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uzndvat performance cko somostatnd tvorivy ¢

Univerzita Black Mountain,
Severna Karolina

Na jesen roku 1933 sa 22/3tudentov a 9 univerzit:
nych' profesorov prestahovalo do kemplexu budov
umiestneného v horskom Gdoli tri mile nad mestom
Black Mountain. Napriek minimalnym' finanénym in=

ovizérnemu prednéskovému programu,
ktory zostavil John Price (rladlfel) tato mald komuna
doskoro zadala prifahovat do svojej vidiecke] juzan-
skej odlucenosti mnozstvo umelcov, spisovatelov, dra-
matikov, taneénikov a hudobnikov.

V snahe ndist tvercu, ktory by vytvoril ucelent kon-
cepciu predndsok a semindrov, Price pozval do tejto
komunitnej skoly Jozefa a Anni Albersoveov.

Albers  (posobil v Bauhause este pred |eho zatvorenim
nacistami) vniesol ‘do Black Mountein prave onu po-
trebnd kombindciu discipliny mvenénosﬁ, charakteri-
zujicu jeho précu v Bauhause: “umenie sa zaoberd
tym AKO o nie CO, nie doslovnym obsahom, ale in-
terpretdciou faktickdho obsahu Performence - ako e
urobeny - to je obsch umenia®, vysvetlovel stuclentom
vo svojich predndskach. Naprlek absencii jasného ma-
nifestu alebo vereiného vyhldsenia o svojich cieloch,
komuna si ziskala' reputaciu interdisciplindrneho Vide
lavacieho strediske. Dnil a noci strdvené v tej iste]
sa stali prileZitosfou pre vznik krditkych,
rovizovanych, viac-menej zdbavnych |f>ech>rm<:mw
cov. V roku 1936 si Albers prizval svojho byvalého
kolegu z Bauhausu, Xanta Schawinského, ktory niéfm
neobmedzovany pri volbe svojho prednaskového pro-
| gramu Eoskoro zostavil program tzv. javiskovych St6-

rimentdlnej institocie, mlady
taneénik Merce Cunningheim
népady este z ¢ias, ked Zili
h umeleckych kruhach New: Yorku
 pobrezia. V roku 1937 Cage (krcitky
al malbu a sochdrstvol na univerzite v Kali-
i a kompoziciu u Schoenberga) vyjadril svoje nd-
ory na hudbu v manifeste nazyenom Budtenost hud-
by (v slovencine - katalég “John Cage - partitiry”,
NG 1992, autor katalégu M. Adaméick - pozn.
Jeho zdkladna mylienka znela: “nech sa na-
dzame kdekolvek, to, ¢o okolo seba pocujeme, je
revazne hluk ... Hluk ako taky nés fascinuje, & vz
10 zvuk kamiény v 50- rmlove| rychlosti, alebo sum
pri ladlent rozhlasoyych stanfc.” Cage mal v mysle
zuchym a riadif tieto zvuky, vyuzit ich ako hudobné
| ndstroje”. V tejto “kniznici zvukov” sa ncchédzali o
- 2vkové efekh J, z filmovych stadii umozﬁuwce ncxpr
Vi

kov prichodom vomovych exulantov do New Yorku o uf
kiord svojou provokativosfou prekonévala doviedaie préc

WINTER IAUAGE

“Udalost bez nazvu” v rok
na Univerzite Black Mountain

Vitom roku sa Cage a Cunningham zGcastnili na dal-

sej, letnej skole v Black Mountain. performancoy

v univerzimej jeddlni toho leta vyiveril precedens pre

rad ddlsich udalostf, nasledujcich koncom pétdesia-

tych o v ses’rdeslafych rokoch. vecera Cage

precital Doktrinu univerzéineho od Hunug

Po, ktordl zyl&§tnym spose ala samu

udalost. ... Priprevy na performance ini

aktéri dostali k dispozicii

vé intervaly”. Tiet

mentmi akcie, ne-

ka nemalal byt odhalend .

Takto by vznikol “priginny

sebe nasledujocimi udal

kolvek, ¢o sa stalo pofo,,,

kovi samom”. ,
Divéci sa v Styore zmiestnili do

Styroch trojubel renych di

dormi medzi st

ku, predtym |

umiestnené bielo téno

‘za odo|u
iestnosti hral skladatel Jay Watt na exo-
ckychhudobnych ndstrojoch. Z obecenstva sa ozy-
alo hvizddniey plac deh a Styria chlapei v bielom
poddavali kavu.
Vidiecke obecenstvo bolo nadsené. Jedine squdatel
Stefan Wolpe na protest demonstrahvne
ge wyhldsil, Ze vecer bo[ dspesny.
lost pos’rradawca
deli, ¢o sa bud
vytvorila

ty.

