano metaforicky.
Alejandro Jodorowsky v konceptu ,,efemérni paniky“ sdm sebe oteviené pojimé jako

umélce a duchovniho ucitele/lécitele v jednom. Efemérni panika je kreativni a 1écebna

103 Kazdy skute¢ny tvar ma stin, ktery jej zdvojuje. A uméni zagina v okamziku, kdy sochat, ktery

modeluje tvar, zacne véfit, ze osvobozuje cosi z tohoto stinu.* (ARTAUD, Divadlo a jeho dvojenec,

s. 12.) To odpovida biezinovské zkusenosti do¢asného bezcasi, oblasti ,,druhého zraku®. (Otokar
BREZINA, »lajemné v uméni®, in: Otokar BREZINA, Hudba pramenii a jiné eseje, Praha, 1989, s. 11.)
104 ARTAUD, Divadlo a jeho dvojenec, s. 92.

105 Tpid., s. S1.

106 Tbid., s. 45.

107 Tbid., s. 79.

108 Thid., s. 80.

109 Tbid., s. 82.
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praxe, kterou uplatiioval pfi tvorbé divadelnich inscenaci voln€ piechazejicich
do happeningli a performanci, svych filmi a v neposledni fadé také svého zivota.
S efemérni panikou zacal pracovat v Mexiku ve stejné dob¢, kdy se v USA realizovaly
prvni happeningy, impuls vychézel z jeho vlastni potteby rozbit tradi¢ni divadlo. Nazev
happening pro svou tvorbu pozdéji pfejal, v podstaté se jednalo o téZko zaraditelné akce
na pomezi performance, happeningu, divadla, Zivota, snu a divokych fantazii.!'°

Tyto akce!'! byly surrealistické az psychedelické, silné se odvolavaly na ritual,
trasgresi a magii, vétSinou se jednalo o performativni akty vyvérajici z podvédomi.
Ucastniky nechaval, aby sami pfisli s aktem, ktery cht&ji provést, a poskytl jim finance
k realizaci. ,,Zjistil jsem, Ze spousta lidi si nese uvnitf néjaky akt a obvyklé okolnosti jim
ho nedovoluji realizovat. Kdyz das ¢lovéku moznost a dobré podminky k tomu, aby
vetejné predvedl, co v ném diimd, méalokdo nad tim zavaha. [...] Jedna Zena mlada Zena
si prala tancit nahé podle africkych rytmi, zatimco vousaty muz pokryje jeji télo holici
penou. Jina si chtéla obléct kostym primabaleriny se v§im vSudy, jen bez spodniho pradla,
a vymodit se pii predvadéni Labutiho jezera.''?

Jodorowského pristup je vyjimeény mimo jiné tim, Ze upozoriuje
na terapeutickou kvalitu performancnich akti, zejména se to tykd jejich
nekontrolovaného aspektu. Jodorowsky spojuje performanci s filmovou vizualitou, magii,
individualni (Samanskou) 1écebnou praxi a transgresi, ktera je v jeho pojeti dostupna

v podstaté komukoli.

Gertrude Steinova: divadlo jako krajina

Dilo Gertrude Steinové je zaloZzeno na konceptudlnim mysSleni a experimentidlnim
pisemném projevu. Jde v mnohém o opacény piistup nez v ptipadé zivelného Artauda, oba

vSak spojuje nespokojenost s divadlem a touha po ,,jiném* divadle. Koncepce ,,Landscape

110 Pak jsem si uvédomil, Ze divadlo si vystaci i bez divakii a Ze vSichni mohou byt herci. Proto jsem

organizoval divoké veéirky, kde mohli néco predvadét vSichni pritomni. Nakonec mi pfislo zbyte¢né i to,
aby herec hral n¢jakou roli. Herec by se mél snazit ptehrat mystérium svého vlastniho Zivota, vynést ven
to, co se skryva uvnitf. Nechodime do divadla proto, abychom utekli pied sebou samymi, ale abychom
naopak obnovili kontakt s tajemstvim, kterym jsme. Divadlo mé piestalo zajimat jako zdbava a zacal jsem
jej chapat jako nastroj sebepoznani. (...) Kdyz pfi panickém piedstaveni odstranime divaka,
osvobozujeme tim zaroven ,jevisté‘ a ,hrani‘ od nehybnych pohled. Efemérni prostor nema hranice a
neni v ném poznat, kde kon¢i jevisté a zacina realita.” (In: Alejandro JODOROWSKY, Psychomagie:
nastin panické terapie, Praha: Malvern 2005, s. 47.)

11 Jodorowsky se soub&zné s filmovou tvorbou pod pseudonymem vénoval klasické divadelni rezii,

z ¢ehoz ziskaval penize na své akce, které byly mnohdy finanéné naro¢né. Vnimal je jako slavnost

a zarovei jako terapii.

12 Ibid., s. 51-52.
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Theatre* Getrude Steinova posunula divadlo smérem ke konceptualni vizualité. Tam, kde
Artaud hovoftil extaticky a spoléhal na ezoterni (skryté), Steinova skrze analyzu
ocistovala divadlo od podle ni nadbytecnych prvka. Vysledkem jeji koncepce byl
divadelni minimalismus, ktery paradoxn€ mohl mnohdy ptsobit magicky, zejména diky
rytmicnosti a dvojimu efektu pfibliZzeni a zaroven odcizeni se elementarni kazdodennosti.

Teorie Landscape Theatre, divadla jako krajiny, byla poprvé publikovana v roce
1935 v knize esejti Lectures in America. Podle Steinové jsou emoce divaka béhem
divadelniho pfedstaveni nesouvztazné s tim, co je déje na jevisti, jsou dle ni vzdy bud’
pomalejsi, nebo rychlejsi: takové usporddani kazdého znervoéziuje a je to v kazdém
piipadé chybny stav.!!® Je samozfejmé pravda, Ze divadlo ani zadna jina performativni
produkce nam své tempo neptizptsobi. Argument Steinové je z dneSniho pohledu hire
pochopitelny; Steinova totiz ponckud exoticky srovnava divadlo s ¢etbou, pii niz lze
volné listovat doptfedu a dozadu. Jde o to, Ze nad vécmi, které se d&ji na jevisti, nemame
aktivni kontrolu.’'* Divak se skute¢n& nachazi v submisivni pozici, v podstaté ve stavu
emocni reakce na podnét. V divadle ani béhem zadného jiného zivého predstaveni neni
mozné zmacknout ,,pause®, aby si divak nékterou scénu vice uzil nebo aby mél vice ¢asu
pochopit, co se déje. Béhem zivého predstaveni jakéhokoli druhu vSak neni nutné vse
(hned) pochopit, zmateni a nedofe¢enost muze byt i zimérem.

Neni s podivem, Ze Steinova do divadla chodila nerada. Jejim idedlem bylo, aby
»|--.] metodu a organizaci vnimani 1 zpiisob zpracovani informaci z velké Casti stanovoval
divak. Pro toho se stane zazitek spise kontemplaci ¢i rozjimanim, neni jiz tak spésny jako
u linearniho dramatu; princip sekvenci nahrazuje struktura vztahd. [...] Idedlné¢ by mél
byt divak pohrouzen do p¥imého zaZitku predkladanych obrazl a ideji.“!™® Jde vlastné
o vizualni vnimani, zaZitek by mél byt striktné nenarativni a do znacné miry staticky,
nebo alespon ztiSeny a ,,vycistény*.!1® Dillezitd pro ni byla dimenze ¢asu ve vztahu
k emocim a k déni na scén€, piibéh byl pro ni vedlejsi (protoze si z néj obvykle nic
nepamatovala). Vadilo ji také, ze zpocatku nevédéla, ktery herec piedstavuje jakou
postavu, coz pak podle ni dotvafelo onu emocni nesouvztaznost a nervozitu. Proto

vymyslela svou vlastni verzi divadla, tzv. Lanscape Theatre, divadlo jako krajinu, jako

113 Gertrude STEIN, Lectures in America, London: Virago 1988, s. 93-95.

4 Ibid,, s. 98.

115 ARONSON, dmerické avantgardni divadlo, s. 33-34.

116 Ureité styeéné prvky se Steinovou ma teorie &isté formy Stanistawa Ignacy Witkiewicze, kterd zada
odstranéni mimezis z divadla. Witkiewicz vychazel z malifstvi a jeho predstavy o divadle vedou

k estetizované scénicnosti.
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obraz. V krajiné se témé¢f nic nehybe a vSe je ve vzajemnych vztazich. Postavy, které jsou
zaménitelné, protoze nenesou d¢j, volné konverzuji o svych emocich nebo spisSe hovoii
v podobném stylu, jaky je Seskému &tenafi znam z knihy Kiehké knofliky.tt” Scénate
Steinové jsou podivné intimni, s malymi (ovSem vyznamotvornymi) obménami,
repetitivni (¢imZ se odkazuji k ritualu), zalozené na kazdodennosti. M¢ly pfinést pocit
nepretrzité piitomnosti, nekoncici ,,prezentnosti®.

Tento ptistup ovlivnil happeningy, performanci i postdramatické divadlo, a také
tzv. vytvarné divadlo, u které¢ho je kladen diraz na vizualitu pfi zachovéani divadelnich
konvenci. K odkazu Getrude Steinové se hlési divadelni reZiséfi jako naptiklad Robert
Wilson: ,,U Wilsona ma vyjev prioritu pfed naraci, piisobeni obrazu pted jednotlivym
hercem, kontemplace pted interpretaci... Z lidi se stavaji gestické sochy. Asociaci
s trojdimenzionalnim malifstvim véci pfipominaji nature morte a herci ptisobi jako
pohyblivé portréty postav. [...] Prostor tohoto déni pfipomina krajinu, ktera se neustéle
méni rozliénym osvétlenim, vynofujicimi se a mizejicimi pfedméty a postavami.*!®
V soucasném ceském divadle s danym piistupem pracuje napiiklad soubor Handa Gote

(konkrétné nap¥. v inscenaci Eleusis).!®

Happening

V $edesatych letech byl happening!?® uméleckou formou, v niZ se svobodné michala
nejriznéjsi média a do niz byli zapojeni divaci. Pravé tato proména divaka v aktéry (byt
tteba ne vzdy provedend do disledki) je rozliSovacim znakem happeningu, ktery je
odvozeny od slovesa ,,to happen®, tedy stat se, pfihodit se, udat se. Ackoli byly
happeningy doptedu pfipravené, vzhledem k tcasti divakl se pocitalo s tim, ze bude
dochazet k nepredvidatelnym situacim, dilezity byl prvek nahody. Pokud jde o miru

,hazkouSenosti“ a realizovani urCitého scénate, 1isi se happening od happeningu, nelze

17 Gertrude STEINOVA, Kiehké knofliky, Praha: Argo 2002.

118 U Wilsona ma vyjev prioritu pred naraciou, pdsobenie obrazu pred jednotlivym hercom,
kontemplacia pied interpretaciou... Z ludi sa stavaju gestické sochy. Asocidciou s trojdimenzioalnym
maliarstvom véci pripominaji nature morte a herci pésobia jako pohyblivé portréty postav. [...] Priestor
tohoto diania pripomina krajinu, ktora sa nerestajne meni rozlicnym osvetlenim, vynarajiicimi se

a miznucimi predmetmi a postavami.” (In: LEHMANN, Postdramaticke divadlo, s. 92.)

119 premiéra 15. 4. 2016, http://handagote.com/en/portfolio/eleusis/ (cit. 5. 7. 2021).

120 Bezprostiedni vliv na vznik happeningu mél také avantgardni skladatel John Cage. .,V 1ét& roku 1952
zorganizoval v Black Mountain College legendarni koncert, do néhoz zapojil improvizovany tanec Merce
Cunninghama, hudbu Davida Tudora, ¢teni poezie a prozy ze zebiiku, promitani filmt a vystavu bilych
obrazli Roberta Rauschenberga. Toto dilo, které v sobé spojilo v§echny mozné vyrazové prostredky, se
pod nazvem Untitled Event zapsalo do dé&jin jako jeden z prvnich happeningti. Nebylo zkouseno, nemélo
scéndf, kazdy z aktérti mél na svoji aktivitu voln€ vymezeny ¢as. Navic se toto piedstaveni nekonalo

na jevisti, ale piimo mezi divaky.“ (In: MORGANOVA, Akcni uméni, s. 11.)
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vyslovit jednozna¢né stanovisko. Je ziejmé, Ze happening byl zanrem pionyrskym
a ve vSech vyznamech slova hrani¢nim. Byl skupinovou aktivitou a vykazoval vzdy jistou
miru organizovanosti.

Happeningy byly typické pro hnuti Fluxus,'?! autorem pojmu je Allan Kaprow,??
ktery se zabyval riiznymi aspekty vztahu vytvarného uméni a divéka. Dick Higgins, ktery
interpretoval happening v kontextu koladzi, popsal vyvoj Kaprowovy tvorby nésledovné:
,Do svych praci daval zrcadla, takze se divak mohl citit jejich soucasti. To nebylo dost
fyzické, tak udé€lal kolaze, které obklopovaly divédka. To nazval ,environmentem‘.
Nakonec, na jafe 1958, =zaCaly jeho koldZe obsahovat zivé lidi, a to
nazval ,happeningem‘.“!? Také sam Kaprow stavél happening do tésné souvislosti
s environmentem: ,,Environmenty jsou vétSinou tiché situace, existuji, aby do nich jeden
nebo vice lidi mohlo vstoupit nebo vlézt, lehnout si nebo sednout. [...] V podstaté jsou si
environmenty a happeningy podobné.“!%* Happeningem se obsahle zabyva Pavlina

125 7 néhoz

Morganovd v textu Problematika pojmii v Ceském akcénim uméni,
v nasledujicim odstavci Cerpam.

Kaprow se v prubehu let k happeningu vyjadfoval mnohokrat, nékdy happening
zasazoval do kontextu divadla, jindy naopak. ,,Velice podrobny popis jednotlivych
principii happeningu miizeme najit jak v publikaci Assemblage, Environments and
Happenings,'?® tak v textu The Happenings Are Dead: Long Live the Happenings!*?’
Jednotlivé body definice happeningu se v obou textech v podstaté¢ shoduji, 1 kdyz jsou
n¢kdy formulovany ponckud odlisn€é. Ve strucnosti jde o tato zadkladni pravidla:
1. Hranice mezi happeningem a Zivotem by méla byt co nejprostupnéjsi a nezietelna.
2. Témata, materialy, akce a souvislosti by nemély byt odvozeny z uméni. 3. Happening

by mél byt provadén v otevienych prostorach, které se mohou v jeho pribéhu ménit.

4. Cas spojeny s vécmi a prostory by mél byt proménlivy a nezavisly na konvencich

121 Viz napt. Natasha LUSCHETICH, Fluxus: The Practice of Non-duality, Amsterdam; New York:
Rodopi 2014.

122 M(ORGANOVA, Akéni uméni, s. 31.

123 Dick HIGGINS, ,,Intermedia. Dick Higgins with an Apendix by Hannah Higgins*,
https://muse.jhu.edu/article/19618/pdf (cit. 17. 1. 2020).

124 pteklad citace Pavlina Morganova: ,,Environments are generally quiet situations, existing for one or
for several persons to walk or crawl into, lie down, or sit in. [...] Fundamentally, Environments and
Happenings are similar.“ (In: Allan KAPROW, Assemblage, Environments and Happenings, New York:
H. N. Abrams 1966, s. 183—184.)

125 MORGANOVA, ,,Problematika pojmii v &eském akénim uméni®, s. 30—40.

126 K APROW, Assemblage, Environments and Happenings.

127 Allan KAPROW, ,, The Happenings Are Dead: Long Live the Happenings!“, Artforum 1V, 1966, ¢. 7,
s. 36-39.
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kontinuity. 5. Kompozice vSech materialli, akci, obrazi a jejich €asu a prostoru by méla
byt vytvorena, jak nejneumélectéji je to mozné. 6. Happening by nemél byt zkouSen, méli
by ho realizovat pouze neprofesionalové, a to pouze jednou. 7. Je ziejmé, Ze by v rdmci
happeningu nemélo existovat publikum.“!28

Morganova dale v textu upozoriiuje na to, Ze sam Kaprow se svého idedlu mnohdy
nedrzel a happeningy mély vice institucionalni a pfipraveny charakter. Za pozornost stoji
srovnani s ranou tvorbou Milana Knizéka, ktery vychdzel ptimo z Kaprowovych
definic.'?® Zaroveni povazuji za dilezité uvést, ze Kaprowovy definice nejsou jediné
mozné, jak Morganova ukazuje na piikladu ideji o happeningu Roberta Wittmanna:
»Kaprowova definice happeningu [...] neni obecnou definici. [...] Happening kuptikladu
nemusi byt vzdy provadén na zakladé planu: a) Organizator mize plan nejen postupné
meénit (takze nakonec nemusi mit nic spole¢ného s pocate¢ni podobou) nebo v urcitém
okamziku nahradit zcela novym pldnem, ale i kombinovat s podnéty ucastniki az
do krajnich mezi anebo vSe nahle ponechat piirozenému pribéhu. b) Happening také
naopak muze vzniknout spontanné a pak ho lze nanejvys ovliviiovat a dovytvaret
(pticemz tak
muze vzniknout pldn najednou tieba v polovin€ udélosti na zéklad¢ predchazejiciho déje).
c¢) Predbézny plan neni zddnou zarukou, Ze na jeho zéklad¢ bude happening proveden,
nebot’ ve vyvoji celé udalosti (a to také hned na zacatku nebo dokonce tésné pred nim)
mohou nastat necekané zmény, a tak se stane, ze ptiivodni plan pozbyva platnosti (je nutno
ho opustit) a je tieba improvizovat. d) A koneckoncti, v okamziku, kdy se chopi role
autora n€ktery z ucastnikd, jsou vSechny plany k ni€¢emu a vSe nasledujici urcuje novy
organizator. [...] e) Role autora vSak mize nejen pteskakovat jako jiskra z jednoho
ucastnika na druhého, ale mize nastat 1 situace, kdy
ucastnici pfevezmou sami na sebe role autorti a za¢nou vSe individualné pretvaret a ménit,
a tak cely proces mize vykrystalizovat ve spontdnni ritudl (jehoz je kazdy tviircem
a vnimatelem zarove).“*%

Dle divadelniho teoretika Michaela Kirbyho happeningy ovlivnily divadlo
v mnoha smérech: zménil se vztah herce a divaka, scénarf ztratil na diilezitosti, zacaly byt

vyuzivany netradi¢ni divadelni prostory, zacal byt kladen vétsi diiraz na vizuélni stranku

divadla. Napfiklad skupina Living Theatre vyuzivala strukturu happeningu a herecké

128 MIORGANOVA, Akcni uméni, s. 32.
129 Thid., s. 32-35.
130 Robert WITTMANN, ,,Aktual koriguje®, Vytvarna prace XV, 1968, ¢. 22-23, s. 13.
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techniky zaroveii.®! U happening byla hranice mezi divadlem a ne-divadlem nejasna,
nekteré z nich se vice podobaly divadlu, jiné mu byly vzdalené. Happeningy jsou
povazovany za predchiidce uméni performance, s nimz se, stejn¢ jako s divadlem, volné
prolinaly. Happeningy byly reakci na spolecenskou a kulturni situaci Sedesatych let a jsou

soucasti performativniho obratu, kterému se budu vénovat v nésledujicim textu.

Performativni obrat v Sedesdtych letech

V Sedesatych letech se koncepty Antonina Artauda a Gertrude Steinové v navaznosti
na politické a spoleCenské zmény zacaly realizovat. Rozvolnéni hranic a vzijemné
michani uméleckych druhti a prostfedkii jak v umélecké praxi, tak teoretické reflexi se
ptiblizné€ od poloviny Sedesatych let projevovalo jako performativni obrat. Uméni zacalo
byt ve zvySené mife realizovano a prezentovano formou zivé akce ¢i predstaveni,
od statické formy doSlo k posunu k udélostnimu charakteru dila, zménila se také role
divaka.’® V tomto obdobi byla velmi diileZita inspiracni role ritudlu, kterému jsem se na
za¢atku kapitoly podrobné vénovala. Sedesata léta byla obdobim experimenti, z nichz
vzeSlo jednak nové avantgardni ¢i alternativni divadlo ovlivnéné happeningem
a vytvarnym uménim (tzv. Druhd divadelni reforma !*®), tak uméni performance,
vychazejici z konceptualniho vytvarného uméni, ovlivnéné divadlem a pfimo navazujici
na happeningy.

Alternativni divadlo Sedesatych let je v ramci divadelni historie velmi dobie
a pro &eského &tenafe dostupné zpracovano,™®* proto v dal$im textu pouze v kratkosti

vvvvv

umélecké scény a pro vzédjemné ovliviiovani obou zanru.

1) Pro Cesky kontext byli (a stale jsou) dulezitymi inspira¢nimi zdroji polsti

135

divadelni vizionafi Jerzy Grotowski > a Tadeusz Kantor. Divadelni rezisér

181 Michael KIRBY, ,,On Acting and Non-acting®, in: Gregory BATTCOCK; Robert NICKAS (ed.),

The Art of Performance: A Critical Anthology, New York: E. P. Dutton 1984, s. 64,
https://monoskop.org/File:Battcock Nickas eds The Art of Performance A Critical Anthology 1984.
pdf (cit. 18. 1. 2020).

132 Viz napt. FISCHER-LICHTE, Estetika performativity, s. 27 nebo FISCHER-LICHTE — ARJOMAND
— MOSSE, The Routledge Introduction to Theatre and Performance Studies, s. 147—153.

133 Kazimierz BRAUN, Druhd divadelni reforma?, Praha: Divadelni ustav 1993.

134 Napt. ARONSON, dmerické avantgardni divadlo.

135 podrobnéji ke Grotowskému a jeho vztahu k performanci viz Magda KULESZA (ed.) — Jaroslaw
SUCHAN (ed.) — Hanna WROBLEMSKA (ed.), Performer, VarSava: Zach¢ta Narodowa Galeria Sztuki
20009.
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a teoretik Jerzy Grotowski vypracoval v Sedesatych letech koncepci chudého
divadla, v niz redukoval divadelni prostfedky tak dlouho, az ztstalo jen publikum
a herec: herec bez kostymu a bez divadelniho liceni, na scéné¢ minimum rekvizit.
Grotowski divadlo pojimal ,,jako svétsky ritudl, k némuz se divaci ptipousteji jako
svédci. [...] Konecnym cilem bylo dosahnout toho, aby se herci a divaci vzajemné
konfrontovali v jakési analogii nabozenského zazitku.“!®® Pfestoze pro né&j byla
role publika zasadni, vyhybal se pfimé interakci. Také télo pojimal Grotowski jako
duchovni prostfedek k dosazeni kyzené ritudlni katarze: ,,Role neni zamérem ani
cilem hercovy ¢innosti, stava se prostfedkem k dosazeni odlisSného cile — ukazat
télo jako néco duchovniho, jako vtélenou mysl. [...] Herec [...] nechava
svou ,mysl* vystoupit skrze t&lo, pficemz ,hybatelem® je tu t&lo.<*3" Grotowski
chtél, aby herec byl vtélenou mysli, tedy aby télesné demonstroval obsahy védomi
okamzité poté nebo idedlné soubézné s tim, kdy se objevi, a stal se svého druhu
sam sob¢ médiem. Herec byl pro né&j Performerem: ,PiSe se to s velkym
zaCateCnim pismenem a znamena — ¢loveék ¢inu. Neni to tedy ¢lovek, ktery ma
hrat né¢koho jiného. Je to tanecnik, mag, bojovnik a stoji mimo umeéni délené
na druhy. Ritudl, obfad, to je performance, dokonana akce, akt. [...] Performer
je pontifexem (latinky to znamena ,,hlavni knéz*), tedy stavitelem mosti.*“**® To
je pristup, ktery se v mnohém kryje s vizualni performanci, je modelem idealniho
stavu, resp. vnitfniho nastaveni performera. Na druhou stranu Grotowského
,»svaty herec* zlstaval stale hercem a Grotowski rezisérem. Pracoval s technikou
montdze, kazdy z hercii skrze opakovani prohluboval sviij osobni piib&h, svou
,,osobni strukturu®, koordinace a tvorba inscenace pak byla na Grotowském.!®
Jeho pojeti herectvi vyZadovalo velkou osobni investici, duchovni praci na sobé
samém a  pohrouzeni se do  meditativniho  stavu = védomi.
Dalsi vyznamnou postavou polské divadelni scény je vytvarnik, divadelni rezisér
a herec Tadeusz Kantor, ktery do divadla ptendsel své zkuSenosti z vytvarného

uméni. Inscenoval texty mezivaleCného avantgardniho dramatika Stanistawa

13 BROCKETT, Déjiny divadla, s. 687.
187 FISCHER-LICHTE, Estetika performativity, s. 117.

138

,»Pise sa to s velkym zaciatoénym pismenom a znamend — ¢lovek ¢inu. Nie je to teda clovek, ktory ma

hrat’ niekoho iného. Je to tane¢nik, mag, bojovnik a stoji mimo umenia delené¢ho na druhy. Ritual, obrad,
to je performance, dokonana akcia, akt. [...] Performer je pontifexom (po latinsky to bol ,hlavny kiaz®),
¢ize stavitelom mostov.” (In: Jerzy GROTOWSKI, ,,Performer*, Javisko, 1991, ¢. 11, s. 547).

