Chris Burden pripoutany k podlaze v performanci Prelude to 220 or 110. Za povsimnuti stoji dvé védra s vodou a draty
pod proudem, které k nim vedou. Foto: Podékovani Chrisi Burdenovi.



Herci Living Theatre v dile Sedm meditaci o politickém sadomasochismu (Seven
Meditations on Political Sadomasochism, 1973) velmi detailné predstirali muceni poli-
tickych véznt v Brazilii a pokouseli se tim zménit spolecenské a moralni postoje
divakt. Divaci ale rozuméli této akci jako iluzi v divadelnim rdmci a k velikému
zklamani performert reagovali jen ziidka. Burdenova dila a dila jemu podobnych
byla naproti tomu velmi zneklidnujici, protoze divakiim pfedstavila situaci redlného
Clovéka, ktery zapasi s redlnou bolesti, nebezpec¢im nebo deprivaci, a pfesto se tyto
akce zdaly nahodné zvolené, ¢i alespon zbavené jakéhokoli jasného socialné-poli-
tického odkazu. Jak mélo publikum reagovat? Burden se z vlastniho rozhodnu-
ti vystavoval bezprostiednimu nebezpeci; nebyly tu zadné zjevné odkazy na Viet-
nam, rasismus nebo spolecenskou nespravedlnost, coz byly standardni referencni
body provokativniho a angazovaného uméni a performance své doby. Zdanlivé
$lo o amoralni jednani. Burden tvrdil, Ze jeho uméni je ,,provérovanim skutec¢nos-
ti. Vytvafenim nenormalnich situaci ptisobi mé uméni ve vyssi realité, v odlisSném
stavu.“34 Opusténim estetické distance, kterd byla standardni slozkou vét§iny umé-
leckych dél, vytvotil Burden bezprostfedni naléhavost, kterou vétsina uméni a per-
formanci postradala. Presto, jak mazané poznamenal jisty kritik,

...divak, ktery nemohl dosahnout estetické distance, se stal ¢astnikem obra-
du bez jasné danych moralnich dasledkt. Byl jakoby hypnotizovan anebo
odpuzovan napjatym déjem, bez mozZnosti z néj vyvodit jasny ¢i koherent-
ni smysl, pricemz nedokazal prekonat zapouzdrienost performance. Zatimco
smysl jeho dila byl nejasny, Burden se stal soucasti mytu. Tim, Ze operoval
zaroven jako lidska bytost i jako objekt, hrozilo jeho performancim nebezpe-
¢i toho, Ze jedinym jejich smyslem bude vytvoreni piedestalu uméle vyrobe-
ného hrdiny.3>

Body art ztstalo hlavni formou uméni performance az do devadesatych let, zvlast
v Kalifornii. Jednim z jeho nejvyznamnéjsich predstaviteld je Ron Athey, ktery
pusobi v Los Angeles. V ramci ritudlnich scénaft se Athey, jehoz télo je témér zce-
la pokryto tetovanim, spolu s ostatnimi performery vystavuje piercingu a zjizvova-
ni. V jednom ze svych nejkontroverznéj$ich podnikt s nazvem Cty#i vjjevy z drsné-
ho Zivota (Four Scenes in a Harsh Life, 1994) byla postava sv. Sebestidna znazornéna
nahou Zenou, jejiz télo bylo probodano dlouhymi jehlicemi, které Athey jako svata
Irena vytahoval. V nasledujici scéné byl performer pifipoutan ke stolu a na zada mu
byl vyryt africky zjizvujici vzorec. Zarezy Athey vysaval pokladanim savych papi-
rovych utérek, které pak pfipeviioval na pradelni $ntiru a pres kladku je posilal
nad hlavami publika. Ve svatebni scéné si tfi nevésty nechaly propichnout tvare.56

54 Burden, C.; Butterfield, J. Through the Night Softly. In: Battock, G.; Nickas, R. (eds.), op. cit., s. 223.
55 Enstice, W. Performance Art Coming of Age. In: Battock, G.; Nickas, R. (eds.), op. cit. s. 146.

56 Pro aplny popis viz Shank, A. E.; et al. (eds.). 4 Scenes in a Harsh Life: Synopsis of Scenes. In: A Casebook: Ron Athey.
TheatreForum, zima/jaro 1995, 6, s. 62-63.
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Four Scenes in a Harsh Life.
Poté, co vyryl ochranny africky
obrazec na zada Darryla
Carltona, Ron Athey vysava
znacky zdravotnickymi utérkami,
pripeviuje je na $ndru a vysila
nad hlavy publika.

Foto Dona Ann McAdams.