139 SCHECHNER, Performance Studies: An Introduction, s. 219.
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Ignacy Witkiewicze a jeho divadelni tvorba se vyznafovala specifickym
experimentovanim s vytvarnou a pohybovou strankou, typickéd pro néj byla také
interakce hercti s vécmi — ,,bizarnimi objekty/sochami/ vehikly, ¢asto odpadnimi
predméty, které recykloval jako divadelni rekvizitu“.}*° O jeho divadelni tvorbé
se ne¢kdy hovoii také jako o vytvarném divadle. Mimo to Kantor vytvafel
happeningy, a to jak v divadelnim kontextu, tak v kontextu vytvarného umeni.
Na jeho happeningové tvorbé je dobfe vidét rozdil mezi ,,vytvarnym*
a ,divadelnim* happeningem. Zatimco v piipadé¢ happeningu v divadelnim
prostiedi (které nazyval ,divadlo happeningu®) inscenoval skupiny herct-
cestujicich, jejichZ pohyby byly automatizované aZ na uroveii loutky,'** b&hem
happeningu reagujiciho na konceptudlni vytvarné uméni dirigoval motské viny

(Panoramaticky morsky happening z roku 1967).

2) V dalsim textu uvedu piiklad divadelniho uskupeni, pro které je typicka synkreze
divadla a performance a spolecensko-politické tematiky Sedesatych let. Soubor
Living Theatre 142 1éta kocoval po Evropé a Americe a propagoval
»revoluéné® svobodny zivotni styl zaloZzeny na sexudlni svobodé a politické
anarchii na jedné stran¢ a revoluéni svobodu divadla na stran¢ druhé. ,,Bariéry
mezi herci a publikem padly a vSichni bez rozdilu se misili jak na jevisti, tak
v hledisti. Herci byli zna¢né agresivni a konfrontovali se s publikem, snaZice se
piekonat jakykoli odpor, i za cenu urazek a obscénnosti.“*® V Living Theatre
navazovali na techniky Antonina Artauda a Jerzyho Grotowskiho. Se souborem
spolupracovala mimo jiné performanéni umélkyné Carolee Schneemannova,

hranice mezi tehdejSimi happeningy, performanci a divadlem se volné prolinaly

140 Andrea HANACKOVA, Svétové divadlo druhé poloviny 20. stoleti: druhd divadelni reforma: studijni
text pro kombinované studium, Olomouc: Univerzita Palackého 2013, s. 51.

141 Ibid., s. 51.

142 Tnscenace Paradise Now! z roku 1968 byla nejkontroverzngjii inscenaci-happeningem Living Theatre.
Generalni zkouska pfedstaveni na divadelnim festivalu v Avignonu dokonce podnitila celono¢ni
anarchistickou mirovou demonstraci: ,,Slo 0 zimérné vyprovokovanou skuteénost odehravajici se

v prostoru bez dekoraci, spoluvytvarenou nenali¢enymi herci bez kostymtl, od konce prvniho ritualu
témet nahymi. Obnazeni nebylo pouze fyzické, ale také psychické. Herci nevystupovali jako divadelni
postavy, byli autentickymi lidmi vypovidajicimi o své touze a potiebé vytvaiet r4j na zemi. Predstaveni
stalo na predpokladu, Ze raj, ktery lidé kdysi ztratili, ndAm uz navracen nebude, ale miiZeme zahajit proces
jeho vytvéfeni cestou nenasilné revoluce, jiz ovSem nebudeme odkladat do budoucna, ale nastoupime ji
hned — ted’. Inscenace byla rozdélena do osmi stupiii, z nichz se kazdy zabyval ur¢itym aspektem utlaku
a jeho piekovanim formou anarchopacifistické revoluce.” (In: HANACKOVA, Svétové divadlo druhé
poloviny 20. stoleti, s. 27).

143 BROCKETT, Déjiny divadla, s. 7-12. Také LEHMANN, Postdramatické divadlo, s. 718.
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a obé polohy se navzdjem ovliviiovaly. ,, Ttebaze happeningy nebyly piisné vzato
divadelni, mnohé jejich rysy se riiznymi cestami pienasely do divadla.”
Dochazelo také k transpozici divadla do nedivadelniho prostfedi, k zapojeni
divakl, k presunu intence k divdkovu védomi a linearni vyvoj a divadelni
kauzalita byly opustény smérem k simultaneité a viceohniskovosti.}* Divadelni
a zivotni experiment Living Theatre byl podminén situaci na pielomu Sedesatych
a sedmdesatych let, s niZ souvisela 1 otevienost a ochota divdka se podobnych
experimentll U¢astnit. Konec kvétinové revoluce znamenal viceméné také konec

divokych divadelnich i paradivadelnich aktivit.

3) Jinym vyznamnym mezioborovym poc¢inem bylo environmentalniho divadlo
divadelniho reziséra, teoretika a jednoho ze zakladateli oboru performance
studies Richarda Schechnera. V roce 1968 jej vymezil na jedné strané klasickym
divadlem, na stran¢ druhé happeningem a ptidal pojeti divadla jako spole¢enské
udalosti. Schechner touzil po negaci hranice jevisté a hledist¢ a po zruSeni
zavislosti divadla na textu. V jeho inscenacich absentovala pevnéa mista pro divaky,
(Casto nahy) herec splyval s postavou a divacka participace dosahovala az
intimnich rozmérti. Nejcastéji citovanou inscenaci jeho souboru Performance
Group je Dionysos pro rok 1969 (Dionysos in 69), kde v souladu se
Schechnerovymi teoretickymi zavéry mél zasadni tlohu ritudl. Divadlo pro n¢j
bylo sociologickym fenoménem,*® tvrdil, ze ,,divacka spoluucast je pravé tim
bodem, kde se ptedstaveni rozpada a stava se spolecenskou udélosti.“!*” To, Ze
chtél divéka presvédcCit o jeho rovnocennosti s hercem, a tim znicit divadelni
iluzi,}*8 se ale nékdy vymklo z rukou. Divéci bud’ priibéh piedstaveni sabotovali
(snazili se domoci rovnosti s rezisérem), nebo zneuZivali mozZnost kontaktu.
,Performeti — spofe odéni, Zeny mély na sobé pouze bikiny — si sedli ¢i lehli vedle
divaki a zacali je hladit. Divaci reagovali rizné. Nektefi — zejména Zeny — se
doteklim pouze poddali. Jini — téméf vyhradné muzi — hlazeni opétovali
a rozSitovali 1 do télesnych partii, kterym se performefi imyslné vyhybali.

Performetfi to povazovali za nemistnou, neadekvatni interpretaci nastolené situace

144 T EHMANN, Postdramatické divadio, s. 731.

145 Ibid., s. 731.

148 HLAVICA, Performancni studia, s. 165.

147 Ibid., s. 165.

148 ARONSON, Americké avantgardni divadlo, s. 94.
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a citili se degradovani na pouhé objekty chti¢e. Ani po n€kolika reprizach se
situace nezlepsovala, a tak byl vystup vyskrtnut.<*® Ve Schechnerové pojeti ,,jsou
vSechny divadelni slozky postaveny na roven, maji mezi sebou spolupracovat,
zadna nema byt upfednostiiovdna pied jinou. Inscenaci ovSem utvaii pfedev§im
prostor. Schechner rozliSuje pojmy transformovany prostor, ktery je zamérné
vytvoien na miru inscenace, a nalezeny prostor, ktery znamend, Ze inscenace je
vystavéna na dialogu s timto prostorem. Divaci maji rovnéZz prostor utvaret sami
a Schechner je k tomu chce povzbuzovat i strukturou inscenace.“!* Predstaveni
Performance Group se odehravala ve staré gardzi ve ctvrti Soho, nikoli
v divadelnim prostoru. Schechnerovy aktivity lze interpretovat jako piedvoj site-
specific uméni. Divaci si sami nachazeji misto k pozorovani performance jak

u vizualni performance, tak u imerzniho divadla, které je performanci ovlivnéno.

Postdramaticke divadlo

Po divadelni revoluci Sedesatych let se formoval novy typ divadla, pro které se pouziva
termin postmoderni ¢i postdramatické. Typové se jedna o alternativni divadlo
od sedmdesatych let az do dneska a vyznacuje se tim, Ze volné ptebird podnéty z riiznych
druht uméni. Postdramatickému divadlu je v mnohém podobné pojeti alternativniho
divadla Jana Roubala, o kterém jsem psala v prvni kapitole. Oba terminy vSak nejsou
zameénitelné: to, nakolik je postdramatické divadlo vnimano jako alternativni, zalezi
na daném institucionalnim a kulturnim kontextu. Autorem nazvu postdramatické divadlo
je némecky teatrolog Hans-Thies Lehmann, ktery vychazel z predpokladu, ze zatimco
dramatické divadlo bylo zaloZeno na textu, na literarnosti, u postdramatického divadla je
text a drama jen jednou z mnoha vyjadiovacich slozek. Postmoderni divadlo je dle
Lehmanna definovano piilis vagné: ,,[V]icevyznamovost, oslava uméni jako fikce, oslava
divadla jako procesu, diskontinuita, heterogennost, netextualita, pluralismus,
vicekddovost, subverzivnost, zahrnuti vSech prostord, perverznost, aktér jako téma
a hlavni postava, deformace, text jen jako zakladni material, dekonstrukce, autoritativni
a archaicky text, performance jako tfeti Clanek mezi dramatem a divadlem,
antimimeti¢nost, vymykani se interpretaci. [...] Pridavné

jméno ,postdramatické‘ pojmenovava divadlo, které citi potfebu plisobit mimo drama,

149 FISCHER-LICHTE, Estetika performativity, s. 89.
10 HANACKOVA, Svétové divadlo druhé poloviny 20. stoleti, s. 30.
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v ¢ase ,po* skondeni platnosti paradigmatu dramatu v divadle.“*!

Podle Lehmanna je drama latentni ideou divadla:%?

prumérny divak od divadla
podvédomé ocekava dramatickou situaci (konflikt), textualitu (jednani v dialogu)
a kauzalni d¢&j. Jako klasické divadlo je vnimé&no v podstaté divadlo aristotelovské,
literarné/textové orientované, tj. iluzivni divadlo postavené na dramatu, méstanské
divadlo. I dnes plati, ze ,,za ,,opravdové divadlo je vSeobecné povazovéana jevistni
reprezentace (mimesis), interakce postav a fikéni svéty*. 1>

V Sedesatych letech zazilo divadlo posun od inscenace k udélosti, od déje
ke stavu.’® Slovo ,,udalost” asociuje volngjsi strukturu, aviak i tak ma postdramatické
divadlo oproti vizualni performanci jasn¢ dany a diky tomu ve stejné podobé
opakovatelny (a k opakovani ureny) scénar. Spolecné maji to, Ze se v nich prolinaji rizné

zanry, a ve velké mife se inspiruji také sebou navzajem.

Novy performativni obrat

V soucasné dobé jsme svédky tzv. nového performativniho obratu, jedna se
o choreograficky nebo tane¢ni obrat. V roce 2014 se v Hongkongu odehrala
konference,'® ktera reflektovala naristajici tendenci vnaset soucasny tanec do muzei,
projevujici se mimo jiné popularitou delegované performance (napf. Tino Sehgal nebo
Anne Imhof). Delegovana, tj. pfenesend performance znamena, Ze za sebe umélec necha
performovat n€koho jiného. MuiZe jit o jednotlivce nebo také o celé skupiny lidi. MiiZe se
jednat o profesionaly (napftiklad tane¢niky) nebo o zastupce urcitych socialnich skupin
(naptiklad bezdomovci).

Novy performativni obrat mé koteny v poloviné devadesatych let, kdy doslo

k rozsiteni chapani pojmu tanec a moznosti prace s nim (spojeni s instalaci, videoartem,

151 [Vliacvyznamovost, oslava umenia ako fikcie, oslava divadla jako procesu, diskontinuita,

heterogénnost’, netextualita, pluralismus, viackodovist’, subverzivnost, zahrnutie vSetkych priestorov,

perverznost’, aktér jako téma a hlavna postava, deformacia, text iba jako zdkladny material,

dekonstrukcia, autoritativny a archaicky text, performancia jako treti ¢lanok mezi dramou a divadlom,

antimimetickost’, vymykanie sa interpretacii. [...] Pridavné jméno ,postdramatické‘ pomenuva divadlo,

ktor¢ citi potrebu pdsobit’ mimo dramy, v ¢ase ,po‘ skonceni platnosti paradigmy dramy v divadle.*

(In: LEHMANN, Postdramatické divadlo, s. 22-24.)

152 Tbid., s. 37.

153 Joachym FIEBACH, ,,Zamysleni nad teatralitou®, in: Jan ROUBAL (ed.), Souradnice a kontexty

divadla: antologie soucasne nemecké divadelni teorie, Praha, Divadelni tstav 2005, s. 65.

154 [...] kategoria zodpovedajiica novému divadlu nie je dej, ale stav.“ (In: LEHMANN, Postdramatické
divadlo, s. 79.)

155 Konferenéni piispévky byly publikovéany v knize Cosmin COSTINAS (ed.) — Ana JANEVSKI (ed.),

Is the Living Body the Last Thing Left Alive?: The New Performance Turn, Its Histories and Its

Institutions. Berlin: Sternberg Press 2015.
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kresbou atd.).'®® Tanec mél vyznamotvornou roli uz v peformativnim obratu $edesatych
let (Trisha Brownova ¢i Carolee Schneemannova), probihal vsak v kontextu zdjmu o télo
a jeho (sexualni) osvobozovani. Tim, Ze se tanec pienesl do konceptualni roviny, se velmi
pfirozen¢ zacal prolinat s vizualni performanci.

Tane¢ni akty v galeriich maji ¢asto dlouhotrvajici format, naptiklad probihaji
po celou otviraci dobu galerie. Claire Bishopova tento typ performance pojmenovava
Jtaneéni vystava“ a vnima je jako $edou zonu oblasti umélecké performance.® (Pro
tanec mimo divadlo se v zahrani¢nim kontextu pouzivé také vyraz taneéni instalace.)'®®
V ramci tane¢niho obratu Ize identifikovat dva proudy: bud’ se jedna o tanec¢niky, ktefi se
pfesunuli z divadel do prostfedi galerii, nebo jde o vytvarné umélce, ktefi najimaji
profesiondlni taneCniky, aby naplnili jejich koncept. Tim se vizualni umélci dostavaji vice
do role rezisérii ¢i koordinatorti. Vznika situace, kdy jsou Skoleni herci ¢i tane¢nici nuceni
ve velkém ubirat ze svého profesniho umu, aby spliiovali predstavy vizudlnich umélct. >
Tendenci ,,deskillingu®, obratu k neSkolenosti, 1ze pozorovat také v oblasti divadla, tance,
hudby a literatury. Jedna se o trend vSeobecné demokratizace a deformalizace uméni,
ktery souvisi s rozsifenymi moznostmi prezentace umeéni skrze internet a socialni média.

Z historické perspektivy byla vizualni performance okrajovym zanrem a zabyvalo
se ji velmi malo umélci. Ptiblizné od zacatku nového tisicileti jsme svédky nartstajiciho
trendu expanze a masové popularizace performance, s niz souvisi také jeji
institucionalizace a komercializace. Na Marinu Abramovi¢ovou se odvolava napiiklad
Lady Gaga, Donatien Grau v souvislosti s tim poukazuje na o fenomén pop
performance. 1% Vizualni performance ma silny afektivni potencial, tedy schopnost
zasahnout divaka na hluboké az instinktivni trovni. Renée C. Hooglandova hovofi pfimo
o afektivnim obratu v uméni, afekt ma na rozdil od individudlni emoce schopnost

zasahovat divaky v kolektivnim, socialnim médu.*®! To je dalsi z d@vodi, pro¢ se vizualni

156 Claire BISHOP, ,,Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance Exhibitions and Audience Attention®,
TDR: The Drama Review, 2018, 62(2), s 28.

157 Ibid., s 24.

158 Viz online sbornik In Terms of Performance,
http://intermsofperformance.site/keywords/installation/judy-hussie-taylor (cit. 3. 2. 2020).

159 Claire BISHOP, ,,Performance Art vs. Dance: Professionalism, De-skilling, and Linquistic Virtuosity®,
In: COSTINAS (ed.) —JANEVSKI (ed). Is the Living Body the Last Thing Left Alive?: The New
Performance Turn, Its Histories and Its Institutions, s. 41.

180 Donatien GRAU, Lady Gaga, https:/flash---art.com/article/lady-gaga/# (cit 1. 3. 2021).

161 Renée C. HOOGLAND, ,,The Affective Turn and Visual Literacy®, in: Elzbieta H. OLEKSY (ed.) —
Dorota GOLANSKA (ed.), Teaching Visual Culture in an Interdisciplinary Classroom, Utrecht:
ZuidamUithof Drukkerijen 2009, s. 163— 174,

https://www.erg.su.se/polopoly fs/1.39114.1320403014!/Teaching_Visual Culture.pdf

(cit. 23. 1. 2020).
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performance dostava v poslednich letech takové mnoZstvi pozornosti a je reevaluovana

v novém svétle. Zajem o performance se rozsifil také na performativni princip ve

vizualnim uméni jako takovy,'®?

napiiklad v knize Catherine Woodové Performance in
Contemporary Art.'®® Vizualni performance je dle Goldbergové diky své vysoce
akcentované vizualit¢ a minimalnimu pouziti slov v kombinaci s télesnou ptitomnosti
idedlnim komunikacnim prostiedkem v globalizovaném svété, je vhodna k tlumoceni

kulturnich rozdili a zaroven snadno spojuje podobné zaméfené umélce z celého svéta. 16

162 Kazdé vizualni uméni v sob&é ma performativni (akéni) slozku (minimélné v procesu jeho vytvéient),
neexistuje umeéni zcela neperformativni. Viz: Dorothea VON HANTELMAN, ,,The Experiential Turn.”
On Performativity, Vol. 1 of Living Collections Catalogue, Minneapolis: Walker Art Center 2014,
http://walkerart.org/collections/publications/performativity/experiential-turn (cit 5. 7. 2021).

163 Catherine WOOD, Performance in Contemporary Art, London: Tate Publishing 2018.

164 RoseLee GOLDBERG, Performance Now: Live Art for the Twenty-First Century, London: Thames &
Hudson 2018, s. 9.
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4. Rozdily mezi vizualni performanci a divadlem

V dalsi ¢asti textu postupné rozeberu rozdily mezi vizudlni performanci a divadlem,
od téch ideovych az po praktické a instituciondlni. Otazka rozdilu mezi divadlem
a vizualni performanci je malokdy pfimo vyicena, o to vice vSak plodi rozporl. Ve svété
vytvarného uméni a divadla panuji odli§né ndzory nejen na rozdily mezi obéma Zanry, ale
1 na to, co performance vlastné je. Pfedkladana prace je jednim z prvnich ptispévki, ktery
se timto tématem otevien¢ zabyva. Mym zamérem je nalezeni Siroce aplikovatelného
rozliSujiciho znaku a s jeho pomoci popsat performanci tak, aby byla snadno rozliSitelna
od jinych druhti uméni a aby bylo na jeho zakladé¢ mozné o performanci 1épe psat, at’ uz
v kontextu vytvarné teorie, historie, ¢i umélecké kritiky. Jsem si védoma toho, ze se
dostavam do slozitého prostoru, ktery jesté nebyl dostate¢né prozkouman, vérim vsak, ze
moje snaha je piispévkem do diskuze, kterou je tieba otevrit.

Ve svém uvazovani jsem brala v potaz jak historickou perspektivu, tak soucasny
vyvoj, téma jsem zkoumala jak na zékladé teoretickych zdrojii z oblasti vytvarného uméni,
tak divadla, potykala jsem se vSak s nedostatkem zdroji, které by se danou problematikou
zabyvaly. Sahla jsem tedy v pfipad¢ potieby i po textech, které na prvni pohled
s tematikou pifimo nesouvisely, avSak nabizely relevantni podnéty. V neposledni fadé
jsem cerpala také z vlastnich zkuSenosti coby kuratorky, kriticky a umélkyné.

Polozime-li si otdzku, jak se divadlo vztahuje k ostatnim uméleckym
performativnim Zanrim, zjistime, ze smér uvah divadelnich teoretikii o podstaté
divadelnosti je odvozeny od ptisluSnosti divadla ke scénickym uménim (performing arts).
Jako piiklad zde uvadim formulaci divadelnosti Petra Pavlovského v knize Zakladni
pojmy divadla: ,,Zdivadelnit néjakou udalost znamena interpretovat ji scénicky, vytvorit
situaci s pouzitim scény a hercii. Pfiznakem zdivadelnéni je vizudlni prvek scény
a vytvaieni situaci promluvy.“!% Agkoli scénu mé také napiiklad koncert vazné hudby,
tézko bychom hrace oznacili za herce anebo hledali mluvené slovo. V ptipadé autorského
¢teni najdeme scénu i promluvu, ale chybi herec; autor cte text ,,po svém®,
neprofesionalng. V ptipadé, Ze by autor textu byl soucasné i herec, jeho autorské cteni
bude mit divadelni kvality (rysy), a to diky absolvovanému hereckému skoleni. Zda se
tedy, ze kliCem je herec a hrani, a kde je herec, tam je divadlo. Herectvi je ve své podstate

vytvareni fikce ¢i iluze, herec hraje ,,nékoho* nebo ,,néco®. Vytvéieni iluze se jevi jako

165 petr PAVLOVSKY (ed.), Zdkladni pojmy divadla: Teatrologicky slovnik, Praha, Libri 2004, s. 431.
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mozny leitmotiv, skrze ktery 1ze nazirat i dalSi Zanrové rznice, které by nicméné samy

o sobé k odliseni nestacily.

Performing arts a vizudlni performance

Ackoli to neni na prvni pohled ziejmé, ne vSechny druhy uméleckych performanci patii
do oblasti scénickych uméni. Do scénickych uméni (performing arts), vyznacujicich se
dirazem na profesionalitu a opakovatelnost, se fadi divadlo, tanec, opera, hudebni
koncert, ale uz nikoli autorské ¢teni a vizualni performance. A to proto, Ze u téchto zadnra
chybi profesionalni femeslnd dovednost, kterd je pro scénickd uméni typicka
(profesionalni vzdélani ve zpévu, tanci, herectvi atd.). Umélci, kteti se vizudlni
performanci zabyvaji, dokonce historicky na akcentovaném deskillingu'®® (chybéjicich
dovednostech) v oblasti scénickych uméni stavi.

Ptestoze se jedna o historicky rozdil, ma urcitou platnost 1 dnes, ale nelze se jim
fidit bezvyhradné. Plynulo by z toho pak, Ze n€kdo, kdo naptiklad umi na profesionalni
urovni tancit, nemize vytvaret vizualni performanci; s pfesunem vizualni performance
z okraje do velkych instituci byl tento piredpoklad zpochybnén. Stale vSak plati, Ze by
vizualni performance takovou uroven dovednosti neméla prezentovat, v piipade
delegované tane¢ni performance®®’ ku piikladu dochazi k tomu, Ze je od tane¢niki
vyzadovan deskilling uméle. 1% Na druhou stranu to ale neznamend, Ze vizudlni
performance je Spatné divadlo nebo tanecni pfedstaveni, kazdy z zanrt je zaméten jinak.

Misto postupti typickych pro scénicka umeéni stavi vizualni performance na jinych
principech tvorby (o nichz budu hovofit dale), proto neni mozné vizudlni performanci
hodnotit podle stejného klice jako scénicka uméni. Historicky je performance art je
spojeny s touhou Sedesatych let eliminovat uméni jako produkt, na Zapadé Slo o reakci
na komodifikaci uméni skrze nartstajici umélecky trh, na Vychodé byl mnohdy reakci na

omezenou svobodu vyjadiovani. Performance byla opozién€ vymezena jako nematerialni,

166 O deskillingu jako rozdilu mezi vizudlni performanci a performing arts se kratce zmitiuje Claire
Bishopova. Viz BISHOP, ,,Black Box, White Cube, Gray Zone®, s. 24; Claire BISHOP, ,,Perfromance Art
vs. Dance: Professionalism, De- Skilling, and Linquistic Virtuosity®, in: Cosmin COSTINAS (ed.) — Ana
JANEVSKI (ed), Is the Living Body the Last Thing Left Alive?: The New Performance Turn, Its Histories
and Its Institutions, Berlin: Sternberg Press 2015, s. 40.

167 Claire BISHOP, Delegated Peformance: Outsourcing Authenticity, CUNY Academic Works 2012,
https://monoskop.org/images/f/f3/Bishop Claire 2012 Delegated Performance Outsourcing Authenticit
y.pdf (cit. 31. 3. 2021).

168 Claire BISHOP, ,,Performance Art vs. Dance: Professionalism, De-skilling, and Linquistic Virtuosity*,
in: COSTINAS (ed.) - JANEVSKI (ed), Is the Living Body the Last Thing Left Alive?: The New
Performance Turn, Its Histories and Its Institutions, Berlin: Sternberg Press 2015, s. 41.
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pomijivy a v podstaté neopakovatelny akt, at’ uz kriticky k systému a soudobé morélce ¢i
oproSténé meditativni. Performance se méla blizit vice kazdodennimu Zivotu,
neopakovatelny jednorazovy akt se odliSoval od opakujicich se divadelnich piedstaveni,

oper nebo koncertti.

Tluze, realita, herectvi

Jak jsem jiz nastinila, na zéklad€ provedené¢ho vyzkumu povazuji za zékladni predpoklad
divadla herce a herectvi. Michael Kirby, ktery se zabyva riiznymi trovnémi herectvi, tvrdi,
7e podstata herectvi spodiva v predstirani, simulaci, zosobnéni®®a Ze hrani je piitomné
i v té nejmensi a nejjednodussi akci, ktera zahrnuje piedstirani.}”® Co z toho vyplyva? Pro
vysvétleni pouziji piiklad fyzické bolesti v divadle a performanci. Jesté pfedtim, aby
nedoslo k nedorozuméni, doplnim, Ze pro body art nebo télové uméni je zakladnim
vyjadfovacim prostfedkem vlastni umélcovo télo v Sirokych moznostech a souvislostech,
vcetné specificky pojaté prace s bolesti. Mezi vizualni performanci a body artem neni
rovnitko, body art je pouze jednou z moznych poloh performance a naopak.
V nésledujicim odstavei mi dany piiklad slouzi pouze jako vhodny prostiednik mych
myslenek.

Kdyz se performer bodne do ruky, jde o redlnou skute¢nost a zkuSenost, pokud se
bodne herec, ocekdvame, ze je to ,jen jako*. Nastdvaji dvé zcela odlisné konstelace.
Sledovat zblizka silny télesny realny proZitek je psychicky naro¢né, dostavame se blizko
ke skutecnému Cloveku, realné situaci. Bolest je opravdova, a byt’ planovana, performer
pouze tusi, jak na ni bude reagovat, pokazdé riskuje nejisty vysledek.
U divaka/prihlizejictho se objevuje pokuSeni i obava se k nému voyersky priblizit,
zptitomnuji se zasuté vzpominky, ¢as performance se mize zdat bolestivé nekonecny;
zkratka, pro divaka to miize byt lidsky mezni zazitek. Sledovat herce je oproti tomu
,bezpecné®, protoze herec se pohybuje v konvenci ,,jen jako*. Divadelni divak ,,[...] vidi
utrpeni druhych a citi potésent, Ze je to nékdo jiny, kdo trpi, a také, Ze to neni pravda.*1"

Divadelni divak ptedpoklada, ze bolest vidéna v divadle je iluze a podle toho k ni také

169 Michael KIRBY, ,,On Acting and Non-acting*, in: Gregory BATTCOCK; Robert NICKAS (ed.),

The Art of Performance: A Critical Anthology, New York: E. P. Dutton 1984, s. 56,
https://monoskop.org/File:Battcock Nickas eds The Art of Performance A Critical Anthology 1984.
pdf (cit. 18. 1. 2020).

170 Tbid., s. 59.

171 Anne UBERSFELD, ,,The pleasure of the spectator.”, in: Philip AUSLANDER (ed.), Performance:
Critical Concepts in Literary and Cultural Studies, Vol. 2, London: Routledge 2003, s. 245.
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pristupuje.

Iluzivni je v divadle Casto také prosttedi a predméty, které obklopuji herce. Scéna
je mistem, kde je mozné se prenést do jiného prostoru a ¢asu, na jiny kontinent, do jiného
stoleti. Divak chape a pfijimé jako konvenci, Ze to, co je na scéné, je fikce. Jan Cisaf
napiiklad fungovani divadelni fikce popisuje nasledovné: ,,Masti¢kar nemtize prodavat,
musi pouze predstavovat,'’? Ze prodava. Trzisté pro néj nemize byt prostorem naprosto
redlnym, musi pro né¢ho byt prostorem, v némz miize pfedvadét — tedy prostorem pro
smyslenku, pro proménénou skuteénost.“1’3 Stejné tak predméty, které jsou v divadle
pouzivany, mohou predstavovat néco zcela jiného, nez ¢im jsou ve skutecnosti. Ze stolu
se milZe stat jeskyné, z obycejnych Sath Saty kouzelné atd.

Pro performanci plati jiné konvence: prostor, v némz se performer pohybuje, je
vzdy tymz mistem, které¢ vidime ptred sebou. Existuje jedna realita tady a ted’, a to jak
prostorova, tak Casova a aktova. Také predméty jsou vzdy pouzivany neiluzivné. Je
otazkou, zda v pfipad€é performance uZzivat termin rekvizita, ktery je tésné spjat
s divadelnim prostiedim. Pfiklanim se spiSe k neutralnimu oznaceni, protoze rekvizita
implikuje iluzivnost a divadelnost.

Spole¢nym znakem obou ZanrG je nicméné vyuzivani specifického obleceni
a doplitkd. V divadle se pouziva oznaceni kostym a stejné jako u slova rekvizita mam za
to, ze mluvime-li o performanci, je vhodnéjsi neutralni termin. Vyrazy rekvizita a kostym
jsou vSak opodstatnéné v piipadé, zZe se jedna o divadelni zplsob uziti predméta, at’ uz
v divadle, ¢i mimo n¢j. Performer tedy miize odév pouzivat divadelnim ¢i nedivadelnim
zpusobem. Nedivadelni uziti odévu spociva v tom, ze performer nosi urcité, tfeba
1 vyrazné oblecCeni a zlstdva pritom sam sebou, zatimco pii divadelnim uziti se skrze

obleceni a doplnky stavd n€kym jinym.

Fragmentdarni autenticita a iluze autenticity

S iluzi pfimo souvisi téma autenticity, opravdovosti. Divadlo byva ¢asto ozna¢ovano jako
umglé a falesné v protikladu ke skute¢né, autentické performanci. To je dle mého nazoru
nepfesné, existuje totiz také autenticita v ramci divadla, a to autenticita hereckého vykonu,
tedy autenticita uvniti fikcniho svéta. Stejné je to 1 v piipadé divadelni improvizace, ktera

je také divadelnim fikénim svétem. (Improvizaci se budu podrobné zabyvat pozdéji.)

172 ptedstavovat zde ve smyslu piedstirat.
173 Jan CISAR, Teorie loutkového herectvi, Praha: SPN 1985, s. 14.
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Na druhou stranu, ani performance neni zcela autenticka. Autenticita je socidlné
konstruovany idealni stav,!’* kterého neni snadné dosahnout a jestd t&zsi je ho udrzet.
Autenticky ¢lovek reaguje na ne¢ekané udalosti, jakymi jsou piekvapeni, nahla radost,
ulek apod. Tyto stavy trvaji obvykle jen omezenou dobu, proto o autenticité uvazuji jako
o fragmentarni, roztfisténé, utrzkovité. A prave takové stavy fragmentarni autenticity se
dé¢ji béhem performance, kterd jim jde vstiic tim, Ze je v detailech i1 v celku piipravena
jen do urcité miry a navic nevyuziva herectvi. V tomto smyslu je tedy autenticita nebo
presnéji autentické konani néco navic, néco, co se se miize, ale nemusi objevit. Autentické
je to, co nebylo pfipravené, s ¢im se nepocitalo a co performera vice ¢i méné vyvedlo
z miry (naptiklad kdyz na The Artist is Present piisel byvaly partner Abramovi¢ Ulay
a ona se rozplakala).

Herectvi oproti tomu vytvaii iluzi autenticity, a ¢im je iluze dokonalejsi, tim 1épe
je hodnocen herecky vykon, resp. celé predstaveni. Okamziky fragmentarni autenticity se
mohou vyskytnout i v divadle, jsou vSak, diky hereckému Skoleni, zkouSeni a opakovéani,
mnohem mén¢ Casté. Vyskytuji se obvykle jako ,,chyba v systému®. V pfipad¢ divadelni
improvizace jsou necekané situace fikénim formatem (herec se uci takové situace
vytvaret a reagovat na n¢ dle urCitého klice) a jedna se pak o autenticitu v rdmci fikéniho
svéta.

ZjednodusSené je mozné fict, ze herec k vyjadieni pouziva herectvi a performer
nas stavi pred skutecné (neiluzivni), fragmentarné autentické konani, které ma blizko ke
konani v kazdodennim zivoté. Rada bych na tomto misté zdlraznila, Ze mym zdmérem
neni hodnotit, jaka forma vyjadfeni je lepsi ¢i horsi, ale pojmenovat a uchopit jednotlivé
pfistupy. V dalSich kypitolach se zaméfim na charakteristiku konani, které je

pfedpokladanou protivahou herectvi v performanci.

Konani a kaZdodennost

U performert lze coby vyjadiovaci prostiedek pozorovat mod konani, ktery ma mnoho
spolecného s kazdodennosti. Mod konani vystizné popisuje Erika Ficher-Lichteova:
,Kdyz Marina Abramovi¢ova rozdrtila v ruce sklenici a zacala krvacet, znamenalo to, Ze

doslo k rozdrceni sklenice a naslednému krvaceni. Jeji jedndni utvaielo skutecnost

174 Trene EYNAT-CONFINO, ,,Performance Space and Designed Authenticity: From a Non Sequitur to
a Real Make-Believe? Theatre Arts Journal: Studies in Scenography and Performance, Vol. 1, No. 1,
2015, https://taj.tau.ac.il/index.php/back-issues/v3il-2015/performance-space (cit. 23. 6. 2021).
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rozbitého skla a krvacejici ruky. V tomto ohledu nebyl pii pfedstaveni rozdil mezi
uménim a skutec¢nosti. Vse, co bylo konano a predvadéno, znamenalo pfesné to, co bylo
vykonano a ukazovano, a tim vytvéielo odpovidajici skute¢nost.“'’® Je pravda, ze konani
znamena piesné to, co bylo vykonéano, ale nejen to. Performerovo konani je zaroven
symbolické a stava se, at’ uz chténé ¢i mimovolné, také znakem, metaforou ¢i, slovy Julia
Gajdose, obrazem.’®

Konani neni pfedstirané ani iluzivni, sklenice je sklenici, krvaceni krvacenim. To,
7ze konani zdroven neni utilitdrni a nemd zadny prakticky vyznam, jej vyde€luje
z kazdodennosti a pfesouva do sféry uméni. Obycejna snidané ¢i jiné konani se tedy na
prvni pohled od toho uméleckého nelisi. D4 se fict, Ze performance je v tomto smyslu
ekvivalentem Duchampovych readymades. Konani je uménim, je-li jako uméni oznaceno
a jako uméni uméleckym provozem akceptovano. Je dokonce mozné tvrdit, ze pfi
performance jde spiSe o ne/konéni nez o kondni, protoze konani je cilem, a nikoli
prostfedkem. Performance je zaméfend na proces, at’ uz vnéjsi ¢i vnitini.

Konani je soucasné symbolické (pfipadné ritudlni, o ¢emz se zminim dale)
a znakové, jakkoli mnohdy nevime, co pfesné¢ symbolizuje. Konkrétni vyznamy si
divék/pozorovatel dosazuje na zakladé svého predporozuméni a aktudlniho vnitiniho
nastaveni. Performance je formou konceptudlniho umeéni vyzadujici spolupréici

pozorovatele na vytvareni vyznamd.

Tluze a kaZdodennost

To, Ze ani kazdodennost neni zcela autentickd, dekoduji knihy typu Vsichni hrajeme
divadlo.*"" Otazka, nakolik je v kazdodennosti pfitomné herectvi, jak moc v b&zném
zivoté predstirdme (d¢lame se lepSimi nebo prosté jinymi, nez ve skute¢nosti jsme) ¢i
kolik nosime socialnich masek, implikuje téma socialné konstruované reality. Potiz je
v tom, ze neni snadné identifikovat, co je nam inherentné vlastni a co jsme pievzali od
spole¢nosti  formou vychovy, socidlnich korektivii apod. Takova uvaha zaroven
predpoklada, Ze existuje cosi jako naSe opravdové ja, od kterého se vice nebo méné
odchylujeme. Pokud takové ,,opravdové™ ja skutecné existuje, muze pak byt ono
,heopravdové* oznaceno jako piedstirané, nepravdivé ¢i hrané.

Metafora svéta jako divadla ma tradici uz od dob baroka (staci zminit drama Pedra

'"> FISCHER-LICHTE, Estetika performativity, s. 245.
178 Jalius GATDOS, Od inscenace k instalaci, od herectvi k performanci, Praha: KANT 2010, s. 89.
17 Brving GOFFMAN, Vsichni hrajeme divadlo, Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon 1999.
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Calderona Zivot je sen ¢&i slavny citat ze Shakespearovy hry Jak se vam libi: ,,Cely svét je
jevisté a vSichni lidé na ném jenom herci.©). Myslenku, ze Zivot je iluze, rozpracovava
filozofie iluzionismu, kterd je formou skeptického mysleni typickou pro zacatek
minulého stoleti. Reprezentuje ji naptiklad mySleni Konrada Langeho nebo esteticky
iluzionismus Frédérica Paulhana.'’®

Oproti pojimani svéta jako iluze, snu ¢i divadla je vizualni performance ukotvena
v realit¢ tady a ted’ a v konani, které¢ je neiluzivni. Konani ma v ramci performance
obvykle symbolicky, angazovany, ritudlni ¢i spiritudlni piesah, performer zastava pozici

subjektu i objektu zaroven.

Subjekt a objekt

Specificka pozice performera je oproti herectvi dana také tim, ze performer volné
pieskakuje z pozice subjektu do pozice objektu, z oznacovaného se stdva oznacujicim
a zase zp&t. Pfitom je znakem i néceho jiného nez sama sebe, piestoze svym kondnim
nevytvafi hereckou postavu (ani fiktivni postavu sebe sama).

To, co vytvaii, je identita hic et nunc konajiciho a na tuto identitu se projektuji
vyznamy, které jsou do zna¢né miry odvislé od imaginativni schopnosti divaka. Cokoli,
co performer udéla, cokoli ma na sob¢, s jakymkoli pfedmétem pracuje atd., mize byt
posuzovano jako znak ¢i symbol. To klade na recipienta velké naroky; kody, které
performance pouzivé (jakkoli se v prib¢hu ¢asu konvencializuji), vyzaduji pii kazdé
jednotlivé akci revizi.

Na tomto misté jesté upfesnim, o co jde v ptipad¢ sebeobjektifikace. Performer
sebe a své té€lo vnima a chova se k nému jako k prostiedku ¢i uméleckému objektu, jeho
osobnost a télo jsou vetejné 1 osobni zaroven. Je prostiednikem a nositelem vyznamu. Je
mozné tvrdit, Ze se svym télem nékdy pracuje podobnym zptisobem jako malif s barvami
¢1 sochat s hmotou; zkouma jej, manipuluje jim, pomalovava jej, zakryva/odkryva,
zmrazuje, feze, izoluje a stavi se k nému, jako by to byl objekt. V takovém chovéani je
obsazena distance a blizkost, subjektivnost i objektovost zdroven. Nejedna se vSak podle

mého nazoru o smrt subjektu, jak o tom mluvi Féral,*’® objekt i subjekt koexistuji.

178 Josef BARTOS, lluzionismus: skeptickd nalada pritomnosti, Praha: Aventinum 1927.

179 Josette FERAL, ,,Performance and Theatricality: The Subject Demystified, in: Philip AUSLANDER
(ed.), Performance: Critical Concepts in Literary and Cultural Studies, Vol. 2, London: Routledge 2003,
s. 209.
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Konani versus dramatické jednani

Pokud konani konfrontuji s divadelni terminologii, pak konani neni jednanim
dramatickym. Vyjdu-li z jednoduché definice dramatického jednani jako akce osoby,
ktera plisobi na jinou osobu tak, ze ,.kazda akce je zplsobena ptredeslou a d¢je se tak

zpravidla proto, aby vyvolala akci nésledujici,” 18

vyplyva z toho, Ze v zékladu
dramatickém jednani stoji kauzalita.

Konani je nekauzalni, n€kdy pfimo ,,mimokauzilni“. Pfitom je vSak dé&jové
a vznika situace, ktera je spise statickd nez dramaticka, ptiblizuje se obrazu.

Performer prostfednictvim kondni odhaluje a osamostatiiuje urcity aspekt své
osobnosti a pfijimd po dobu akce identitu (performera) konajiciho tady a ted’. Je to
podobné, jako kdyz béhem fotbalového utkani divak pifijme identitu fanouska.
Performerovo konani ale na rozdil od fotbalového fanouska neni utilitarni.

Lze fici, Ze divadlo napodobuje lidské konani, '8! zatimco vizualni performance je

formou lidského konani zasazeného do uméleckého kontextu.

Typologie herectvi, sebestylizace, sebescénovdni

Michael Kirby identifikoval pét typt herectvi ve skéle od ,,neherectvi® po ,,komplexni
herectvi“. Neherectvi v jeho typologii znamena, ze nejde o ztvarnéni roli. V druhém
stupni nazvaném ,,symbolické herectvi® divaci rozpoznavaji v jevistnim jednani postavu,
i kdyz se herec/performer chova, jako by o postavu neslo.'®? Pokud bychom na vizudlni
performanci aplikovali tyto kategorie, pak ve vétSing piipadd spadd do neherectvi,
o symbolické herectvi jde naptiklad u Jitiho Surtivky, ktery na sebe béhem performance
bere indentitu Anti-Batmana, nebo u Dariny Alster, ktera zosobiiuje néktery z zenskych
archetypt nebo bozstev. Klicem pro rozliSeni jednotlivych typt herectvi je pro Kirbyho
mira predstirani, které se v dané akci objevuje.

Kirby v souvislosti s performanci zminuje nekoédovanou reprezentaci ¢i

symbolizaci.!® Tato nekédovana reprezentace ma podobu sebestylizace, coz je princip,

180 Jan CISAR, Clovek v situaci, Praha: ISV 2000, s. 30.

181 Tuto myslenku vyslovil Hans-Thies Lehmann (in: Hans-Thies LEHMANN, Postdramatické divadlo,
Bratislava: Divadelny tstav 2007, s. 40).

182 Gregory BATTCOCK (ed.) - Robert NICKAS (ed.), The Art of Performance: a Critical Anthology,
New York: E. P. Dutton 1984, s. 57-61,

https://monoskop.org/File:Battcock Nickas eds The Art of Performance A Critical Anthology 1984.
pdf (cit. 18. 1. 2020).

183 Thid.
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ktery se stal v poslednich letech normou diky socialnim médiim, performefi jej vSak
vyuzivali davno pfed masovym rozSifenim internetu. Na socialnich sitich jsou zadouci
percepci vlastni osoby piizptisobeny fotografie, videa a textové vystupy, uzivatelé mohou
konstruovat sami sebe tak, jak se jim to pravé hodi. Stejny princip vyuZzivaji i performefi,
ovSem v uméleckém kontextu. U performeri nejde o predstirani, o vytvafeni iluzivnich
identit, ale spiSe o védomé akcentovani jistych prvkii nebo moznosti (aspektl) sebe sama,
at’ uz se to tyka vzhledu a télesnosti, socialni identity ¢i politického ja.

Pro sebestylizaci (ktera je vice neutrdlnim terminem) je n¢kdy v divadelnim
kontextu pouzivan podobny vyraz sebescénovani.'®* Sebescénovani implikuje piedstavu
scény a ,,performance pro n¢koho®, s ¢imz souvisi fakt, ze divadlo patfi na rozdil od
performance do scénickych uméni. Pro divadlo je velmi dualezita osoba divaka, resp.
predstava, Ze se néco na scén¢ odehrava pro divaka.

Marie Adamova v praci vénované herectvi vyjadfila pomér mezi performerovym
sebescénovanim a hercovym hranim nésledovné: ,,U sebescénovani si nikdy neni
potencialni divak jisty, zdali jen to ,jen jako* nebo ,doopravdy* (naptiklad pii vytvarnych
performancich). [...] To, co odliSuje aktivitu performera a sebescénovani od herce a jeho
tvorby, je u herce nejen nutnost spoluprace s ostatnimi komponenty dramatického dila
(zejména konstitutivni spoluprace s divaickym komponentem), ale také zamér (védoma
i nevédoma zpdtnovazebna komunikace ® s divakem).“ ' Konani a fragmentarni
autenticita byly jiz reflektovany vySe. Na divadka, jehoz existence je pro divadlo

fundamentalni, se zam&fim nyni.

Potieba divaka

Bez divéka by divadlo nebylo divadlem. Divék je pro divadlo prvotady, divadlo na divaka
mysli, pracuje s tim, jak bude pfedstaveni pro divaka fungovat, ma zamér na divéka
urcitym zpusobem pisobit, vyvolat v ném uréité emoce apod. Divadlo potiebuje
pozorovatele, je tieba hrat pro n¢koho. Vit Neznal vymezuje vztah divadla a divaka
nasledovné: ,,Jind média (film, vytvarné uméni, hudba, literatura ad.) sice nemuseji mit

bez divaka smysl, ale nejsou jim podminéna v tom smyslu, Ze by se bez n¢j neobesla

184 Napiiklad v praci Miroslava Vojtéchovského a Jaroslava Vostrého, viz: Miroslav VOITECHOVSKY —
Jaroslav VOSTRY, Obraz a piibéh: scénicnost ve vytvarném a dramatickém uméni, Praha: KANT pro
AMU 2008, s. 5-18.