»Ja tyto skutky téla beru jako scény divadelni hry,” tvrdi Athey. Myslim, Ze v tom,
co délam, je néco z podstaty duchovniho, ritualniho. Ze se to blizi vetejné obéti.
Vlastné je to néco jako pokani.“5?

Kdyz tuto performanci uskutecnili v Minneapolisu, vydésily divaky utérky putu-
jici nad jejich hlavami, obavali se, Ze by na né¢ mohla kapat krev a oni se moh-
li nakazit AIDS (pfestoze to mozné neni). Disledkem toho byla zpochybiiovana
dotace Federalniho fondu pro uméni (National Endowment for the Arts) pro Wal-

ker Art Gallery, ktera predstaveni umoznila.

57 Myers, J. An Interview with Ron Athey. TheatreForum, zima/jaro 1995, 6, s. 61.
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Kalifornie

Neni ndhoda, ze mnoho téchto dél vzniklo v Kalifornii. Pfestoze existovaly enkla-
vy a ulomky avantgardni aktivity mimo New York, tvorba avantgardniho diva-
dla patrné zavisela na provazani divadelni a umélecké komunity, pocitu napojeni
na evropskou avantgardu, jakoz i samotnou energii, ktera méla svlij ptivod praveé
v tomto mésté. Uméni performance ale jako by zilo z jinych zdroji energie. Pfi-
spivalo k tomu nékolik faktorti. San Francisco uz mélo vlastni tradici avantgard-
ni aktivity, bylo domovem dulezitého spolecenstvi beatnickych autorti stejné jako
Actor’s Workshopu. Pravé zde méla Ann Halprinova koncem padesatych let svou
tanecni dilnu, jez méla zasadni vliv na vyvoj postmoderniho tance. Samotné pro-
stfedi Kalifornie jako by vedlo k rozvoji uméni performance. Zejména jizni Kali-
fornie byla na vzestupu, byla decentralizovana, ztélesnovala novost, rist, indivi-
dualismus a odmitdni establishmentu, zvlast pak vseho, co pripominalo vychodni
pobrezi. Geograficky stejné jako ekonomicky a duchovné vzhlizel tento region vic
k Asii nez k Evropé. Kalifornské klima spoluvytvarelo kulturu zaméfenou na zivot
v prirodé¢ a fitness, které ve spojeni s hollywoodskym dirazem na ideal umélé kra-
sy, nejriaznéjsi moédni viny, kulty a hnuti zkoumajici cesty k spiritudlnimu i fyzické-
mu blahu bujely v celé Kalifornii; to vSe vedlo ke kultu téla. Kalifornie tak skytala
prostiedi zralé pro tvorbu performanci — a vytvarnika, ktery zaméni télo za platno
a ulici za galerii nebo divadlo.

Jednim z prvkia vyvoje kalifornské performance byla ochota mnoha kaliforn-
skych akademickych instituci zaclenit performanci do svého kurikula. Nejenze to
proptjcilo uméni performance védeckou legitimitu, ale zaroven se vyfesil jeden ze
zakladnich problémt, pred kterym performefi stoji — problém finan¢ni podpory.
Vzhledem k tomu, Ze neméli zadny produkt, ktery by mohli prodat (snad vyjimec-
né néjakou formu dokumentace), neumoznovala performertim jejich prace zadnou
finan¢ni podporu. Nékteré galerie financovaly jednotlivé instalace i performance
a rovnéz National Endowment for the Art, jakoz i dalsi nadace zacaly v omezené
mife performery dotovat (ackoli tento typ podpory byl posléze politiky zpochybro-
van). Prevazné ale museli performan¢ni umélci dotovat svou praci ze svého ,,civil-
niho“ zaméstnani nebo prostfednictvim vyuky. Zaroven ale vytvareni performan-
ci v chranéném prostfedi akademické instituce ¢asto otupovalo ostfi typické pro
odvaznéjsi a obtiznéjsi projekty v galeriich a environmentech, coz vedlo k teoretic-
téji zamérenym a snobstéjsim typtim performanci. Navic samotny akt uznani uméni
performance takto nevyhnutelné redukoval jeji avantgardni charakter.

Jednim z prvnich domovskych pfistavii uméni performance (a misto, kde byl
tento pojem nakonec akceptovan) byl California Institute for the Arts. Tato kon-
zervatof financovana nadaci Walta Disneyho byla zalozena roku 1961 ve Valen-
cii priblizné padesat kilometri severné od Los Angeles. Jakkoli byly Disneyho
ateliéry prikopnikem ve vyvoji uméleckych technologii, spolecensky a umélec-
ky to byla instituce konzervativni, a kdyz se Cal Arts — jak byla Skola pozdéji
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