185 Tzv. zpétnovazebna smy¢ka znamena oboustrannou komunikaci mezi hercem a divakem.

186 Marie ADAMOVA, Terra histrionis: Zkoumdni hereckého uméni, diplomova prace, Praha: AMU
2016, s. 20.
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a predevsim nemohla vzniknout. 8’

Pro performanci pfitomnost divdka neni urCujici, piestoze si je performer
existence divaka védom, pritomnost divaka béhem akce pfimo nepotiebuje. Martin Zet
dokonce vytvofil soubor dél s nazvem Performance pro sebe,'®® které se sklada z akci,
které probéhly bez divaki a existuji pouze ve forme fotografické dokumentace. FrantiSek
Kowolowski se k problematice vyjadiil rezolutné: ,Performer divaka zéasadné
nepotiebuje. 18

Divadlo je na piitomnosti divika v Gase piedstaveni pfimo zavislé,'® funguje
pouze v prézentnosti, zatimco performance muize byt dost dobfe zprostiedkovana skrze

video ¢i foto dokumentaci.

Zaznam / dokumentace

Odlisna prace se zaznamem je historicky 1 funkéné podminénym rozdilem. Performance
s foto a video dokumentaci dale umélecky pracuje, zaznam ve skutecnosti znovuvytvari
(¢i spoluvytvafi) performanci, autor ma moznost prezentovat to, co chce, aby bylo
vnimano a uchovano, vyuziva stfih a jiné prostfedky postprodukce. Zaznam je také
mnohdy jedinym dokladem toho, Ze akce skutecné¢ probéhla. ,,Fotograf, jako prosttednik
nebo zapisovac, zachycuje dilo kazdého (a pro kazdého) umélce a pfitom vytvari zanr
fotografie nepodobny ostatnim. Tento materidl nelze jednoduSe povazovat
za ,dokumentaci‘, jako by se akce udala jen proto, by byla zachycena na kameru, mimo
umgélctiv zdmér. SpisSe je fotografii tieba Cist detail po detailu, pro barvu, kompozici,
rytmus a obsah, jako by byly prvky malby nebo sochy. Rikaji nam néco o komplikovaném
kontextu, ve kterém byla kazda performance vytvofena, jsou esencidlnimi referenénimi

body v dé&jinich souéasného uméni.“!! Dokumentace tedy neni podruznym vystupem

187 it NEZNAL, Co je to divadlo? (,, Medidlni* tradice Ceské teorie divadla v kontextu dichotomie umeni
— skutecnost, dizertaéni prace, Praha: DAMU 2017, s. 50. Viz také Vit NEZNAL, Medialita divadla,
Praha: Nakladatelstvi AMU 2020, s. 69.

188 Martin ZET, Performance pro sebe, Brno: Galerie ESKORT 2006.

189 Frantisek KOWOLOWSKI, ,,Elementarista performance art v sou¢asnych spole¢enskych
podminkéch®, in: Akce a reakce: performativni aspekty v soucasném umeni a umélecké vychove,
Olomouc: Univerzita Palackého 2015, s. 163.

190 vz také: ,,[...] divadelni akt nemiize bez divaka viibec vzniknout (in: NEZNAL, Co jedivadlo?,

s 49); ,,performance nepotiebuje divaka k tomu, aby se uskutecnila® (Ibid., s. 69).

191 | The photographer, as mediator or recorder, captures the work of and for each artist, and in the process
produces a genre of photography unlike any other. This material cannot simply be considered
»documentation®, as though the action just happened to be caught on camera, outside of the artist’s
design. Rather, the photographs ... are to be read, detail for detail, for colour, composition, rhytm and
content, as one would the elements of a painting or sculpture. In telling us something about
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uméleckého aktu, ale konstituuje samotnou performanci® a uréuje jeji dalsi recepci.’®
Je vystavovana v galeriich ve stejném uzu jako jiné umélecké predmeéty, at’ uz hmotné, ¢i

nehmotné.

Divak performance

Pokud to prostor dovoli, divdk se bé¢hem performance fidi podobnym tzem jako
navstévnik v galerii. Voln¢ kolem performera prochazi, je mozné se zastavit a ziistat déle
nebo se jen zb&zné podivat a jit dal, divat se zblizka, zdalky, odejit, vratit se.'®* Projevuje
se zde vazba ke konceptudlnimu vytvarnému uméni, diraz je kladen na vizualitu. Jednou
z forem performance je napiiklad sebeinstalace, tj. umisténi vlastniho téla a mysli
do prostoru, do (ne)obvyklych podminek a prostiedi, podobné¢, jako by se jednalo
o umélecky objekt.

Divaci (ktefi jsou spiSe piihlizejicimi) svym chovdnim zéarovenn mohou
performanci dotvaret. Neni tak docela jasné, co vSechno je soucasti performance a co uz
ne, kdy akce konéi, jakd jsou ,,pravidla®, kdy se divaci mohou zapojit a kdy ne.'*® Dochazi
tak k prolamovani zivota do uméni a naopak, at’ uz skrze ndhodu, osobni vztahy, nebo
prostym neocekavanym, nepldnovanym prabéhem; to vSe generuje fragmentarni
autenticitu.

Performance nema obvykle jasné odliSeny zacatek (mutze se volné prolinat
s kazdodennim Zivotem) ani konec, nemé ani pfedem danou fixni délku. Vrcholny
moment akce muze nastat kdykoli a pomyslnych vrcholti mize byt nékolik (anebo také

zadny). Divék je proto nucen vyznam a vnitini vztahy hledat neustale. Performance casto

the complicated context in which each performance was made, they are essential references in
contemporary art history.” (In: RoseLee GOLDBERG, Performance Now: Live Art for the Twenty-First
Century, London: Thames & Hudson 2018, s. 11.)

192 Amelie Jones tvrdi, Ze je to pravé dokumentace, ktera ustanovuje existenci performance (a nikoli napf.
ptitomnost publika). Viz Amelie JONES, ,,Presence in Absentia: Experiencing Performance as
Documentation®, Art Journal, ro€. 56, €. 4, Performance Art: (Some) Theory and (Selected) Practice at the
End of This Century, 1997, s. 1118, https://www.jstor.org/stable/i231724 (cit. 12. 5. 2020).

193 Tématem dokumentace performance se podrobné zabyvé Jana Pisaiikové (in: Jana PISARIKOVA,
Archivy a dokumentace performance art: hledani cesty mezi historii a mytem, dizertaéni prace, Brno:
FaVU VUT 2016.

194 Podobny piistup ma imerzivni divadlo, které je ptikladem pouzivani prvkl performance a vytvarné
instalace v rameci divadla.

195 Jinak je tomu v Theatre of the Real v pojeti Carola Martina. Zde je kladen diiraz na divéka, ktery je

z pozice svédka konfrontovanym s etickym dilematem, nicmén¢ je zachovano divadelni raimovani a
iluzivnost, tak jak jsem o tom hovofila v pfedchozim textu. Viz Suzanne LITTLE, ,,The Witness Turn in
the Performance of Violence, Trauma, and the Real®, in: Ethical Exchanges in Translation, Adaptation
and Dramaturgy, Brill: Rodopi Little 2017, s. 43-62, https://doi.org/10.1163/9789004346376_004 (cit.
17. 1. 2020).
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nejsou urc¢eny ke kontinudlnimu sledovani, predpoklada se, Ze divak uvidi pouze ¢ast.

ZkouSeni a opakovani

Jak uz bylo nastinéno vyse, divadelni a performancni tzus se v mnohém lisi. Zatim jsem
se zabyvala herectvim, konanim, iluzi, fragmentarni autenticitou, kazdodennosti
a divakem, nyni se vratim k rozdilu mezi performing arts a vizualni performanci. Scénicka
uméni, mezi néz patii také divadlo, se vyznacuji dirazem na profesionalitu
a opakovatelnost,'% ktera je zajisténa zkousenim.

Na rozdil od divadla performer své konani dle dané¢ho scénaie pfedem nezkousi.
Konkrétni pfistupy se lisi, obecné vSak lze fici, ze performer ma jen piiblizny plan ¢i
zdmeér akce (jehoZz detailnost je variabilni) a zaziva podobnou nejistotu jako tieba pied
dalezitou schiizkou. Mnoho véci mohou na misté¢ rozhodnout detaily, s nimiz nelze
doptedu pocitat; je zde velky prostor pro fragmentarni autenticitu. U performance jde
obvykle o ideové ptedpiipravenou akci, ne o inscenovany a dopfedu zkouseny d¢j, ktery
je urceny k opakovani. Mira piipravenosti se performance od performance lisi. Pfipravené
mohou byt jednotlivosti, napiiklad zda performera unese vétev, na kterou si chce béhem
akce sednout, nebo je pfipraveno celkové vyznéni a jednotlivosti jsou ponechany nahodé¢.
Pfipravenost se pohybuje na Skale: od témér zadné ptipravy po pfipravu precizni. Mam
za to, ze ¢im vice je akce v detailech i celkovém vyznéni pfipravena, tim vice se blizi
divadlu.

Performance se obvykle provadi jen jednou. I kdyz je teoreticky mozné ji
opakovat, neni to primarnim zdmeérem tvirct. K reperformanci je vétSinou néjaky
zvlastni divod, at’ uz jde o znovu provedeni akce zndmého umélce, nebo zopakovani
vlastni performance po mnoha letech. Naproti tomu divadelni inscenace vznika proto, aby
byla opakovana, a jeji uspesnost je vycislitelna poctem repriz. I v ptfipad¢, ze se divadelni
pfedstaveni odehraje jen jednou, je na rozdil od performance vysledkem mnoZstvi
zkousek a dalSich ptiprav. Na druhou stranu, pokud je tatdz performance provadéna

opakované, dochazi dle mého nazoru k jejimu zdivadelnéni.

Improvizace?

Se zkouSenim a opakovanim souvisi otdzka improvizace. Catherine Woodova tvrdi, ze

196 Viz naptiklad Baz KERSHAW — Helen NICHOLSON, Research Methods in Theatre and
Performance, Edinburgh: Edinburgh Univesity Press 2011, s. 12.
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,»u performance existuje kvalita neptedvidatelnosti vyvoje a vysledku, a tim se odliSuje
od divadla, které je predpokladanym vysledkem opakovani scénafe skrze zkousky*.1%
Jeji tvrzeni se vSak nedd vztahnout na divadelni improvizaci, jiz se budu zabyvat dale.
Polozime-li si otdzku, zda je improvizace totoznd s vizualni performanci, Ize
odpovédét ano 1 ne. Je totiZ potieba rozliSovat mezi improvizaci v obecném slova smyslu
a improvizaci divadelni. Je-li pak polozena otazka, zda je vizualni performance

improvizaci, odpovéd’ zni ano, neni viak improvizaci divadelni. U improvizace!%®

plati,
ze ¢im castéji se ¢lovek do improvizovanych situaci dostava, tim lépe je schopen je
zvladnout, a to v béZzném Zivoté stejné jako v uméni. Jde tedy sice o akt bez pfipravy,
ktery je vSak formovan pfedchozi zkusenosti s improvizaci; ¢im vice takové zkuSenosti
¢lovék ma, tim mu improvizace jde 1épe.

V divadle se herci uci ,,jak improvizovat™ a svou schopnost v ramci divadelnich
konvenci co nejvice zdokonaluji. Takové improvizace na jevisti je potom divadelni
(W)tvar. Divadelni improvizace existuje také jako samostatnd disciplina. Improvizace
v kontextu vizudlni performance se vice blizi béznému zivotu, v tom smyslu, Zze umélec
svou akci napliuje uréitou myslenku a neopird se pii tom o iluzivnost ani nevyuziva
postupy vlastni divadlu a divadelni improvizaci.

Pro divadelni improvizaci plati, Ze ji ,,lze stru¢né€ a obecné charakterizovat jako
takovy zpiisob herectvi, ktery se vyznacuje riizn¢€ odstupiiovanou snahou omezit apriorni,
pfedem dany projekt, program a ptedstavu role: redukovat rozsah pfedem fixovan¢ho
textu dramatické osoby, zrovna tak ov§em omezovat apriorni piedstavu herecké postavy
a jejiho jednani. [...] Herectvi zaloZené na improvizaci pocita stale s moznosti zmén,
vyvoje pojeti 1 realizace role, je otevieno nahod¢, okamzité situacni inspiraci —
z komunikace s partnery, s divaky a s atmosférou piedstaveni.“'*® Jak je z pouzité citace
ziejmé, pirestoze je predem dany projekt (dramaticky text, role a scénai) omezen, tak
nemizi. Stale se jednd o ztvarnéni urcité postavy, vytvareni fiktivnich pfibehi a d&jh.
Divadelni improvizace se jist¢ v nékterych chvilich, v pfipad€é velkého potlaceni

divadelnich konsenzii, miize s performanci prolinat. Béhem performance aktér

197 | [Performance art] as a quality of unpredictability in its unfolding and outcome and is to be

distinguished from ,theater®, which is assumed to be the results of scripted repetition via rehearsal.*

Viz online sbornik ,,In Terms of Performance®, http://intermsofperformance.site/keywords/live/catherine-
wood (cit. 17. 1. 2020).

198 Improvizaci pojimam v souladu s Novym akademickym slovnikem cizich slov jako ,,projev, vykon, zvl.
umélecky, (u)tvoieny bez pfipravy, spatra, vytvor pfipravovany narychlo bez nalezitych prostiedkta™.

Viz Jiti KRAUS (ed.), Novy akademicky slovnik cizich slov A-Z, Praha: Academia 2005, s. 341.

199 Jan ROUBAL — Josef KOVALCUK (ed.) — Jan MOTAL (ed.), Divadlo jako neodhozeny Zebfik: texty o
autorském, alternativnim a studiovém divadle, Brno: Jana¢kova akademie muzickych uméni 2015, s. 73.

59


http://intermsofperformance.site/keywords/live/catherine-wood
http://intermsofperformance.site/keywords/live/catherine-wood

nepiedstavuje roli, a tak neni tieba omezovat rozsah fixovaného textu dramatické osoby
a ani postavy herecké, performer nehraje a nevytvari iluzivni situace. Performer oproti

tomu kona a improvizuje podobné jako v kazdodennim zivoté.

Individualismus

Dtlezitym znakem vizudlni performance je individualismus. Performer plni nékolik
funkei, které¢ by byly v divadle rozlozeny mezi skupinu spolupracovnikli (kostymni
vytvarnik, dramatik, dramaturg, rezisér, scénograf, herec), mezi nimiZ probihd intenzivni
vyména ndzort a viubec Siroce pojata vztahovost. Divadlo je dilo kolektivni, spole¢né
a konec¢ny tvar je vZdy kompromisem nebo konsenzem.

V piipadé performance je nejcastéjsi (a také historicky zakotvenou) formou jeden
performer, coz je praktické z divodu fragmentarni pfipravenosti akce. Existuji
samoziejme 1 autorské dvojice, stalé ¢i doCasné, a také volné performancni kolektivy.
Skupinové performance jsou dvojiho druhu. Prvnim jsou performance, béhem nichz
soub&zné performuje veétSi mnozstvi umélel, ktefi funguji ve stejném modu jako
individualni performefsi.

Druhym typem je delegovana skupinova performance, pii nizZ ,,obycejni* lidé
nebo umélci napliuji zdmér jiného umélce. U této formy performance velice zalezi na
konkrétnim pfistupu: ,,hlavni* umélec mize plnit roli koordinétora, ktery jen minimalné
usmériiuje to, co se d¢je, nebo reziséra, ktery dava piesné pokyny, co maji aktéti délat.
Optikou této studie je skupinova delegovand performance hranicnim zanrem mezi

performanci a divadlem.

Vzdélani

Kotfenovym rozdilem je odlisny typ vzdélani herct a performerd. Ackoli rozdilny typ
Skoleni plisobi na prvni pohled povrchné, ve skute¢nosti se od né¢j odvozuje mnohé; mimo
jiné zésadné ovliviiuje umélcovy vyjadiovaci prostiedky a jeho dalsi smérovani.

Herci se uci pracovat s hlasem (jevistni mluva, zpév), télem (pohybové dovednosti,
tanec) a textem (interpretace textu, tvorba vlastniho scénafe a postav), tj. formuji své
herecké vyjadieni a studuji d€jiny a teorii divadla. Performeti jsou Skoleni v kresbé, praci
s videem (video art), zvukem (sound art), d€jinach a teorii vytvarného umeéni. V ptipadée
performert vzdélani navic neni rozhodujici, je dost dobfe mozné vénovat se performanci

bez formélniho vzdélani (historicky akcentovany deskilling, jak jsem se o ném zminila
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vyse).

Poté, co herec vystuduje piislusSnou skolu, snazi se ziskat angazma, tj. zivit se
divadlem. Performer zadné angazma ,,ve svém oboru“ ziskat nemtize. Také tvirci
a zivotni mod je jiny. Herec travi ¢as zkouskami jednotlivych divadelnich ptedstaveni

e 24 .

a poté jejich reprizami. Performer se vétSinové zivi nécim jinym (v podstaté c¢imkoli)
a své performance v prubé¢hu casu promysli a realizuje je prileZitostné.

Je =zfetelné, Ze performefi a herci vychazeji z odliSnych praktickych
1 institucionalnich kontextl. Pravé ptizemni rozdily jsou n€kdy fundamentélni, ale diky
tomu, Ze jsou jaksi ,,automatické® ¢i,,jasné*, se na n€ snadno zapomind. Vyrazné odlisné

praktické fungovani je dulezitym dilem do skladacky, o niz zde usiluji.

Shrnuti

V této kapitole jsem poukazala na rozdily mezi vizualni performanci a divadlem
a predstavila svllj koncept rozliSeni obou uméleckych druhti na zéklad€ vyuziti iluze
a principu zkouSeni a opakovani, které navrhuji aplikovat jako Skéalu. Vyjadiila jsem vztah
performance ke kazdodennosti a ve svétle vySe uvedenych argumentti navrhuji
charakterizovat a posuzovat vizualni performanci jako neiluzivni a zaroven neutilitarni
konani v kontextu konceptualniho vytvarného uméni. V ndsledujicim textu se budu
zabyvat nejprve priniky vizualni performance do divadla a potom obracené. V obou

oblastech jsem vybrala tfi ptiklady, na nichz demonstruji rizné tirovné vzajemného vlivu.
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5. Pripadové studie: Od divadla k vizualni performanci

Ceské divadlo je ptirozend performance ovlivnéno a tento vliv je oboustranny, ackoli
nelze hovofit o tak t€sném sepéti jako v ptipad¢ zdpadni Evropy a Ameriky, kde se oba
zéanry diky rozdilnému politickému rezimu volné rozvijely v pfimém sepéti. ProtoZe byla
performance v obdobi komunismu odkazdna do Sedé zoény a mnozi tvlrci se
v sedmdesatych letech stahli zcela do ustrani, byla komunikace obou Zanrti jen omezena.
Takova situace do zna¢né miry pietrvava dodnes, ackoli umélci ve své tvorbé bé€zné
pracuji s prvky jinych zanrt. Chybi mezioborova komunikace, kterd by umoznila
spolupraci na spole¢nych projektech.

Mira vlivu performance na divadlo je rizné, mliZe se jednat o nepfimou inspiraci,
aluzi, o vyuziti pouze urcitych prvka performance, ¢i se piavodné divadelni tvlirci pousti
do performance se v§im vSudy. V piipadovych studiich chci ukazat praveé tuto odlisSnou
miru vlivu na soudasné &eské tviirce, ktefi vychazeji z divadelniho prostiedi. 2%
V nasledujicich studiich na vybranych piikladech ukdzu 1) pouziti postupl vizualni
performance v divadelni inscenaci, aniZz by doslo k pfekroceni zdnru divadla, a to na
piikladu monodramatu Skugga Baldur (Syn stinu) a Do tmy v tvorbé Terezy Hofové,
2) priklad hrani¢niho uméleckého tvaru v tvorbé Hany Poislové, 3) piesahy soucasného

konceptuélniho tance do performance na ptikladu tvorby Mitenky Cechové.

Monodramata Skugga Baldur a Do tmy (Tereza Hofova)

Jako ptiklad vyuziti prvkl vizudlni performance v alternativnim divadle jsem vybrala
inscenace Skugga Baldur a Do tmy, které spojuje osobnost herecky Terezy Hofové (1979),
a to z divodu, ze se v obou pfipadech jedna o monodrama s rizné velkou autorskou
spolutcasti herecky, v tomto ptipad¢ dle divadelniho Zargonu performerky. V ptipadé
Skugga Baldur §lo o koncept Hofové, ktery realizovala spolecné s rezisérkou Kamilovu
Polivkovou ve Studiu HrdinG a v némz se podilela také na tvorbé scénare, ve druhé
inscenaci Do tmy v rezii Vojtécha Barty byla jeji autorska role upozadéna. Obé¢ inscenace
staly cele na vykonu Hofové. A i kdyz miru jejiho autorského vkladu v konkrétnich
scénach nelze jasn€ vymeszit, lze fici, Ze byla v rizné mife spolutviirkyni obou inscenaci.

Inscenace Skugga Baldur v sob& obsahovala scénu materidlové body artové akce v duchu

200Jsem si védoma, Ze zvolené priklady nemohou obséhnout celou divadelni scénu, védomé se nezabyvam
napfiklad souborem Depresivni déti touzi po penézich, Handa Gote, JEDL, Pomezi aj.
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sedmdesatych let a inscenace Do tmy, ktera, pfestoZe byla inscenovand, obsahovala
momenty fragmentarni autenticity. Jedna ze scén byla vytvafena pfimo na misté
v zavislosti na konkrétnich divacich a jejich télesné piitomnosti v prostoru.

)29 je adaptaci stejnojmenného romanu islandského

Skugga Baldur (Syn stinu
spisovatele Sjona. Inscenace vznikla na bazi ¢esko-islandské spoluprace alternativnich
uméleckych scén. Hofova iniciovala projekt z osobnich pohnutek, n€kolik let na Islandu
zila a také se zde provdala za bubenika psychedelické rockové kapely Dead Skeletons,
jejichz hudba zaznéla v inscenaci. Dead Skeletons vznikli v roce 2008 jako hudebni
doprovod k instalaci vytvarnika Jona Semundura Audarsona, ktery mél v projektu
Skugga Baldur na starosti video projekci obsahujici mimo jiné zdznam gestické malby,
a také vizualni zpracovani inscenace.?’? Umélci se pfi praci na projektu potkavali stiidave
v Praze a v Reykjaviku, kde probéhly ¢étyii vytvarné workshopy zaméfené na lidi
s Downovym syndromem (jednou z postav knihy i inscenace je divka s touto diagnézou).
V ramci toho se tviirci setkali s amatérskym umélcem Sindrim Ploderem, kterého piizvali
ke spolupraci. Jeho vytvarnd tvorba propojuje divaky se svétem lidi s Downovym
syndromem.?%

Inscenace Skugga Baldur vzbudila v Ceském prostiedi vyrazny ohlas, ziskala
Cenu Divadelnich novin v kategorii Alternativni divadlo v sezéné 2015/2016, Tereza
Hofova nominaci v Cenach divadelni kritiky v kategorii Zensky herecky vykon roku
2016.%4 Jednim z diivodi uspésnosti inscenace je origindlni propojeni svéta divadla
a vytvarného umeéni, postupt live cinema, exotické islandské mytologie a socialniho
ptesahu (téma Downova syndromu). Kostrou inscenace bylo vypravéni, §lo o v mnohém
vérné pievedeni novely na jevisté, inscenace vSak nabizela také dalsi vrstvy, které tvotily
videoart Jona Szmundura Audarsona,’® aplikované postupy live cinema a body artem

inspirovana scéna v zavéru inscenace.

Scéna byla feSena minimalisticky, na jevisti byla po dobu piedstaveni viceméné

201 Tnscenace méla premiéru v Praze 26. 2. 2016 a v Reykjaviku 4. 3. 2016.

202 Trigka s motivem havrana, ktery je leitmotivem inscenace (a které ma témét celou dobu Hofova

na sobg¢), prodava Audarson jako jeden z produktii na svych webovych strankach.

203 Sindri Ploder se objevuje v jednom z videi v inscenaci a jeho dila byla k vidéni také na vystavé
Skuggi, ktera byla soucasti doprovodného programu. (Jon Seemundur Audarson, Sindri Ploder a Jifi
Sadlo: Skuggi, 27. 2. — 1. 4.2016.)

204 Viz https://www.studiohrdinu.cz/predstaveni/skugga-baldur/ (cit 8. 2. 2020).

205 Malit a multimedialni umélec Jon Seemundur Audarson se konfrontuje se smrtelnosti (a svou HIV
pozitivitou) barevnym gestickym brutalismem, jeho obrazy jakoby zachycovaly stav mezi zitim a smrti.
Pro inscenaci vytvoftil nékolik videi, podilel se také na hudbé, kterou tvoril spole¢né s Ryanem van
Kriedtem, jednim ze ¢lenti Dead Skeletons. Otazkami zivota a smrti se intenzivn¢ zabyva od roku 1994,
v roce 2003 sv¢é aktivy shrnul pod tzv. koncept Smrti. Viz http://www.dead.is (cit 8. 2. 2020).
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pouze bedna a velka obrazovka. Ta byla vyuZzita jednak k prezentaci videoartového
videoklipu a jednak pro zivou kameru, kterou béhem predstaveni Hofova hojné pouzivala.
Vytvarela chvilkova experimentalni zati§i, kdyz zkoumala vnitini prostory batohu
(. svoji vybavu, jak ptezit v ledovci), pozdégji varila ponornou spirdlou vodu na ¢aj
a skrze kameru zprostiedkovavala naladové zabéry bublajici vody a rozvijejicich se
ajovych listkd, které pomalu obarvovaly okolni vodu. Slo o naplanované postupy, které
mély v predstaveni jasné¢ vymezené misto, piesto zde hral zdsadni roli prvek nahody,
nahodilosti: zabéry byly pokazdé jiné, vzdy autentické, vzdy hrozilo, Ze se néco nepovede.

Body artova scéna je obsazena ve findlni ¢asti inscenace. ,,Pro me je v knize velmi

vvvvvv

se a probudi se s nim i mrtva liska. A zaénou spolu konverzovat...,*?% ¥

ekl spisovatel Sjon
v rozhovoru pro Divadelni noviny. Do této Casti je integrovano nejvice magie celého jak
literarniho, tak divadelniho kusu. Tatiana Brederova mluvi v recenzi o ¢arod¢jnickych
ritualech,?%” piesnéjsi by bylo oznagit zavére¢nou &ast za magicko-transformaéni. Divak
je svédkem télesného a téz dusevniho ¢i mentalniho splynuti s lisSkou, pivodnim
protivnikem.

Hofova v roli lovce se ve findlni scéné stava liskou ¢i pfimo Skuggou Baldurem
(démonickym kiizencem kocoura a lisky). Kdyz slovné popisuje, jak lovec vyvrhuje lisku
a potira se jejim podkoznim tukem, necekan¢ se sama svlékne a pomazava celé télo véetné
obli¢eje a vlasti Gernym bahnem a Sedym jilem.2%® Dal§im vyraznym momentem je
pojidani srdce lisky, které je sice zastupovano rajcetem z konzervy, ale pocit hnusu
v divacich spolehlivé vyvola i tak. (Sugestivni je 1 dfivéjsi konzumace suSené tresky, jejiz
typicky odér se linul celym salem.)

Jakub Novék o inscenaci mluvi jako o ,,psychedelické jevistni basni®,?%® Jana
Soprova jako o solové performanci.?? Pfestoze bylo v inscenaci vyuzito zivé kamery
a finalni scéna se inspirovala body artem, byla inscenace disledné nazkouSena a nebyl
v ni ve skutecnosti prostor pro improvizaci. Hofova v inscenaci vystupovala hned

v n¢kolika rolich, béhem ptedstaveni byl divak ptenesen do fikéniho svéta. Vysledny tvar

206 Jana SOPROVA, ,,SJON... a probudi se mrtvé liska“, Divadelni noviny, 26. 4. 2016, ro¢. 25, &. 9.,

s. 12.

207 Tatiana BREDEROVA, , Psychedelicky exkurz do islandské mytologie®, Divadelni noviny, 15. 3.
2016, ro¢. 25, €. 6., . 7.

208 §lo 0 bahno z mrtvého mote a kaolin.

209 Jakub NOVAK, ,,Vypravéni o honu na lisku®, 42, 7. 4. 2016, ro¢. 12, &. 9, s. 12.

210 Jana SOPROVA, ,,Chcete prozit proménu &lovéka v lisku v ledovych zavéjich Islandu? Zkuste to ve
Studiu hrdint“, Mozaika, 10. 3. 2016, https://vitava.rozhlas.cz/chcete-prozit-promenu-cloveka-v-lisku-v-
ledovych-zavejich-islandu-zkuste-ve-5105541 (cit 21. 7. 2019).
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je ptikladem povedené divadelni inscenace alternativniho divadla, které vyuziva prvkia
jinych zanrh, nejedna se vSak o vizudlni performance.

Inscenace Do tmy**! v rezii Vojtécha Barty (Chemické divadlo) méla byt uréitym
pokracovanim diskursu nastoleného Skuggou Baldurem. 1 zde se jedna o adaptaci literarni
ptedlohy, tentokrat roméanu Do tmy Anny Bolavé, i zde je pfitomen osobni vklad Hofové,
které je téma bylinkaiky osobné blizké.?'? Ambici projektu bylo pokracovat v hledani
hrani¢nich forem divadelnosti v syntéze s vytvarnym uménim.?t

V prvnim tseku predstaveni museli divaci mimo divadelni konvence stat a Hofova
kolem nich v jedné scéné vifila tak blizko, ze naruSovala hranice jejich intimni zony
a také se jich necekané dotykala. Nebylo jasné, jakym smérem se bude déni déle ubirat,
coz v divacich vyvolavalo nejistotu a misty mirnou paniku. Hofova na misté odhadovala
miru fyzické blizkosti, kterou si mize ve vztahu ke konkrétnim lidem dovolit, zda do nich
Stouchne, Slapne na nohu apod.

Po usazeni divakl do hledisté piedstaveni dale pokracovalo v ramci standardnich
divadelnich norem. Vyraznym vytvarnym prvkem byla ustiedni instalace Jany
Hauskrechtové, ,,sada celych ntzek nebo 1 jejich zbytkd, visici z konstrukce,
pfipominajici draténou klec, na jejiz horni Casti jsou umistény truhliky se zelenymi
bylinkami*.?* Ta vak ptisobila az piili§ dominantné, jakkoli by jako samostatna instalace
v galerijnim prostoru byla nosna.

Po celou dobu ptedstaveni byla podtrzena fyzi¢nost a ak¢nost Hofové, kterd Sla
do hrani své postavy opravdu naplno; nékteré prvky byly redlné (polila se naptiklad
kyblem plnym vody), avSak mimo tvodni ¢ast se predstaveni drZzelo klasickych
divadelnich postupt. Vysledné vyznéni bylo spiSe rozpacité a inscenace byla reprizovana
pouze nékolikrat, na rozdil od Skugga Baldur, ktery je na repertodru Studia Hrdina
ve chvili uzavérky této prace Ctyfi roky.

Jakkoli byla motivace obou inscenaci podobnd, obé smérovaly k divadelnimu
experimentu v sepéti s vytvarnym uménim a performance, Skugga Baldur byl inscenaci
povedenou a UspéSnou, pouziti podobnych principli v inscenaci Do tmy ukézalo, Ze dany

format neni pokazdé funkc¢ni.

211 Premiéra 6. 6. 2018.

212 Herecka Tereza Hofova. Cesko a Island, pul na pal®, Xantypa, 2016/12, s. 64.
213 Rozhovor s Terezou Hofovou, 31. 1. 2019.

214 Jan KERBR, ,,Do tmy a Bolest*, Uni, ro¢. 27, ¢. 7., s. 14.
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Nemodni prehlidka jako hranicni umélecky tvar (Hana Poislova)

Jako ptiklad hrani¢niho umeéleckého tvaru, u néhoz nelze ptesné fict, do jakého Zanru
spadd, jsem vybrala uméleckou tvorbu Hany Poislové. Hana Poislova (1974) tvofi
svébytnym zplsobem na pomezi vytvarného umeéni, divadla a mddni prehlidky. Jako
navrharka se zabyva nezavislou moédou a svoje modely prezentuje na netradi¢nich akcich,
v nichZ jako modelky a modelové figuruji osobnosti ¢eské umélecké scény.

Poislova se vymezuje se viici médnimu pramyslu, ovSem zcela jinym zptsobem
nez napiiklad New Alliens Agency,?'® kteii usiluji o zménu stereotypniho vnimani lidské
krésy jako alternativni modelové a modelky a ktefi kromé své vizaZze nabizi také své
umélecké schopnosti a moznost uspofadat neobvyklou modni piehlidku. New Alliens
Agency komer¢ni diskurs pfijali a modifikovali ho po svém tak, aby vysledny produkt
(stejné jako oni sami) byl pfitazlivy a dobte prodejny.

Piistup Poislové se vyznacuje velkym mnoZstvim nadsézky a humoru, operuje se
zdmeérnou nepfitazlivosti, hravou bizarnosti, absurditou, snazi se posunout hranice realné
nositelného. V jejim konceptu jde proto o ,,neptfehlidky®, ,,nemodelky* a ,,nemodely*,
prehlidku pojima jako soubor Zivych obrazii, obleceni jako vizualni objekty.

Poislova koncepcné vychdzi z projektu Kolouchiiv sen, ktery fungoval v letech
2004 az 2017. V ném autorka Uzce spolupracovala s Michaelou Huffsteter Daniel,
soucasti byly také dalsi umélkyné, napiiklad Eva Melo, které se zpocatku pohybovaly
hlavné v divadelnim prosttedi. Toto seskupeni ptislo s tzv. nemodnimi piehlidkami, mimo
to tvofilo také inscenované nemodni fotografie. V roce 2018 na pivodni myslenku
Poislova navazala s6lovym projektem Fizi a Fizi/lmprinted, v némz spolupracovala
s Petrou Guptou Valentovou, designerkou ru¢né tist€nych latek. Kromé recesistického
pristupu k méde je v pojeti Poislové nosny také diiraz na individualni pojeti pfedvadéného
modelu. Koncepéné se stale drzi kolektivniho vyjadieni z roku 2006: ,,Nechdme vSem
vystupujicim otevieny prostor pro vlastni imaginaci a tvotivost, budeme drzet hlavni
kostru, obecné téma a celkovou choreografii. Vyzyvame zuc€astnéné k vlastni tvorbé,
mohou dotvofit sviij charakter, i predvést piipadné svilj model. 218

Nepiehlidky Poislova stavi na umélecké individualité jednotlivych nemodeld. Ti
tvoti v jejim pojeti spole¢nou performanci, kterd ma ramec modni prehlidky. Neptehlidky

zkoumaji, provéfuji a nekdy i paroduji moédu a styl prezentace klasickych mddnich

215 iz http://newaliensagency.com/ (cit. 9. 2. 2020). V ptipadé Poislové jde o ,,hobbystickou akei®.
216 Nina VANGELI, ,,Moda a performance®, Tanecni zéna, ro¢. 10 (zima 2006), s. 38.
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prehlidek. Neptehlidky maji dle momentalni potteby bud’ uréenou, nebo volnou strukturu,
choreografie je intuitivniho razu, zkou$i se minimalné¢ a vysledny tvar je mnohdy
prekvapenim. Presto je v nich dilezity vklad Poislové jakozto rezisérky, byt se jedna
o rezii ,anarchistickou“. Sama Poislova mluvi o svych ptehlidkach jako
o performancich.?’

Pro neptehlidky je velmi dulezité prostiedi, v némz se odehrdvaji. Poislova
s oblibou vyhledavd netradicni prostory, pracuje jak v galerijnim, tak divadelnim
kontextu. ® V piipadé divadelniho prostiedi jsou piehlidky vice inscenované
a odpovidaji vice divadelnim standardiim. Ke spolupréci zve umélkyné a umélce riizného
zaméfeni, od Veroniky Bromové, Jany Prekové, Halky Tresnakové, Daniely Vorackové,
Terezy Hofové a Veroniky Drahotové po Tominu Bofila a Moniku Nacevu.

Poislova se neomezuje pouze na jedno ze zkoumanych prostfedi, se svymi
realizacemi se volné se pohybuje mezi divadly, galeriemi, akcemi v netradi¢nich
prostorech a uméleckymi vecirky. Jeji zplisob prace je v Ceském prostiedi ojedinély.
Nekteré jeji neptehlidky jsou pojaty vice jako typické modni piehlidky, ve kterych jde
zejména o predvadéné modely. V jinych jde hlavné o zdbavu a recesi, v dalSich o divadelni
zéapletku, v nichz modely slouzi jako kostymy, masky ¢i objekty. Jindy jsou modely
upozadény jednotlivymi performancemi, které se béhem neptehlidky odehravaji.
Poislova se pohybuje ve tfech oborech tak, jak se ji to prave hodi, a vyuziva dle potieby

vyjadfovaci prostiedky kazdého z nich.

Presahy soucasného konceptudlniho tance do performance (Mifenka

Cechovd)

Soucasné vytvarné uméni Cerpd mnozstvi podnéti z oblasti tance. Tanec je vniman

ﬁchlg

vizualni optikou jako ,,generator obraz a takto je s nim také nakladano. Hovofi se

217 Viz https://www.ceskatelevize.cz/ivysilani/10121061347-q/211562210900007/0bsah/149913-projekt-
kolouchuv-sen (cit. 9. 2. 2020).

218 K olouchiiv sen realizoval piehlidky naptiklad v hornickém dole Mayrau na Kladné nebo

na fotbalovém hiisti ve VrSovicich, také na festivalech 4+4 dny v pohybu (v prazské ZOO v pavilonu
indonéskych opic) a dale v ¢isté divadelnim kontextu v Alfrédovi ve dvoie nebo béhem Prazského
Quadrienale (2011 a 2015). V roce 2016 Poislova pfipravila jiz jako samostatny tvtirce akci na balkon¢
palace Kinskych a dale pokracovala performancemi v ramci Chebskych dvorkt, v prostorech Uhelného
Mlyna v Lib¢icich a také v GASKu.

218 André LEPECK]I, ,,Dance, Choreography, and the Visual: Emements for a Comtemporary
Imagination®, in: Cosmin COSTINAS (ed.) — Ana JANEVSKI (ed.), Is the Living Body the Last Thing
Left Alive?: The New Performance Turn, Its Histories and Its Institutions, Berlin: Sternberg Press 2015,
s. 13.
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o novém performativnim obratu, ktery je pravé choreograficky ¢i tane¢ni. Ma kofeny
v poloving 90. let,??° kdy doslo ke konceptualizaci tance, coz umoznilo jestd vétsi
priblizeni obou druhli uméni, nez tomu bylo v ramci performativniho obratu 60. let.
Predstavitelkou této tendence na Ceské scéné je divadelni rezisérka a tane¢nice Mifenka
Cechova (1982). Je prototypem tviiréi osobnosti pohybujici se védomé na hranici Zanri,
které s jistou Skodolibosti piekraCuje, zejména se ale znova a znova taze po novych
moznostech své tvorby.

Cechova rezijné a herecky figuruje ve dvou divadelnich uskupenich, Tantehorse
a Spitfire Company, ve kterych vyuziva své Siroké tane¢ni a herecké zkuSenosti.
V rozhovoru pro Tanecni aktuality pro herce i samu sebe pouziva Cechova slovo
performer??! v souladu s eskym teatrologickym paradigmatem, v némz je performer
hercem, ktery je aktivni v procesu tvorby inscenace (tzn. neni rezisérovou loutkou,
naopak je svébytny). B&hem osobniho rozhovoru Cechova pojeti sebe jako performerky
vysvétlila v posunutém smyslu: ,,Tvrdim o sob¢, Ze jsem performerka, protoze nemiizu
fict, ze jsem Cisté¢ herecka nebo Ze jsem Cisté taneCnice, choreografka nebo rezisérka.
Termin performer v sobé podle mé¢ obsahuje toto vSechno dohromady a zarovei je tam
néco navic: moznd je to pristup k samotné tvorbé. Znamena to pro mé, ze jako
performerovi mi o danou véc opravdu jde. Nejsem najata nebo nevystupuju v etablované
kamenné scéné, jdu s kazi na trh. Jestd je tam pro mé dileZity element t&la.“??? Performer
je pro Cechovou tedy v Sirokém slova smyslu umélec, ktery vystupuje pred divaky
a pracuje se svym télem, ktery sam sob¢ plni nebo muize plnit roli reziséra ¢i choreografa.
Vylou€enim etablované kamenné scény se vylucuji divadla klasického typu, performer
by mél fungovat vice jako individualni umélec nez jako bezejmenna soucést velkého
souboru. A v tom, co d¢la, by mél byt zainteresovany, vybirat si vlastni témata.

Zabér Cechové je skutednd obsahly,??® od klasického baletu, pres divadelni

inscenace a tanecni piedstaveni az po vizudlni performance, ke kterym se dostala

220, Soudasny tanec zaroven erpal z propojovéani technik ve vzajemné inspiraci videoartem a mistng-
specifickym uménim. Cerpal z abstrakce, minimalismu, konceptualismu, body artu. Byl poznamenan
psychoanalytickym piistupem a konceptualnim myslenim.“ (In: Andrea VATULIKOVA, Performance art
jako hranicni forma uméleckého projevu, dizertatni prace, Brno: VUT 2018, s. 73.)

221 In: Daniela MACHOVA, , Spitfire Company a fenomén Mitenka Cechova®, Tanecni aktuality,
specidlni vydani 2018, s. 39.

222 Rozhovor s Mitenkou Cechovou, 12. 2. 2019.

228 Vzdycky chci popiit to, co pravé délam. Kdyz jsem zaéinala jako baletka, chtéla jsem opustit tanec
a d¢lat divadlo, kdyz jsem pak délala klasické divadlo, chtéla jsem délat divadlo fyzické, z toho jsem se
pak ,vratila® k tane¢nimu divadlu a sou¢asnému tanci. Chci byt neustale ve stavu znejisténi, vzdycky
zZkusit néco, co je nové a neznamé, a diky tomu je to vyzva.© (Rozhovor s Mifenkou Cechovou,
12.2.2019.)
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v poslednich letech. O svém vztahu k divadlu fekla: ,,V divadle se délaji véci ,jako*,
vysledny tvar je cteny urcitou optikou inscenovani nebo inscenovanosti t€émat a me¢ zacala
mnohem vic zajimat realita, véci, které jsou vic doopravdy a mén¢ jakoby. Zacala jsem
se zabyvat popfenim divadla v samotnych divadelnich slozkach: vztah jevist¢ a hlediste,
pevnosti, improvizace a ndhody, osobniho az intimniho proZivani tématu versus
ztélestiovani role.“??* Cesta Cechové k vizualni performance vedla pies riizné zanrové
experimenty a v jejim piipadé jisté neni kone¢nym bodem, ale pouze dalsi z uméleckych
vyzev.

V nésledujicim textu budu hovofit o tfech polohach jeji tvorby, do nichz se promitl
vliv vytvarného uméni a vizualni performance. Nejprve se budu vénovat delegované

performanci v inscenaci Lessons of Touch,?®

poté inscenaci Fragmenty milostnych
obrazii, kde propojila divadelni pfedstaveni s vernisazi, a nakonec projektu Momentum,
v némz piekrocila hranice divadla a konceptudlniho tance a dostala se az k vizualni
performance.

V Lessons of Touch, které realizovala se souborem Tantehorse, vyzvala
prostfednictvim open callu 10 dobrovolniki, aby se stali soucasti akce pfimo bé¢hem
predstaveni. Skrze sluchatka je instruovala, co maji délat, koncepci méla predem
promyslenou. Realizaci ptedchazely rozhovory na téma, jaké maji jednotlivi dobrovolnici
hranice, co chtéji zaZit; podle Cechové §lo o to, najit pro né vyzvu.??® V hodinovém
predstaveni bylo tomuto experimentu vyhrazeno 15 minut.??’ Akce dobrovolniki byla
doplnéna lehce noisovou hudbou, vSichni méli na sobé shodné¢ bilou kosili a tmavé
kalhoty nebo dlouhou sukni. Vysledny tvar se vizudlné a scénicky velmi bliZil realizacim
Tino Seghala & Anne Imhofové, piestoze se jimi Cechova neinspirovala.??® Divadelni
kriticka Eva Orcigrova tuto sekvenci interpretovala z divadelniho pohledu nésledujicim
zpusobem: ,,Zpocatku cizi lidé, kteti nikdy nestali na jevisti, se spolu museli naucit
komunikovat, ptekonat ostych ze vzajemného dotyku i z vystoupeni pted divaky. Pasobili
jako klidna, dobfe secviend skupinka, kdyz vytvareli rizné zivé obrazy, vzdy zahrnujici
(decentni) fyzicky kontakt. Pozdé&ji se rozprostieli do prostoru a kazdy se vénoval své ¢im

dal absurdnéjsi ¢innosti. At uz slo o malovani na télo, trhani papiru na mikrofon, maceni

224 Rozhovor s Mifenkou Cechovou, 12. 2. 2019.

225 Premiéra 6. 10. 2015.

226 Rozhovor s Mifenkou Cechovou, 12. 2. 2019.

227 Eva ORCIGROVA, ,,Intimni experimentovani s Tantehorse”, Tanecni Zéna, 4/2015, s. 146.

228 Bghem osobniho rozhovoru jsem se nicméné dozvédéla, Ze koncept delegované performance neznala
a dany postup pii tvorbé inscenace ,,vyplynul“. (Rozhovor s Mifenkou Cechovou, 12. 2. 2019.)
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se v kbeliku s vodou. Zvédavost budilo pfedevsim to, jak si s nastolenymi tkoly poradi
neskoleni amatéfi.“??® Orcigrova si bohuzel nevimla vizualniho u¢inku téchto mini
performanci. Formalni obleceni ucastnikd spolu se syrovym prostorem NoDu vytvarelo
chladnou atmosféru, kterd kontrastovala s exponovanou, rizné zkouSenou
a demonstrovanou télesnosti. Prostor byl Cisty natolik, Ze do znaéné miry pfipominal
galerii industrialniho typu a sdm o sobé daval jednotlivym akcim dalsi vyznam. Cinnosti
byly moZna necitelné optikou divadla, ale jinak se jednalo spiSe o klasické bodyartoveé ¢i
performance postupy (az stereotypy). Ty jsou z hlediska divadelniho kritika absurdni,
protoze nikam nevedou, nejsou ucelové, nenavazuji na sebe ve smyslu déje ¢i akce
a reakce, ale maji smysl samy v sobé&, ve vztahu k prostfedi, v némz se odehravaji,
a v neposledni fad¢ také ve vlastnim vizualnim sdéleni.

Dalsim projektem, ktery se tentokrat védomé vztahoval k vytvarnému uméni, byla
tane¢ni inscenace Fragmenty milostnych obrazii,**® kterou Cechova uvedla se souborem
Spitfire Company. ,,Zacali jsme hodné prozkoumavat vytvarné umeéni ve smyslu tanecni
instalace, t€lo spise jako objekt nez jako subjekt, télo vystavené, t€lo, které komunikuje
s prostorem nebo objektem a s objektem se také propojuje (pil télo, pil objekt), %!
charakterizovala své motivace Cechova. V priibéhu piedstaveni na scénu piibyvaly dalsi
a dalsi vytvarné artefakty od Sestnacti (vice ¢i mén&) znamych jmen umélecké scény. >
Inscenace byla spojena s koncepci kurdtorského vybéru, zavér predstaveni pak byl
vernisazi na jevisti, a to véetné obligatniho vernisazového vina. Tane¢nici se chvilemi
stavali soucasti vystavenych uméleckych dél, z tan¢iciho subjektu se stavali estetickym
objektem a tyto dvé polohy se pravidelné stiidaly. Sama Cechova si v ramci projektu
vyzkousela formu videoartu, svoje napil vazné minéné dilo umistila mezi vystavené
predméty. Ve Fragmentech milostnych obrazii byly tanec a lidské télo zasazeny do
kontextu vernisaze, télo bylo konfrontovano s hmotnymi vytvarnymi artefakty, az se
chvilemi samo stavalo objektem. Inscenace origindlné propojovala svét tance a pohybu
se svétem statického artefaktu. Tato inscenace byla prvnim védomym vystupem zajmu
Cechové o svét vytvarného uméni, ve svych dalsich aktivitach jej pak prozkoumévala

dale.

Soubor Tantehorse se od roku 2017 programoveé zamétuje na mezizdnrové aktivity.

229 ORCIGROVA, ,,Intimni experimentovéni s Tantehorse*, s. 146.

230 premiéra 20. 5. 2017.

231 Rozhovor s Mifenkou Cechovou, 12. 2. 2019.

232 Kromé artefakti §lo i o videoprojekce, promitany byly napiiklad fotografie z cyklu Vsechny kalhotky
mé matky Lukase Houdka.
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Dosud nejvyraznéj$im byl trojdilny projekt Momentum. Dulezité je zminit téZ projekt

wood-wonder-wave,?®

v némz $lo o skupinové sekani dieva v prostoru Korza Veletrzniho
palace po dobu osmi hodin a typové se jednalo happening. Momentum byl projekt
mnohem vét§iho rozméru a uméleckého dosahu. Uskutecnil se ve tfech variacich vzdy
v divadelnim kontextu, avS§ak mimo kamennou scénu a jeho jadrem byly dlouhotrvajici
performance.

Projekt Momentum zacal 30hodinovou performance na piazzet¢ Narodniho
divadla,”** pokracoval 25hodinovou akci na zahradé Werichovy vily v ramci festivalu
Nulty bod?® a byl ukonéen 25hodinovou performance na piazzeté Narodniho divadla
Brno, tentokrat na festivalu Svét a divadlo.?®® Cechova tyto long term performance
realizovala spoleéné s némeckou tanednici Sabine Seumeovou,?®’ ve Werichové vile
prizvala jest¢ tanecnici Markétou Vacovskou. VSechny tyto udalosti byly zalozeny
na extrémné zpomaleném pohybu beze slov v imagindrnim prostoru. Pro divaky c¢i
nahodné pozorovatele byly vyzvou ke zpomaleni rychlého zivotniho tempa a ptikladné
napliiovaly pojem zpomaleného ¢asu Thomase Hyllanda Eriksena.?®®

Cechova motivaci Momenta vysvétlila nasledovné: ,,Vzdycky zpracovavam
témata, ktera jsou pro mé delsi dobu palcivou otazkou. Tentokrat to byl pocit urcité
hekti¢nosti Zivota, to, jak vSichni (a umélci v mém okoli obzvlast’) extrémné pracujeme,
zijeme na doraz, Casto hekticky, udalosti konzumujeme, nemame ¢as nechat je v sobé
doznit a transformovat je do zkuSenosti. Chtéla jsem zpomalit sebe i divaky. Ve zpomaleni
je otevieni smyslii. Clovék vice citi, jinak vnima chut,, jinak proziva. Zpomaleni pfinasi
odpovédi na otdzky, které dlouho hledame.“?*® Extrémni délka a maximélné pomaly
pohyb kladly extrémni naroky na performerky, jejich spolupracovniky i divaky. Divaci
mohli v jakékoli fazi piijit a odejit, performerky vSak zistavaly v situaci bez ohledu na
osobni preference, fyzické sily ¢i emoce, ptedvedly vlastné uméleckou variaci reality
show. Takto naro¢na akce méla vyrazny dopad na psychiku aktérek, od pociti

meditativniho Stésti, zosobnéného védomi az po pocity nudy, vyhotfeni a dosazeni dna

fyzickych a psychickych sil. ?*° Existoval sice pfedem dany rozvrh (Caj o paté &i

23317.7.2018.

422,23, 6.2017.

25922.-23.7.2017

236 27.-28.5.2018.

237 Viz https://www.sabine-seume.de/ (cit 10. 2. 2020).

238 Jak o ném hovotim v kapitole o rozdilech mezi performance a divadlem.

291 ycie BRINKOVA, ,,S Mitenkou Cechovou o zastaveni &asu,
https://www.tanecniaktuality.cz/rozhovory/s-mirenkou-cechovou-o-zastaveni-casu (cit 10. 2. 2020).
240 Mitenka CECHOVA, ,,Within the Core*, Tanecni zéna, 3/2017, s. 9-20.
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Garderoba v ptipadé Narodniho divadla, impresionistické obrazy v ptipadé¢ Werichovy
vily), ten byl vSak hlavné v pozdéjSich fazich spiSe volnym zachytnym bodem nez
scénafem, podle kterého by postupovaly. Performerky byly nuceny reagovat
na neplanované situace, jako napiiklad na silnou no¢ni boutrku béhem prvniho Momenta
na piazzett¢ Narodniho divadla. Jejich pohyb se z umu, z pohybu nau€¢eného a precizniho,
postupné dostaval do podvédomych, prvotné pohybovych forem. Na povrch vystupovala
témata vztahu k druhému, k sobé¢ i ke svétu, stavy blizkosti a odcizeni a také holé¢ho
existencialniho byti bez ohledu na jeho efektnost ¢i efektivnost. Po n¢kolika hodinach se
z inscenované¢ho stala meditace v ne-pohybu, konani v ne-konéni. Performerky svym
jednanim vytvarely zivé obrazy, coz vSak nebylo cilem. Tim zejména v pozdnich fazich
experimentu zacaly samy sebe vystavovat podvojné pozici subjektu a objektu, jak uz
k tomu bylo nakro¢eno v inscenaci Fragmenty milostnych obrazii, ktera méla premiéru
mésic pted prvnim Momentem.

,»~Momentum pro mé bylo extrémni zakouSeni néceho, co se neda naplanovat. [...]
Myslim, Ze to byla abstraktni zalezitost, spiS pocitova, vyrazné atmostéricka, mélo v sobe
ale 1 naprosto konkrétni situace jako tieba ¢aj o paté, kdy divaci vidéli dvé Zeny, které piji
&aj.“?*! Pro Cechovou byla diilezita opravdovost situace, nechtéla hrét, Ze pije ¢aj, ale pit
¢aj.?*2 0d divadelnosti se Cechové podafilo nejvice oprostit v brnénském Momentu, které
bylo uvolnéné, zvlastnim zptisobem vyprazdnéné, avsak zaroven dost provokujici na to,
aby divaci mohli s ¢istym svédomim po chvili odejit. Podatilo se ji vytvofit ideélni stav
znepokojujici nudy, ktera je naplnénd vyznamy, po kterych sta¢i séhnout. V.- Momentu byl
pfitomen aspekt piedstirani v podobné imaginarniho prostoru, pokoje, v némz se
performerky pohybovaly. Nicméné, jak jsem vySe popsala, v pozd¢jSich féazich
performance divadelni znaky postupné ustupovaly, az se z predvadéni tanecnich
a fyzickych dovednosti svého téla stalo oprosténé, meditativni, neutilitarni kondni. Proto
povazuji Momentum za projekt, v némz se divadlo pteléva do vizudlni performance.

Cechova je piikladem umélce, ktery je schopny integrovat svét klasického
1 moderniho tance, divadla i vizuédlni performance do jednoho celku a se vSemi
osvojenymi dovednostmi a zkuSenostmi pracovat soubézné.

V této kapitole jsem se snazila ukézat, jak divadlo na performance riznou mérou

reaguje, inspiruje se ji a pouziva ji svymi vlastnimi prostfedky. Vznikaji inscenace, které

241 Rozhovor s Mifenkou Cechovou, Cafe 1, 12. 2. 2019.
242 Teatralita je hrani si na néco. Neni to realny stav.” In: Mifenka CECHOVA, ,,Within the Core®,
Tanecni zona, 3/2017, s. 18.
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porusuji divadelni konvence tfeba jen v jednom urCitém aspektu, a tim Zanr divadla
osvézuji. Experimentovani s divadelni formou bylo typické pro Sedesata a sedmdesata
léta minulého stoleti, avSak od té¢ doby v podstaté¢ neustalo. Dnes je experimentovani
promyslenéjsi, na diivéjsi pokusy o negaci divadla poucené navazuje a uzplsobuje je
rozvinutym moznostem technologii. Jednou z mozZnosti, kam se pii rozvoliovani
divadelnich konvenci ubirat, je inspirovat se vizualni performanci, ktera odkazuje
k ,,nedivadelnosti®, tedy smérem od piedstirani ke kazdodennimu konani. Jak jsem
ukézala na ptikladech inscenaci Skugga Baldur a Do tmy, vkomponovani urcitého prvku
performance do jinak standardné vystavéného predstaveni miize i nemusi fungovat. Jini
umeélci se pohybuji mezi vice Zanry, a ptestoze vychazeji z divadla, neni pro n¢ dogmatem.
Naopak je ptitahuji formy, které v sobé obsahuji prvky vice zdnra soucasné, a mohou si
dle aktudlni potfeby vybrat, jaké vyrazové prostiedky chtéji pouzit. Upozornila jsem také
na vyznamnou roli soucasného tance. V zahranic¢i jsou vyraznym fenoménem tzv. tanecni
vystavy, kdy performance probiha po celou oteviraci dobu galerie v délce trvani

standardni vystavy. K takovému formatu v ¢eském prostedi sméfuje Mifenka Cechova.
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6. Pripadové studie: Vizualni performeri a divadlo

Diky pfirozené hybridité soucasného uméni dochdzi jak k prolinani prvki performance
do divadla, tak divadelnich prvki do performance. Toto obousmérné ovliviiovani je
kontinualni uz od Sedesatych let, v naSich podminkach vSak zejména od let devadesatych.
Stejné¢ jako divadlo do sebe zakomponovava prvky performance, ptfidava do sebe
performance prvky divadla a divadelnosti, a¢ se to déje viceméné nevédomé. Dle
provedené¢ho prizkumu nema vétSina performert hlubsi povédomi o soucasnych
divadelnich tendencich a sami sebe vnimaji €isté v kontextu vytvarného uméni, z néhoz
si nepfeji vystoupit. (Zatimco Cechova, Poislovéa i Hofova se o vytvarné uméni a vizualni
performanci zajimaji, byt tfeba nemaji vyznamné znalosti historie ¢i praxe, u vybranych
vizualnich umélct prevazuje opozi¢ni postoj k divadlu.)

Divadelni prvky ve vizualni performanci budu demonstrovat na piikladu tii
soucasnych c¢eskych performerii. Jakkoli jsou v ¢eském prostiedi scény vizualni
performance a divadla oddélené, Jifi SurGvka je jako jeden mala zndm i v divadelnim
prostiedi (byl napiiklad zafazen do sborniku Alternativni divadlo).**® Jako piiklad
pristupi mladsi generace jsem zvolila Katetinu Olivovou, ktera pracuje s extravagantnimi
odévy a ptredméty, a Darinu Alster, jez v ritudlnich performancich ztélesnuje rizné polohy
archetypalniho Zenstvi. VSichni tfi pisobi zaroven jako umélecti pedagogové (Olivova
a Alster v Praze, Surivka v Ostrave).

Metodologie této kapitoly je odlisna od divadelni ¢asti. Je to z toho diivodu, Ze se
jedna o individualni umélce, vyrazné osobnosti, kolem kterych se s trochou nadhledu
tvoti az cosi jako umélecky kult osobnosti. Nejedna se o ndhodu: redlna osobnost a rizné
polohy vlastni identity jsou spolecnym prvkem v tvorbé téchto tif umélct. Na rozdil od
predchozi kapitoly, kde jsem zkoumala konkrétni inscenace, se v této Casti vice zaméiuji
na témata, motivy a prosttedky vyuzivané v tvorbé jednotlivych umélcti. Interpretovat
jejich performance bez znalosti ideového kontextu jejich tvorby ¢i uméleckého profilu je
nefunk¢ni, zatimco u divadelnich ptfedstaveni analyza obstoji i bez tohoto kontextu.
Zvolenou metodologii naznacuji i cestu, jak je mozné o performanci psat.

Cilem této kapitoly neni obsahnout veskerou tvorbu kazdé¢ho z danych umélci,
ale na vybranych piikladech ukazat principy, na nichZ jsou jejich performance postaveny.

Vsechny tfi perfomery spojuje rizné¢ odstinované uchopeni nésledujicich témat:

243 Jan DVORAK, Alternativni divadlo: slovnik ceského alternativaiho divadla, Praha: Prazska scéna
2000.
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hrani/kondni v poloze vlastni identita versus identita piedstirand, pouZzivani odé&vi
a predméti divadelnim a nedivadelnim zplsobem, vyuzivani vlastniho téla jako
umeéleckého materidlu a v neposledni fad¢ také urcitd zkusenost s divadlem, diky niz si

na tento umélecky Zanr utvofili ndzor v pfimé konfrontaci s nim.

Katevina Olivova

Katefina Olivova (1984) na sebe upozornila coby finalistka Ceny Jindficha Chalupeckého
v roce 2018. Je osobnosti, jejiz viz4dZ, zivotnim styl a ndzory jsou nedilnou soucasti jeji
umelecké prace. Hranice mimouméleckého (osobniho) a uméleckého jsou v jejim piipadé
zamérné nejasné. Ona sama 1 jeji performance vyvolavaji silné emoce, coz je dilezitou
strategii jeji performancni prace. Z pozice feminismu reflektuje kolektivni traumata Zen,
nespokojenost a mindraky z nedostate¢né dokonalého téla.

Z této perspektivy je pak ur€itym typem hrdinky, jak naznacuje ve svém textu
teoreticka Tereza Zachova: ,,Jako jedna z mala je se svym télem vyrovnana. Netesi, kde
ji vykoukne mékky polstar nebo co bude kde prebyvat. Své t€lo bere jako hlavni vizudlni
nastroj, jako umélecky projekt, ale také jako osobni zonu. [...] Mnozi mohou byt v Soku
z obscénnosti, [...] Olivova ale cilené pracuje s lehkosti a radosti, sebeironii, pocitem
studu, a predevsim pak télesnosti a sexualitou. Umélkyné tak konfrontuje divaky se svou
nahotou, ktera v ptihliZejicich otevira otazky o pfirozenosti lidského druhu — lidského
téla, reprodukcéniho vyvoje, diktované Zenské krasy a obnazené télesnosti ve vetejném
prostoru.“?* Olivova vychazi a téZi z vlastni télesné danosti, ktera evokuje Véstonickou
venusi, tedy podobu matetského aspektu zenského kultu, ktera je zejména v poslednim
stoleti povazovana za cosi nezdravého a ohyzdného. Staci, aby se Olivova svlékla, a ihned
se aktivuje popsand kontradikce. Protoze se vymyké soucasnému idedlu krésy, neni jeji
nahota povazovana za erotickou, ani se ji autorka nedegraduje na sexualni objekt. Diky
tomu ma Siroké pole plsobnosti a miize se svym télem skutecné nakladat, jakkoli chce,
jeho samotnd bytnost ve spojeni s nenucenym piistupem Olivové se stavd uméleckym
dilem.

Nevzbuzuje-li mainstreamovy eroticky zdjem muzt, budi naopak o to vétsi zajem

J 4

Zen: vytvaii prostiedi vstiicné solidarity, jako napiiklad pti workshopu Biicho,?* kdy

244 Tereza ZACHOVA, , Katefina Olivova“, http://www.artcasopis.cz/clanky/katerina-olivova

(cit. 22. 8. 2019).
245 Sobota 8. 12. 2018, 13.00-18.00. ,,Biicho - T&lesny workshop pro Zeny s Katefinou Olivovou.
Prozitkovy workshop o vlastnim téle, sebevédomi, (sebe)lasce, prace s télesnosti, emocemi, v bezpecném
a otevieném prostiedi. Pouze pro Zeny. Kapacita 15 osob. Nutné piihlaseni pfedem na emailové adrese
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zenam umoznila sdilet frustrace z této Casti jejich téla. Takova strategie vyvolava velmi
otevienou odezvu i mimo umélecky svét a plisobi jako zaplata na tabuizovany problém.

Olivova misi Véstonickou venusi s popkulturou, miluje barvy, tipytky a koc€ici
ouska, ¢imz jeji sd€leni ziskava lehkost a prichut’ zabavy. Ma v sobé néco z vé¢ného ditéte:
nekone¢nou hravost. Tu vétSinou v priabéhu Zivota ztratime, na své ,,vnitini
dite*“ zapomeneme. Olivova je inspirativnim piikladem toho, ze je mozné hrat si
1 v dospélosti.

Protoze umeélkyné zpracovava specificky Zenskou zkuSenost, zcela pfirozené
do své tvorby implementovala matetstvi. Aktivity jako Kojici guerilla nebo Mothers
Artlovers (spoleéné mj. s Darinou Alster) se pak jevi jako logické rozvinuti tématu
prvotniho matefského symbolu, ktery svou vizazi ztélesiiuje. Znovu a znovu jej v riznych
podobéch (i téch méné spolecensky pfijatelnych) vynasi na svétlo a skrze svou osobnost
a své télo vyzyva kazdého jednotlivce ke konfrontaci s timto principem. Je pochopitelné,
7e vyvolava také kritické reakce. Zajemce o vulgarni komentafe odkazuji naptiklad
na twitter Radka Bartoni¢ka,?*® novinafe pracujiciho pro Hospoddiské noviny, ktery
medialné zpracoval vstup z akce Kojici guerilly.

Pro performerku je typické pouzivani extravagantnich odévl a predméti, které
vSak nejsou kostymem v tradi€nim slova smyslu: obléka se totiz timto zplsobem
1 v soukromém zivoté. Olivova nejen ze védome pracuje se sebestylizaci, ale také ji
védomé shazuje, d€la si z ni legraci. Sebestylizaci bere jako détskou hru, v niZ je svou
vlastni hrackou, princeznou ¢i panenkou, kterou obléka do ¢ehokoli, co ji pravé napadne
bez toho, aby se ohliZela na spolecenska pravidla, na to, co se pravé nosi nebo co by
vzhledem k jeji postavé bylo ,,vhodné“ nosit. Autorka do ceské viceméné vazné
performancni scény vnasi lehkost, trapnost, nebere se vazné, neboji se ani
spektakularnosti ¢i teatrality. O zptisobu tvorby svych performanci Olivova fika: ,,Nikdy
se neda pfedvidat, co se stane, skoro vzdy improvizuju a né¢kdy ani sama nevim, jak akce
skonc¢i. Stane se, Ze samu sebe piekvapim a Ze to skon¢i Upln€ jinak, nez jsem si

«247

piedstavovala.“*" | To je rozdil mezi performance a herectvim. Zatimco herec je vzdy

v néjakeé roli, ja jsem sama za sebe. | kdyZ jsem oblecend za jednoroZce nebo ve zlatém

kostymu, porad jsem to j4.*4®

info@sjch.cz. Zdarma.*, https://www.facebook.com/events/1152298768261462/ (cit. 22. 8. 2019).
246 iz https://twitter.com/R_Bartonicek/status/1117762376680579073 (cit. 23. 8. 2019).

247 Klara PELOUSKOVA — Anna REMESOVA, , Katefina Olivova: Télo je pro mé nevyderpatelné
téma®, https://artalk.cz/2018/09/26/telo-je-pro-me-nevycerpatelne-tema/ (cit. 22. 8. 2019).

248 Rada pracuji s trapnosti. Sokovat se ale nesnazim, ika Katefina Olivova nominovana na cenu
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Zachova se domnivd, Ze za pouzivanim blaznivych kostymu stoji narcismus:
»Narcismus, ktery Katefina rada tematizuje, se odrazi i v dalSich ptevlecich — leoparda,
jednorozce, motyla, vily, princezny nebo Selmy. Tento pestrobarevny kostymni Satnik
vytvaii jedinecny Zivotni performativni styl umélkyné a zaroven urcité role, které reaguji
na kontext mista i divaki.“%*® Dle mého nazoru se nejedna o role, ale spise o ¢asti jeji
identity. Pokud ma na sob¢ motyli kiidla, nehraje toto zvite, je to stale stejnd Katefina
Olivova, kterd ma na sob¢ néco opravdu podivného. Tim, co nosi, zrcadli sviij vnitini svét.
Je to svét, ve kterém je vSe mozné, svét snul, svét vnitiniho ditéte. Zde je dobte vidét, jak
se pojeti ,.kostymu* u Olivové 1isi od toho divadelniho. Nevychazi z potieby hrat roli
n¢koho jiného, ale je expandovanou uméleckou identitou a extravagantnim Zivotnim
stylem v jednom.

Pii osobnich rozhovorech o praktickém pozadi svych performanci hovortila
nasledovné: ,,Své performance neumim pfipravovat dlouho dopfedu, vétsinou vymyslim
akci po cesté, vychazim ze svého aktudlniho stavu, z témat, kterymi se zabyvam,
ze soucasnych zkuSenosti, emoci, otazek a problémii. Rada pracuju s konkrétnim
prostorem, s lidmi a rekvizitami, které pochazi z mista performance. VétSinou uplné
presné nevim, jak dlouho bude akce probihat a jak bude koncit. Zkousim si ob¢as kostym,
ptipadné funkénost rekvizit, velmi vyjime&né ¢asti performance (tieba jestli mé Lojza>*
unese na koni nebo ne). Rekvizity ¢asto potkdvam v hrackarstvi a sexshopech a nékdy je
pouzivam opakované, nékdy si je nachystam a pak je nepouziju, obcas jsou to obycejné

véci a obcas je prost¢ najdu na misté, vyjimecné jsou pro me nenahraditelné a nezbytné

«251 52

pro akci. Béhem kritkého angazmi v divadle Na Provazku 2 umélkyné
traumaticky prozivala zkousky, vadilo ji neustdlé opakovani téhoz, nutnost napliovat
formu, které nerozumeéla a které ptichazela zvenci, a mala moznost vlastniho vkladu nebo
obmény nazkouseného. Narocna pro ni byla prace s emocemi, které na jevisti byly ,,jako
doopravdy*, ale chvili poté se na né¢ zapomnélo. Ve své performancni praxi na néco
takového neni zvykla, emoce proziva skuteéng, nic nepiedstira.??

Z vyse uvedeného je ziejmé, ze zpusob pouzivani odévl a predmétil, stejné jako

Jindficha Chalupeckého®, https://zvut.cz/lide/lide-f38102/rada-pracuji-s-trapnosti-sokovat-se-ale-
nesnazim-rika-katerina-olivova-nominovana-na-cenu-jindricha-chalupeckeho-d177528%?aid_redir=1
(cit. 22. 8. 2019).

249 7 ACHOVA, , Katetina Olivova“ (cit. 22. 8. 2019).

250 Alois Stratil, partner Katefiny Olivové.

251 Rozhovor s Katetinou Olivovou, 12. 8. 2019.

252 Jednalo se o inscenaci Na protest: Pokoj lidem dobré viiné, kter se hrala v letech 2017 a 2018.
253 Rozhovor s Katetinou Olivovou, 9. 8. 2019.
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ptiprava a realizace celé akce, nejsou v ptipad€ Olivové totozné s divadelnimi postupy.
Ona sama se coby duSevni a télesnd bytost pojima jako umeélecké dilo a performance se

z jejiho kazdodenniho zivota vydé€luje v nejasnych konturach.

Darina Alster

Darina Alster (1979) ve své tvorbé propojuje naboZenstvi, magii, mysticismus a politicky
aktivismus. Kromé performanci vytvari také instalace nebo videoart, disledné pracuje
s dokumentaci akci a naslednou postprodukci. Médium performance voli proto, Ze
zasadnim vyjadfovacim prostiedkem je pro ni vlastni télo. Zajima ji ritualismus naptic
nabozenskymi a duchovnimi sméry, jeji koncepce se vyznaCuje postmodernim
eklektickym ptistupem k duchovnim tradicim. To ji umoziuje oprostit se od myslenkové
rigidity a pracovat s témito bohatymi zdroji svobodné¢ a dle aktualni potieby.

,Moje tvorba se vyznacuje tim, Ze vzdycky pracuju n¢jakym zptisobem s osobnim
zivotem,“?®* fekla Alster v rozhovoru pro Artyéok. Jeji tvorba reflektuje nebo je pfimo
soucasti autor¢ina duSevné-duchovniho rozvoje. Stejné jako v ptipadé Olivové, i pro
Alster je dulezitym momentem narozeni ditéte a prechod do zivotniho médu matky. Svou
zkuSenost zpracovava skrze archetypalni obrazy zenskych bozstev a symbolické
performance, které se vazi k téhotenstvi, porodu a kojeni. Zatimco Olivova je v tomto
sméru primocaiejsi, jeji gesta jsou vice jednoznacnd a pozice snadnéji vysvétlitelna,
tvorba Alster se vyznacuje komplikovanosti, mnohoznac¢nosti a hermeti¢nosti. V rdmci
této kapitoly se zamétim na ptiklady performanci, v nichz predstavuje nektery z aspekta
Bohyné (Isis, Kali atd.).

,»Myslim, Ze mym posldnim je vnéset pravé spiritualitu do sou¢asného uméni.
Inspirovat ¢love€ka ke spiritualité. Dnesni ¢lovék mlize kombinovat riizné prvky z riiznych
tradic a vytvaret tak svoji vlastni mytologii. Miize byt kiestan, gay a jesté k tomu pouzivat
tarot a nemusi se citit blb€é, nebo miZze mit rad i1 ostatni nabozenstvi — buddhismus,
hinduismus... Snazim se v tvorb¢ tato témata otevirat, abych je ptivadéla zpatky do hry
soucasného svéta. ?*® Béhem performanci Alster ¢asto zosobiiuje nékteré z Zenskych
bozstev a jeji akce maji formu ritualu. Ritudlni charakter performanci vyzaduje vétsi miru

piipravy a také ma akcentovanéjsi ptibéhovost, stejné¢ jako ma jasnéjsi faze: zacCatek,

254 Rozhovor Radima Labudy s Darinou Alster, ,,Novodobé formy zafikavani reality*,

http://artycok.tv/26557/novodobe-formy-zarikavani-realitymodern-forms-spellbinding-reality

(cit. 24. 8. 2019). )

255 Magdaléna SIPKOVA — Nicolai IVASCHIV, ,,Rozhovor s Darinou Alster®, Ateliér 2014, ¢. 13-14,
s. 5.
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urcité vyvrcholeni a zavér. ,,Narativ je pro mé otevieny, neni to tak, Ze bych vypravéla
performanci ptibéh. Je to spiS jako ve snu, pomoci obrazi, ¢asova posloupnost tam
nehraje roli. Performance ma svoje faze podobné jako ptirodni proces, nékde vrcholi,
nékde se zklidnuje. I to je podle mé typ narativu. Performance je takovy pohyblivy obraz,
piib&hovost se do toho dostava, kdyz o akci nékdo mluvi a popisuje, co se v ni délo,*?%
tvrdi umélkyné. Ptibeh se tedy v jejim ptipad€ béhem performance vytvafi, ale neexistuje
pied samotnou performanci. ,,N¢kdy zkousSim, nékdy ne. Obzvlast, kdyz s nckym
spolupracuju, tak je pfed akci potieba si ujasnit, co budeme priblizn¢ d€lat a jak. Dilezita
je pro me otevienost, moznost se tfeba v posledni vtefin€¢ rozhodnout, Ze néco udélame
jinak,“®’ dopliiuje Alster. Na rozdil od Olivové vénuje ptipravé prostoru a soustiedéni se
na vystoupeni mnohem vice ¢asu a pozornosti.

Jako priklad do detaili ptipravené performance uvedla Alster akci Analyza
svastiky.®® Krok za krokem byl pe¢livé naplanovén, pro Gcel této performance vyrobila
autorka specidlni objekt, na kterém byla celd akce postavena. Umélkyné vSak na akci
zpétné ocenila pravé to neplanované, a to spontanni zapojeni piihlizejicich v zavéru
performance. Pribéh performance pro ¢asopis Tvar precizné popsal basnik Adam Borzic.
Dale jej pretiskuji ze dvou divodi: jednak abych ukazala, jak jeden tkon navazoval
promyslené na druhy a jak se diky tomu performance blizila divadlu. Druhym diivodem
je, ze se jednd o ojedinélou literarni dokumentaci performance, ktera je piispévkem
k tomu, jak je mozné o performanci psat.

,»Umélkyné v pokrocilém t¢hotenstvi pfinesla pied divaky jakysi objekt mezi
krabici a rakvi ve tvaru hakového kiize (samostatnou performanci muselo byt jeho
pfevazeni v hromadnych dopravnich prostiedcich). ,Hakac® umistila na sttl a jala se ho
rozfezavat, aby z jeho horni poloviny vynala kosti, které polozila na zem. D¢j civilné
okomentovala, Ze pfedstavuji hrozivou minulost tohoto symbolu, jiZ je tteba pohibit.
Kosti slozila do dalsiho hakového kiize a zasypala je pohfebni hlinou. Pak novy hakovy
ktiz zacala zdobit kvétinami a opét divakliim civilnim tonem ozndmila, Ze pfed casem
vidéla fotografie z hrobu Mahatma Géndhiho a Ze ten hrob (to uz novou svastiku
dozdobila kvétinami) vypada presné takto: jako kvetinova svastika. Pak se Darina Alster

znovu piesunula k zbylé ¢asti ,hakové® krabice a odfizla druhou vrchni ¢ast a v krabici-

256 Rozhovor s Darinou Alster, AVU, 12. 8. 2019.

257 Ibid.

258 Knihex 06, 19. 6. 2016. Performance ,,Analyza svastiky** byla sou¢asti programového pasmo
»Fasismus? pta se literatura®.

79



svastice se objevila spousta ¢ajovych svicek. Darina Alster pronesla, Ze je na ¢ase svastiku
vratit nazpét do jejiho ptivodniho kulturniho kontextu a vnimat ji opét jako starobyly
mysticky symbol indoevropské kultury, ztélesiiujici magické sily slunce, a na jeho
nacistické zneuziti se pokusit zapomenout. Poté zacala zapalovat svicky, ale nez se
dostala ke stfedu, zapalova¢ definitivné zhasl. A tu nastala mozné nejzajimavéjsi cast uz
tak fascinujici performance — divaci zacali vlastnimi silami svastiku zapalovat. Bylo
nesmirné¢ puvabné a dilem 1 komické vidét, jak se vSichni ti antifaSisticky naladéni
navstévnici snazi zprovoznit svételnou svastiku a jak se sklanéji nad kvétinovym
1 svickovym ,hédka¢em‘. Darin€¢ Alster se nacisticky vyznam tohoto symbolu — alesponi
pro tento vecer — skutecné podatilo pohibit. Svastika se komihala a chvéla, atmosféra
byla pokojna a kapku mysticka, a nad svastikou si hraly dvé malé hol¢icky (jednou z nich
byla Sofie, dcera umélkyn€). A déti nakonec performanci také ukoncily — prosté sfoukly
svicky.?>®

V ptipad¢€ performanci, v nichZ umélkyné predstavuje bozsky Zensky princip, se
dle jejich slov jednd o vtéleni archetypu ¢i zvnitinéni, invokaci. ,,To, Ze to funguje,
poznam podle toho, ze m¢ piekvapuje, co délam, co se d¢je. Nic nezkousim, jenom
do sebe necham ten archetyp vstoupit a vypnu svoje eg0.“?? Na rozdil od Olivové, ktera
je sice oblecend jako jednorozZec, ale stdle jde o Katefinu Olivovou, u Alster dochazi
v magickém smyslu ke vtéleni vybraného principu nebo spise o pokus o takovéto vtéleni.
Jde o zvlastni kategorii, u niz se neda hovoftit o hrani ve smyslu pfedstavovani postavy
dle scénare, nicméné¢ stejné jako napiiklad pti posednuti duchem ve vaudu Alster ve svych
performancich vykazuje chovani archetypu, se kterym pracuje. OvSem na rozdil od vudu,
kde je chovani jednotlivych loa (ducht, entit, bozskych postav)?! kodifikovano, takze
posedli védi, jak se maji v rdmci tradice chovat, Alster pracuje s bozstvy, které takto
popsané chovani nemaji a jejich ztvarnéni odvisi od umeélecké licence. V jeji praci se
velmi tésné (a vzacné) prolind magie a uméni. Zakladem je vzdy disledna znalost tématu
a také propojeni s vlastnim spiritudlnim Zivotem umeélkyné. Soucasti jeji prace jsou také
mnohdy az monumentéalni kostymy, které mohou pifipominat zobrazovani boZstev
a démonu v divadle N6. Zaroven pracuje s objektifikaci svého (zenského) téla, pii

nékterych performancich se sama stava instalaci v prostoru.

259 Adam BORZIC, ,,Fasismus? pté se literatura II*, https:/itvar.cz/fasismus-pta-se-literatura-ii
(cit. 25. 8. 2019).

260 Rozhovor s Darinou Alster, AVU, 12. 8. 2019.

261 Viz napiiklad Veronika SULCOVA, Viidii: magie a ndbozenstvi, Praha: Vodnai 2013.
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I Alster ma zkuSenost s divadelnimi projekty: jednalo se o spolupraci s Markétou
VaniSovou, divadelni rezisérkou soustfedénou na alternativni divadlo s akcentovanou
vizualni slozkou. Prvni spoluprace se tykala inscenace Pohreb sardinky (2017), kde
Darina Alster pro VaniSovou analyzovala magické a symbolické vrstvy literarni predlohy
od Ferdinanda Arrabala. Druhou zkuSenosti byl projekt Kokoska, v némz umélkyné hrala
jednu z hlavnich roli. Pfedpokladala, ze bude moci do hry zasahovat podobné jako
v ptipad€ Pohrbu sardinky, zde se vSak dostala do role herecky a vSechny néapady, které
méla, byly postupné zamitany, zkouSeni pro nic bylo dle jejich vlastnich slov
frustrujici:?®2,, Jsem $patna modelka a $patna herecka. Nechtéla jsem délat spoustu véci.
Oni to vnimali jako manyry hvézdy, bylo to ale jinak. Nechtéla jsem tieba hrat, ze mé
nekdo zndsilnil a placu, to by pro m¢ znamenalo obrovskou emoc¢ni zatéz, vlastné néco
jako terapii. Neumim to zahrat ,jako‘, musela bych to skuteéné prozit.“?®

Olivova i Alster mély pii konfrontaci s divadelnim provozem totozné obtiZe.
Nedokazaly vystoupit z pozice suverénniho subjektu a podfidit se pravidlim né¢koho
jiného. Pro ob¢ performerky je zasadné diilezité zachovat si svobodnou viili, moznost
rozhodovat o sob¢é a svém téle a mit moznost kdykoli udélat, co zrovna chtéji. Je
pochopitelné, ze pro n¢ divadelni zkousky byly velmi ndro¢nou vyzvou a divadelni
provoz nééim, s ¢im jejich vypjaty individualismus, diky némuz se prosadily ve svéte
performance, neni kompatibilni.

V tvorbé Dariny Alster l1ze ve srovnani s Katefinou Olivovou identifikovat vice
divadelnich prvku. Jeji ritudlni performance jsou mnohdy detailné pfipraveny jak
v detailech, tak v celkovém vyznéni, coz vyZaduje také véEtSi miru zkouSeni.
V invokacnich performancich, ve kterych ztélesnuje vybrany archetyp, se dostava
na hranu hrani a nehrani a v neposledni fad¢ v nich pouziva odévy divadelnim zptisobem:
tedy jako kostymy. Nicméné ptestozZe jeji prace tyto divadelni prvky obsahuje, zistava
zakotvena v perfomanci. Pokud budeme znaky divadelnosti vnimat jako skalu, je
vzhledem k mife jejich zastoupeni napfi¢ tvorbou Dariny Alster ziejmé, Ze performancni
prvky prevazuji. Autorka je tedy piikladem umeéleckého pfistupu, ktery v urcitych

aspektech (ne¢kdy védome, nékdy nevédomé) balancuje na hran¢ divadla a divadelnosti.

262 Rozhovor s Darinou Alster, AVU, 12. 8. 2019.
263 Rozhovor s Darinou Alster, AVU, 12. 8. 2019.
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Jiri Suriivka

Jifi Surtivka (1961) je zastupcem starsi performerské genererace. ,,Musim se piizpisobit
dnesnimu specializovanému svétu a pracovat jako filmovy rezisér. Taky mi piipada, Ze se
umelci ¢asto v moznostech stroje utopi a nevidi nic nez kruhy na hladin€ kolem své hlavy.
Dulezit¢jsi je byt obezndmen s moznostmi, ale neztracet celkovy pohled na svét
a nenechat se pohltit formou, mit na zfeteli stale své poselstvi a zvolenou metaforu
a formu podfidit emociondlnimu Gc¢inku dila. Uméni neni informace o mém svétondzoru,
ale o rezonanci mych citd na city, emoce a podvédomi nékoho jiného, a to je kromée
pfenosu dat z generace na generaci pomoci knihoven a jinych médii dal$i, dnes
podceniovana hodnota bezpodminecné nutné k zachovani lidstva. A tyto hodnoty pfenasi
z generace na generaci uméni.“%%* Surfivka, stejné jako napiiklad Darina Alster nebo
Katetina Olivova, klade diiraz na osobni prozitek a na emoce, i kdyz to z jeho realizaci
nemusi byt vzdy na prvni pohled znat. S mlad$imi umélkynémi sdili intuitivni a svérazny
pohled na svét, na rozdil od nich se nezamétuje na sexudlni rozmér identity, télo je pro
n¢j vSak také dulezité. Mohutnost autorova téla je prostiedkem mocné (sebe)ironie,
kritiky a nékdy az vysméchu konzumni kultufe, institucim a vlastn€ ¢emukoli, co je
ve spolecnosti brano ptilis vazné. Sila Suriivkovy vypovédi je v piekrouceni reality (nebo
jedné z moznych realit) a jeji transponovani do blasfemie ¢i inteligentniho vtipu, ktery je
piesmyckou skutecnosti. To je strategie, kterou pouziva ve své malifské tvorbé
(airbrushovy diptych Dvojcata, kterd diky knirku a patce vypadaji jako potomci Adolfa
Hitlera v mladé generaci), objektové tvorbé (socha Otcovstvi, tj. modry Batman trinici
na gynekologickém kiesle s Cerstvé narozenym, téz celym modrym Batmenatkem)
1 v performanci.

,wdurivkovy performance nemaji ritudlni funkci, ale pokracuji ve staré tradici
militantni ironie. Jsou ostiej$i, agresivnéjsi a maji socidlné kritickou a moralné kritickou
funkci. [...] Jeho obrazovy repertoar piitom ironicky parafrazuje (a ztélesiiuje) vSechny
predstavitele moci — agresivniho militarismu, politiky, statu, naroda, umeéni, popkultury,
sexu. Surtivka je moralista, ktery v sebeironizujici pdze zdanlive piijima situaci a vytaci
spole¢nost tim, ze navodi moznost dvojiho zhodnoceni.“?% Tato slova Jany a Jifiho

Sevéikovych jsou platnd i dnes, prestoze lze fict, ze je Surivkav subverzivni potencial

264 paylina MORGANOVA, ,Jiti Surtivka /performance by méla byt zatazena na olympijské hry*,
FOTOG{{AF magazine, 11/2Q08, s. ’78. 5

265 Jana SEVCIKOVA - Jiti SEVCIK, ,,Pfednaska Jany a Jitiho Sevéikovych o osobnosti J. S.«, Umélec,
6-7/1998, s. 2.

82



N 24

a sofistikovanéjsi. Pro Surtivku ztstal nejsignifikantnéjsi kostym Batmana, skrze néjz se

~r o7

meénil v superhrdinu obrazné se snaziciho spasit svét uméni a zaroven tim parodoval
pokrytectvi a lacinost sou¢asné spole¢nosti. 2%

Zaroven je platny i postfeh Martina KlimeSe, totiz Ze ,,Suriivkovo dilo nebylo
nikdy jen momentalnim politickym apelem, ma obecnéjsi platnost. Reaguje na aktualni
politické problémy moralky, soucasnym zpusobem reflektuje nebezpeci valek, teroru,
totality a davové psychézy.*?%’

Vyrovnavani se s nasilim a agresivitou, s potiebou hrdinstvi a muzskymi figurami
je dobfe rozpoznatelné také v kabaretu Ndvrat mistrii zabavy. Vyskytuje se zde figura
popového zpévaka (idola Zenskych srdci), vojdka (drsného disciplinovaného muze
bojujiciho proti nepfiteli), MikulaSe ¢i ZZ Popa (jako parodie na Boha), bac¢i (ideal
rurdlniho hospodate), diktatora/viidce bez levého oka a tém vSem vévodi Batman jako
spasitelskd popkulturni figura. OvSem jaky Batman? V kostymu .,z tepldkd, starych
plavek a pfehozu na gaug+.2%®

Hrdina zdmérn¢ shozeny, smésny, pfiznané levny. Kdo by véfil tomu, Ze to
Surtivka mysli vazné? Prekvapivé dost lidi. Kdyz se Surtivka jako Batman objevi v terénu,
kdyz tieba veze po ulicich Brna Batmanova modra vejce na prodej na Zelny trh (Festival
Akt I1, 1999), je z n&j skutecné Batman, teplaky neteplaky, vyrazna télesnd disproporce
vuci originalnimu hrdinovi ustupuje do pozadi. To, co fika Jifi Jiza o Surtivkovych
obrazech, 1ze podle mého nazoru snadno uplatnit také v pfemysleni o jeho performativni
tvorb&: ,,Ve vytvarné fe€i vyuziva bohatého potencidlu reklamy, Cetnych parafrazi,
1 z d€jin umeéni, symbolu totality, zpracované formou pochopitelnou Siroké vefejnosti
balancujic na hrané mediélni pokleslosti. [...] Sila Suriivkovych obrazl je z velké Casti
disledkem jejich zhusSténosti, jak vyjadiuji jizlivé satirickou myslenku tim
nejjednodussim a nejpisobivéjsim zpisobem. 25

V kabaretu Navrat mistrii zabavy (1984 —2007) si délal legraci z entertainmentu,
védomé se pohyboval na hranici snesitelnosti a ky¢e. Tento kabaret?’® pozvolna vznikal

soubézné s produkci kapely Vzhiiru do dolit na zacatku osmdesatych let, kdy bylo potteba

266 Tereza CAPANDOV A (ed.), Situace Ostrava 2017 : 20. 07. — 20. 08. 17, Dul Michal, Ostravska
univerzita 2017. Neéislovano.

267 Martin KLIMES, ,,Pfes prsa si nevidi na péro®, Ateliér, 2013, ¢. 6, s. 6.

268 Rozhovor s Jitim Surtivkou, 15. 8. 2019.

269 3ixi JUZA, Jirf Surtivka, Ostrava, 2003, netislovano.

270 Nasledujici informace jsou &erpany z osobniho rozhovoru s Jitim Surtvkou, 15. 8. 2019.
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scénkami ,,natdhnout program®. Hlavni inspiraci byl Surlivkovi dadaisticky Kabaret
Voltaire, po jeho vzoru zacal coby vasnivy ¢tenaf hledat vhodné texty a spolu s tehdejsSim
kytaristou Jifim Dvorackem je pretvarel, pficemz dulezitym kritériem byla vtipnost
a absurdita.?’* Kapela skongila Dvofackovou smrti a pak zlstal uz jen kabaret. Zasadni
rekvizitou byla opona, ,,aby divaci poznali, Ze je konec. Jinak by to totiz nepoznali,
scénky nemély pointy. Kostymy jsme méli ze sekace, mél jsem kamarada, ktery mi
odkladal bizarni, neprodejné véci, takZe jsme méli tieba fadu mysliveckych tyrolskych
oblekt, vojenskou helmu, némecky kabat... Druhd svétova valka nam jako generaci byla
zprosttedkovéna z druhé ruky skrze komunistickou propagandu a nas bavilo to obracet,
délat si z toho srandu, prolamovat tabu. NezkousSeli jsme, jednou tydné jsme se schéazeli
v hospod¢ u Pavouka, kde jsme se vzdycky opili. Na zkousky jsme se nedokazali sejit,
vystupovali jsme vzdy naostro. Bud’ v klubech, nebo na zah4jeni ilegalnich vystav. M¢li
jsme takovy jakoby itineraf, nazvy scének a k tomu pfipsany minimalni text, pokud tam
n&jaky byl.<"

Neékteré scénky opakovali a ucili se z chyb, které délali pii predchozich
provedenich, také je dle potfeby ménili. Jiné scénky byly z nejriznéjSich divodi
provedeny jen jednou. V kabaretu vystupovaly rizné osobnosti ostravské scény (Petr
Lysacek, Ivo Kaleta, Miroslav Chudej, Hana Puchova, Jaroslav Zila, Petr Hruska, Jan
Balaban, Martin Rezny, hudebnici Jan Gajdica se skupinou Pocitace, Mit'a Dostél ad.),
vyjimkou byl Marek Prazak, ktery si jako jediny peclivé pfipravoval samostatné scénky.
Postupem ¢asu byl kabaret prokladan ¢isté performance vystupy Petra Lysacka a Michala
Moucky (to aby ostatni m¢li vic Casu se prevléct na dalsi scénku). Do kabaretl se pozdé;ji
zapojovali také studenti Jitiho Suriivky (na zacatku devadesatych let ucil na stfedni
umélecké $kole a pozdg&ji na Ostravské univerzité). Slo viceménd o parodii divadla,
spolecnosti, valky, svéta, prosté cehokoli.

Dalsi Surtivkovou aktivitou je Duo Lozinski®™® (Jiti Suriivka a Petr Lysacek),
pozdé&ji Predkapela Lozinski (spolu s Janem HoluSou nebo Mirkem Chudejem).
V osmdesatych letech piilezitostné vystupovali bud’ na vernisazich anebo casto také na
rockovych festivalech, a to proto, aby ziskali listky zdarma.?’* Né&které festivaly dokonce

uvadeéli, a to opét v dadaistickém stylu. ,, Taky jsme si pfiblizn¢ dohodli, co budeme délat,

271 pouzivali ale také texty napiiklad Puskinovy nebo svoje vlastni.

272 Rozhovor s Jifim Surtivkou, 15. 8. 2019.

273 Duo Lozinsky vzniklo v poloviné osmdesatych let, kdy Suriivka studoval pedagogickou fakultu (obor
cesky jazyk a vytvarna vychova) a jeho bratranec Lysacek prazskou Akademii.

274 Rozhovor s Jitim Surfivkou v jeho ateliéru, 15. 8. 2019.
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a pak jsme tomu nechali volny pribeh. Potom doslo k rozporu mezi mnou a Lysackem,
chtél jsem od scének prejit k performanci, kterd podle mé méla mit jasné poselstvi, aby
to lidi pochopili, ne jako v kabaretu, kde §lo hlavné o recesi. [...] Pii spolecné performanci
na prvnim Malamutu?”® (1994) jsme vysli jen z divnych predmétil, které jsme si prinesli,
do posledni chvile jsme netusili, co budeme délat.*?"®

Od roku 2005 uskupeni funguje spolecn¢ s FrantiSkem Kowolowskym pod
nazvem Frantisek Lozinski o.p.s..?’" Skupina tvoii pfevazné videoperformance, které jsou
pak prezentovany na vystavach. V jejich akcich jde obvykle o urcity symbolicky akt
(naptiklad bicovani se pfed obrazy ceské moderny nebo prodej vlastniho zfalSovaného
umeéni ,,made in China“ na trzich). Na rozdil od Kabaretu nebo i ranych performanci Dua
Lozinski je ptistup uskupeni Frantisek Lozinski o.p.s. velmi védomy a koncepcné
zaméteny. ,,NasSi ¢innost jsem vzdy bral jako soucést vytvarného umeéni, zakonitosti
divadla jsem jako pozorovatel registroval, kdyz jsem pracoval v kulturdku. A dost mé to
Stvalo. Nelibilo se mi, Ze herec musi d€lat néco, co se mu nechce, my jsme v Kabaretu
délali vzdycky to, co nas bavilo a co nam §lo nejlip.«?"®

Surtivkovy aktivity svérazné koketuji s divadlem, hranici prekracuji dle potieby.
Kabaret Navrat mistrii zabavy a tvorbu Dua Lozinski (Predkapely Lozinski) 1ze oznacit
za divadelni formu, ktera divadlo paroduje, pozd€jsi Frantisek Lozinski o.p.s. uz divadelni

9

neni. I kdyZz Surtvkiav Batman?’® neni typicka divadelni postava a mnohdy jde hlavng

275 performance festival Malamut, https://www.facebook.com/malamutperformancefestival

(cit. 5. 3. 2020).
276 Rozhovor s Jifim Surtivkou v jeho ateliéru, 15. 8. 2019.
277 Nazvem odkazuje ke spole¢nému piedkovi dvou starsich ¢lenti a symbolické adopci tfetiho. Druhym
pilifem jejich kolektivni identity se stala zkratka obecné prospésné spolecnosti. Nikdy sice nebyla pravné
registrovana, jak umélci ptivodné chtéli, ale i tak zlstala trvalou soucasti jejich her s rodinnou a firemni
identitou.* (In: Jifi PTACEK, ,,Svati Frantiskové®, Ateliér, 2014, &. 2., s. 5.)
278 Rozhovor s Jifim Surtivkou, 15. 8. 2019.
279 7rod emancipovaného Batmana jako samostatné performance entity popisuje Survka nasledovné:
,»V roce 1996 jsem potieboval nové boty na zimu, a tak me¢ napadlo, ze bych si je koupil v rdmci
performance. V Gotham City je Batman archetypem zachrance, kdyz uz v méstecku nic nefunguje, tak se
zjevi Batman a vSe napravi. Lidi jsou jesté z dob komunismu zvykli, ze za né vSechno vyfesi nékdo shury,
at’ uz komunismus, nebo pozdéji kapitalismus. Netusili a jesté pofad trochu netusi, Ze si to musi vyresit
sami. Takze jsem si fekl, Ze prvni akci udélam pro sebe, Ze si koupim boty. Spichl jsem si oble¢ek, sehnal
jsem si Robina (Martin Rezny) a modrou Cortinu s nalepenymi znaky Batmana a $el jsem nakupovat na
namgésti k Batovi. Ty boty se teda asi za tfi mésice rozpadly, ale kazdopadné jsem tehdy pod plastikem
Batmana jako prvniho zachrénil sam sebe. Message v nasledujicich performance pak byla jednoducha:
Batman vam nepomuze, musite si pomoct sami. Performance spoc¢ivaly v naznaku pomoci, ktera selze,
kterd neni u€inna, ktera je k ni¢emu. Batman je samoziejmeé také znakem kapitalismu, ktery neni
samospasny.* (Rozhovor s Jitim SurGvkou, 15. 8. 2019.)
Jan Balaban Batmana vnima jako metaforu postaveni umélce v dnesni spolecnosti. ,,Spole¢nost je tak
pripodobnéna k padourskému Gotham City, americké obdobé ¢eského Kocourkova, které mize pied
korupci a spady zlo€incti zachranit pouze superman a jeho superstroj. ,Nas* superman je vSak dychaviény
a jeho viiz nestartuje. Surtivkova provokace je na rozdil od mnoha jinych uvéftitelna také proto, ze autor
do zobrazeni vSeobecné absurdity nevaha nasadit ani sam sebe, svijj fyzicky zjev a své vlastni
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o podivné oblecené¢ho umélce, autor pfijima roli Batmana naruby: bez scénafe,
improvizovan¢ dle vlastnich schopnosti. Batman je na rozdil od archetypalnich postav ¢i
bozstev, s nimiz pracuje Darina Alster, spolecensky siln¢ aktivovany, jeho poslani
a rozliSujici znaky kodifikované a dobie srozumitelné napii¢ svétem i socidlnimi
skupinami. Umélec mytus Batmana — zachrdnce sice podvraci, ale pfijima zaroven
vSechny jeho vyznamy a jednd, jako by byl Batmanem. V tomto smyslu je jeho
performance divadelni, teatrdlni. Jiné prvky divadelnosti u né¢j nicméné absentuji
(,,performance se nesmi zkouset ani opakovat, to mé uz pak nebavi, udélam si jen takovy
nakres, zapiu si ndpady a jdu do toho).?®° Svou tvorbou se jednozna¢né hlasi
k vytvarnému uméni, a jak tekl mj. v rozhovoru s Pavlinou Morganovou: ,,Performance
je nejrychlejsi vytvarné médium, co se tyka pienosu sdéleni od umélce na divéaka,
a nepostrada zpétnou vazbu. To mi u ostatniho vytvarného umeéni chybélo, reakce byly
zprostfedkované a opozdéné. Je to moznost ovéfit si svou schopnost metafory a v mém
pfipad¢ 1 humoru. Ja totiz performance bez jisté zdbavnosti a legrace ani nechci délat.
Performance je kralovna vSech uméni [...] ve smyslu nejviditelné;si discipliny vytvarného
umeni, ale také nejpomijivéjsi, nejhiie konzervovatelné, potencialné legendarni cili
manipulovatelng... %!

S manipulovatelnosti souvisi také to, jak téZce se o performanci hovoii a piSe,
vhodny jazyk a prostiedky (resp. metodologie) se zatim stale hledaji. Obvykle ziistane
pouze fotodokumentace (né€kdy video dokumentace), z niz bez znalosti prostiedi
a atmosféry, ve které byla performance provedena, 1ze t€Zko spravn¢ interpretovat povahu
akce. Bylo by namisté ve vytvarnych periodikach nereferovat jen o vystavach ¢i celych

festivalech, ale reportazné ¢i formou recenzi se vénovat jednotlivym performancim.

Shrnuti

Vizualni performery jsem charakterizovala jako umélce se silnym osobnim a uméleckym
nabojem, u nichz neni tolik dulezitd konkrétni performance jako spiSe vhled do principti
a témat jejich tvorby. To je odliSné od analyzy vybranych divadelnich pfedstaveni. Danou
metodologii jsem nezvolila ndhodou: takto v praxi odlisné je psani (a premysleni)

o performanci a o divadle.

nedokonalosti a slabosti. Stava se tak solidarni s tim, co kritizuje, a vytvari kolem sebe panoptikalni svét,
v némz zIé a nebezpecné spolecenské tendence jsou zesmésnovany. Tak dosahuje jejich demystifikace

a nasledné katarze.“ (In: Jan BALABAN, , Surtivka v Domé& uméni®, Ateliér, 2003, &. 10., s. 1.)

280 Rozhovor s Jitim Surtivkou, 15. 8. 2019.

21 MORGANOVA, Jiti Surtivka/performance by méla byt zatazena na olympijské hry*, s. 79.
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Hofova je v tomto srovnani vyraznou hereCkou, ktera se angaZuje mj.
v nezavislych projektech, avSak zlstava v pozici hereCky, byt ve vétsi ¢i mensi mife mize
do podoby inscenace zasahovat. Poislova jakozto zastupce disledné mezizanrového
piistupu stoji v poslednich letech (snad po vzoru modni navrharky) v pozadi a celou
udalost spise organicky vytvaii a realizuje skrze ostatni. Cechova je v tane¢nim
a alternativnim divadelnim prosttedi pojmem, a to hlavné diky daslednému
experimentovani s formou (diky kterému se dostala az k performanci) a dokonale
zvladnuté technice. Jeji umélecké ptisobeni a portfolio jsou vsak odlisné od zptisobu prace,
jaky mivaji performeti vychazejici z konceptualniho vytvarného uméni.

Umélci vychézejici z divadelniho prostiedi jsou zvykli byt soucasti tymu
a disledn¢ odd¢€lovat osobni a umélecky zivot. U vizualnich performert se projevuje silny
individualismus, spojeny n¢kdy s ur¢itou formou kultu osobnosti, hranice osobniho zivota
a uméni se u nich stird (n€kdy v jejich prospéch, jindy naopak). Jejich pozice je méné
formalni, méné jasnd. Tato tendence vSak ustupuje spolu se sou¢asnym svétovym trendem
institucionalizace performance, ktery k nadm nicméné (stejn¢ jako do vétSiny zemi
byvalého komunistického bloku) dosud nedorazil.

Divadelnost ve zkratce odvozuji zejména od vyuziti hrani (herectvi) ¢i jinych
forem iluze v uméleckém projevu, které jsou fixovany zkousSenim a opakovanim.
SoucCasn¢ jsem si védoma toho, ze divadelni tendence vcCetné¢ taneCnich forem
v soucasném vytvarném uméni v celé jeho §ifi siln€ rezonuji. Vizudlni performance je
jako svébytny zanr charakterizovana konanim (nikoli hranim), nepouziva predmétnou,
mistni €1 jinou iluzi (a pokud ano, tak pouze v okrajové mife), neni zkouSena dle scénare
ani neni jako divadelni inscenace urcena k opakovani. Z vySe uvedeného také vyplyva,
7e ma blize ke kaZdodennimu Zivotu a ve zvySené mife se v ni projevuje tzv. fragmentarni

autenticita. Od bézného Zivota ji odliSuje neutilitarnost konani a také vazba

ke konceptudlnimu vytvarnému uméni.
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7. Zavér

V ptedkladané praci jsem poukazala na rozdily mezi vizualni performanci a divadlem.
Na pocatku svého vyzkumu jsem piecetla mnozstvi literatury obou obortu a zjistila, ze
definovat performanci a divadlo je velmi obtiZzné a nalézt mezi nimi rozdily bude nelehky
ukol. O to se v ndznaku pokusilo ne€kolik teatrologli, nicméné pouze s minimalnim
povédomim o vizualni performanci. Na studii, kterd by se t¢ématem zabyvala komplexné¢,
jsem nenarazila. V dostupné literatufe jsem tedy hledala argumentacni zlomky
a predpokladala jsem, Ze postupné najdu spojitosti, které mé¢ dovedou k jednoticimu
principu, ktery umozni performanci a divadlo v praxi snadno rozlisit.

Umeéni performance je historicky svdzano s konceptualnim vytvarnym uménim,
pricemz expandovalo smérem k dalSim uméleckym oborim. V Sedesatych letech byla
performance vnimana jako mezizanr, v némz dochazelo k pranikim mezi rtiznymi
uméleckymi obory. Pouzival se vyraz performance art, ktery slouzil jako souhrnny pojem
okrajovym zanrem, je vSak tato koncepce neudrzitelnd, a proto po delsi ivaze pouzivam
v souladu s Claire Bishopovou termin vizualni performance, ktery se mi pres jisté vyhrady
jevi jako nejvhodnéjsi.

Pro¢ zdiraziuji dilezitost vymezeni slova performance a jeho vyznamu?
V Ceském prostiedi (a totéz plati dle mého vyzkumu viceméné pro vSechna prostredi,
kterd nejsou anglofonni) je vyraz performance pouzivan pomérné Siroce a mnohdy
nejasné €1 nepiesné. Slovo performance v anglickém jazyce znamend jakykoli akt, €in,
vykon nebo vystoupeni, a to jak v umeéleckém, tak neuméleckém smyslu. Je mozné
hovofit o performanci automobilu ve smyslu vykonu, pfednaSka na vysoké skole je
performanci také. Pouziti slova performance ve filozofii a sociologii ponechavam v této
praci stranou a soustiedim se Cisté na umeéleckém prostiedi. V ném jsou vyrazem
performance oznacovany rizné druhy uméleckych aktivit, jejichz spolecnym rysem je
zivé vystoupeni. Dle mého ndzoru je mozné aplikovat nasledujici spektrum dle
jednotlivych uméleckych druhi. Tedy napiiklad autorské ¢teni 1ze pro tcely této tivahy
nazvat literarni performanci, koncert by dle stejného klice byl hudebni performanci,
divadlo potom divadelni performanci (jakkoli je takové oznacCeni v praxi nadbytecné)
a performanci v kontextu vytvarného uméni vizualni performanci. (Koncert a divadlo jsou
vzdy z podstaty véci performativni, akéni, zatimco literatura a vytvarné umeéni nikoli.)

Klicovy je v mém pojeti diiraz na spolec¢ny performativni zaklad zivych vystoupeni
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riznych uméleckych druhti, avSak tento performanéni zaklad odlisuji od divadla, které je
jen jednou z variant tohoto spole¢ného zakladu.

Obor performance studies je silné propojen s divadlem, teoretikové vychazeji
obvykle z antropologie, sociologie nebo ptimo z divadelnich studii, avSak nenarazila jsem
na piistup, ktery by operoval s hlediskem déjin uméni. Jakkoli mohou byt nékteré ptistupy
performance studies, v nichZ je mozné jako performanci interpretovat viceméné jakoukoli
lidskou ¢innost, aplikovatelné 1 na vizuélni performanci, ta je v kontextu performance
studies kvili divadelnimu paradigmatu ¢asto sméSovéana s divadlem avantgardnim ¢i
alternativnim, a tak je tento potencial dosud nevyuzit. Performance studies rozliSuje
kulturni nebo socidlni performance (tedy neumélecké) a pak pouze performanci
v divadelnim smyslu. Zcela opomiji odlisné kvality hudebnich a literarnich performanci.

V ceském divadelnim prostiedi je jako performance oznaovano netradini
divadlo, divadlo ,,alternativni ¢i autorské. Slovo performance je signalem pro divéka, Ze
ma ocCekavat ,,néco jiného* nez to, co bychom mohli nedokonale nazvat tradi¢nim
divadlem (pfedstava tradi¢niho divadla se poji s c¢inohrou). Hovofit o divadle
alternativnim (jakkoli ma toto pojmenovani své odptirce) jako o performativnim je vSak
terminologicky nestastné, protoze, jak jsem vysvétlila vyse, performativni je z principu
kazdé¢ divadlo. Stejné jako je performativni kazdy koncert, kazdy mluveny vystup, kazda
demonstrace. VSechny performance maji spolecné to, ze jsou zivymi akcemi v prostoru
a Case.

Jakkoli je definice divadla jako uméleckého druhu problematicka, existuje vecelku
jasné vseobecné povédomi, jak vypadd ,tradicni, ,typické* nebo prosté konvencni
divadlo. V ptipadé performance spojené s vytvarnym uménim ale takovéto vSeobecné
povédomi neexistuje. Dokonce 1 mentorka oboru RoseLee Goldbergova se brani
performanci definovat. Dosud jsou k dispozici spiSe jen publikace dokumentujici historii
uméni performance, velmi malo toho bylo napsdno o teorii Zanru, coz ma za nasledek
mnoho nejasnosti ohledné toho, co performance vlastné je, a s tim souvisejici potiZe s jeji
evaluaci. Neni-li jasné, jaké znaky jsou pro zZanr typické, jsou k dispozici jen velmi
omezené moznosti, jak o performanci psat a hodnotit ji.

KdyZz pominu rozdily historické a institucionalni, dospéla jsem k zévéru, ze
klicovym rozdilem, ktery je k rozliSeni performance a divadla mozné snadno pouzit
in situ, je iluzivnost. Piedstirani je dle teorie Michaela Kirbyho zdkladnim piedpokladem
herectvi a herectvi povazuji za fundamentalni znak divadla, za néco, co jej odliSuje

od ostatnich uméleckych performanci. Je mozné identifikovat riizné Grovné iluze a kazda
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z nich zaroven funguje jako Skéala. Dle mého nazoru zde plati pfiméd imérnost: ¢im vice
se stavi na iluzi, tim blize ma performance k divadlu. Zjednodusené feceno, iluze mize
byt 1) iluzi identity, kdy umélec ptedstird, Zze je n¢kym nebo né€cim jinym (osobou,
pfedmétem, piirodnim elementem apod.), nez ¢im ve skutecnosti je, 2) iluzi emocni
(predstirani pocitti, citd, emocniho prozivani), 3) iluzi predmétnou (napi. kus dieva se
stava stolem nebo princeznou) nebo 4) iluzi prostiedi, kdy se roztazena deka v interiéru
stava plazi atd. U odévii a predméti je diilezité rozlisit, zda umélec nosi kostym a piedstira,
ze je nékym jinym, anebo si excentrickému odévu navzdory ponechava vlastni identitu
(ptipadné zda je obleCeni soucasti jeho identity). Iluzivnost je spojena se zkouSenim
a opakovanim. Opét plati, Ze ¢im vice je akce pfipravena (at’ uz v detailech ¢i v celkovém
vyznéni), tim vice se blizi divadlu. Kazdé zkouseni, které ma za ukol fixovat umélecky
tvar smérem k opakovatelnosti, odkazuje ke scénickym uménim (performing arts), tedy
i k divadlu.

Pro scénicka uméni ¢i performing arts, kam patii i divadlo, je kromé zkouSeni
typicka oborova profesionalita, pro vizualni performanci naopak deskilling (chybé&jici
dovednosti v oblasti scénickych uméni). Herci prochdzeji specifickym tréninkem, ktery
jim dava schopnost hereckého projevu, a to jak hlasového, tak pohybového. Performeti
mohou mit vytvarné ¢i jakékoli jiné vzd€lani, které nicméné neni pro realizaci
performance nezbytné. Pro performanci je ptipadny herecky um piekdzkou, protoze cilem
neni hrat, ale konat.

Lze fici, ze vizualni performance je formou lidského konani v umeéleckém
kontextu, divadlo obecné lidské kondni (nebo projevy zviteci, zivlové atd.) napodobuje.
Stejné jako pro kazdodenni lidské konani je pro performanci typicka tzv. fragmentdrni
autenticita, kterd se objevuje v ptipadech, kdy Clovék jedna bez ptedchoziho scénare,
mimo rutinu a konfrontuje se s neCekanymi okolnostmi. Fragmentéarni autenticita vychazi
z miry ne/pfipravenosti akce, opét v pfimé imeérnosti.

DalS8im rozdilem mezi obéma Zanry je role a pozice divdka. Divadlo by bez divaka
nemohlo existovat. Cilové ptisobeni na divéka je souc¢asti autorsko-rezisérského zdméru
a je doptedu dikladné promysleno. U performance neni divak nutné pottebny, performer
dale umélecky pracuje se zdznamem, ktery performanci v mnoha ptipadech spoluutvaii.
Skrze foto ¢i video zdznam je pak dilo prezentovdno na vystavach.

Diky tomu, ze performance je neiluzivni konani s omezenou pripravou, je
mnohem komplikovanéjsi provadét ji ve vice lidech. Performer obvykle pracuje jako

individualni umeélec, zatimco divadlo je kolektivni dilo. Skupinova delegovana
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performance, v posledni dobé velmi oblibend, je hranicnim utvarem mezi vizudlni
performanci a divadlem, zilezi na mife toho, nakolik autor rezisérsky zasahuje
do pribéhu akce, nakolik je akce zkousSena. Vizudlni performance neni uréena pro
kontinuélni sledovani, divak volné ptichdzi a zase odchazi, podobné, jako se chova divak
v galerii.

Vsechny performance, at’ uz neumélecké ¢i umélecké, maji dle mého ndzoru
ritualni aspekt. Ritual, stejné jako vizudlni performanci, je mozné charakterizovat jako
neutilitdrni, ba pfimo ne-smyslné konani, které ma vnitini vyznam v transformaci aktérti
i pfihliZzejicich. S tim souvisi fenomén pomalého, zkresleného ¢asu, ktery umoziuje ponor
do sebe a vykroCeni z kazdodennosti. Jakkoli jsou projevy vizudlni performance
rozmanité, je mozné je s trochou nadsazky vnimat jako eklektickou formu rituélu, at’ uz
se jednd o ritualismus akcentovany, ¢i vice skryty v civilnosti provedeni akce.

Odlisit vizudlni performanci od divadla je pomérné obtizné, protoze popsané
rozdily (v pristupu, ptiprave, Skolenosti apod.) nejsou obvykle na prvni pohled viditelné.
Pro komplexni uchopeni celé tematiky je diillezité mit na zteteli vSechny jednotlivosti, pro
rychlé rozliSeni se dle mého ndzoru staci drzet iluzivnosti. Miru iluzivnosti totiz na prvni
pohled identifikovat Ize, stejn€ jako Ize odlisit herectvi (spojené se Skolenym hlasovym
¢i télesnym projevem) od konéni, které se blizi modu kazdodennosti. Iluzivnost je také
kli¢em, kdy se da o performanci hovoftit jako o teatralizované.

Ve svétle toho, co bylo vysloveno, navrhuji charakterizovat a posuzovat vizualni
performanci jako [lidské kondni v uméleckéem kontextu, jako konadni neutilitarni
a neiluzivni. Soucasné je tfeba piihlédnout k institucionalnim a historickym souvislostem,
zejména ke kontextu konceptudlniho vytvarného umeéni. Je tedy mozné fict, Ze vizualni
performance je neiluzivni a neutilitarni lidské kondni realizované v kontextu
konceptualniho uméni. Takova typologicka zkratka mlize pomoci v orientaci teoretikiim,
kritikim, organizatorim kulturnich akci a v neposledni fadé samotnym umélcim, at’ uz
se vénuji jakémukoli zanru.

Je zfejmé, ze performancni a divadelni umélci vychéazeji z jinych kontexth
ideovych, praktickych, historickych i instituciondlnich. Oba Zanry maji ve svété uméni
své nezastupitelné misto. Divadlo umoziiuje divakiim pienést se do jinych svétl, nechat
se unaset znamymi i neznamymi piibehy, vytiibenym hlasovym a pohybovym projevem
hercti, mnohdy také skvélou vypravou, svétly ¢i kostymy. Performance nabizi vice

konceptualni zazitek, je nepredvidatelnéjsi a slozitéji Citelna. At uz je kontemplativni,
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civilni, extravagantni ¢i ritualni, uplatiiuje se v ni ve zvySené¢ mife fragmentarni
autenticita, ktera je typicka pro kazdodenni zivot.

Zaroven netvrdim, ze vSe, co bylo o rozdilech mezi zanry v této praci vyiceno,
plati absolutné. Performanci a divadlo pojimam jako obory oteviené, nikoli fixné
definované. Je mozné hovofit o performancnich prvcich v divadle a divadelnich prvcich
v performanci; proto navrhuji aplikovat iluzivnost jako Skalu. Ptirozené se najdou
projekty, které osciluji na hran&. Zanrové hranice jsou vzdy rozostfené a pravé to
umoznuje dal$i umélecky vyvoj. Na druhou stranu, vyvoj podporuje také snaha jevy
pojmenovat, uchopit je. VE&tim, Ze predlozend prace otevie tolik potfebnou diskuzi

a hlavné podniti dalsi badani na tomto poli.
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