(i
Novd skola ,
Nepriek velkej vzdialenosti a mqlém obecenstvu
sprava o “Udalosti bez nézvu” prenikla do New Yorw
kv, kde sa stala podnetom k diskusii medzi Cageom
a jeho studentmi kurzu kompozicie experimentélnej
hudby, ktory vznikel v roku 1956 na Novej skole pre
socidlny vyskum. V. $tudijnych skupindch sa vysk '
maliari, filmdri, hudobnicit a bésnici, medzi inymi aj
Alan Kaprow, Jackson Mac Low, George Brecht,
Hansen o Dick Higgins. Skolu &asto navtevovali
priatelia pravidelnych Studer
Pons a Jim Dine. Kazdy z nich s
transformoval do svojej prdc
tické myslienky o ndhodnost
by. Préce niektorych maliarov tejf
vali konvencny format maliarskeho |
a nCldVlClZ(]ll na SUrreahsf
stavy - Rauschenbergove
malby Jacksona Pollock
ovp|yvn|| Cageoy
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Live art

Live art bol logickyi
a asamblézi. Vécsing

la so stcasnou mell

chépani predstavovali i

hovyznamnosti wytvarne| tverby a p

stvdrnenie vnitorne| dramatickosti |

vych vojacikoch a hudobné struktiry, ktoré som sa
kedysi pokisal zobrazif v malbe’. Sochdrske objekty:
a ograzy Cloes Oldenburga Gzko stviseli s jeho per-
formancami: fie boli viastne prostriedkom transformd-
cif nezivych, ale redlnych objekiov (pfsacie stroje,
pingpengové stoly, kusy odevu, zmrzlinové kornutky,
koléce, hamburgerysa pod.) na objekty: pohybu. Per-
formance Jima Dinea prenho boli skar rozsirenim
kazdodenného Ziveta, nez jeho obrdizov, aj ked' vy
hlésil, ze “v skutoénosti boli o tom, & maloval”, Red
Grooms nasiel indpiraciu pre svoje obrazy a perfor-
mance v cirkusoch a herniach, Robent Whitman na-
priek svojmu vytvarnému zalozeniu povazoval, svoje
performance v podstate zal divadelné udalosti. “Trvaijs
v éase,” napfsal. Cas preriho predstavoval rovnaky:
materiél, cko farba alebo sqcﬁa. Na drubej strane sa
zadal Al Hansen venovat performance na protest voci
“Oplnej absencii niecoho zaujimavého v konvenénei-
sich formach divadla Najviae ho zavjalo umelecké
dielo “wzadujice aktivnu' spoluprdcu divéka a zasa-
hujtce do réznych umeleckych foriem’. S vedomim,
Ze tieto myslienky mdjd svoj povod v futuristov, dade-
istov a surrealistoy, navrhol divadelnd formu, kde
“lednoetlivé casti sa skladajt dehromady ako v kolé-

N
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18 happeningov v 6 ¢astiach

Kaprowova udalost 18 happeningoy v 6 castiach
v nerwyorskeE1 Reben Gallery v jeseni 1959 bola jed:
nou 'z prvych prileZitosti pre siriiul verejnost navstivif
prvd Zivd udalost, predtym vide-menej stkromnd zdle-
zitost niekolkych tvorcov. o ich. priatelov. Kaprow: vy-
hlasil, Ze nastal ¢as zvysit ”zoJ;ovednosf” divéka
a rozoslal pozyanky s nasledovnym textom: “stanete
sa asfou happeningov a budete ich zéroveri aj prezi-
vat’. Zakrétko po tomto prvom ozndmenil niektori po-
zvani hostia dostali tajomné plastikovéobdlky s ks-
kemi papiera, fotografif, dreva, malovanymi
fragmentmi o vyrezavanymi figorkami. Zérover i
bolo neuréito 0Zne

rozmerom @
. kovat.” ' .
i, ktori prisli do Renben Gallery, sa ocitli v pod-
krovi na druhom poschodi, rozdelenom plastikovymi
stenami. V takto vytvorenych troch miestnostiach boli
usporiadané stolicky do kruhov a ebdiznikev tak, aby
sediaci navitevnici boli dondtent divat sa rozlignymi
smermi, Kazdy navstevnik dostal program o tri malé
. zviazané karticky. Performance bol rozdeleny na

6 Gaistil o kazda dast obsahovald tri happeningy, pre-
. biehajice v tom istom daise. Divéci boli upozornent
na presné plnenie pokynoy.

- Navstevnici oznaceni v programe ako aktéril zavjali
miestal na znamenie zvoncat. Hlasité zvuky oznamovali
zaciatok performance: meravé postavy pochodovali
v jednom rade Gzkou chodbou medzi
provizonnymi miestnostami, v jednej zostala nehybne
staf na 10 sekdnd Zena so zdvihnutou lavou! rukou,
pravou ukazujlic na zem. V. susednej miestnosti sa
premietali diapozitivy. Potom dvaja aktéri' citali z pla-
gdtov, ktoré mali v rukach: “hovori sa, Ze &asije pods
stata...pozndli sme cas...duchovne”, ‘alebo v inej mies-
tnostiz “Cheel som! véera hovorit hel tému vém: vietkym
tak draht - umenie, dle nebol som schopny za-
éat” Hralo sa na flavty, ukulele ¢ husle, maliari ma-
lovali na nepreparovené platnal upevnené na stenéch,
na vozikoch sa dnu dovazali gramofény o nakeniec
po 90 mindtach 18 simuliannych happeningovssairoz-
vinuli na horizontélne] tyéi' Styri'zyitky: papierd medzi
muzskych o zenskych akiérov; recitujicich jednoslabic-
né slovél - “butiwell”. ~

Obecenst o

rilo nézo

hané nal seba, aby si utvo-
né udalosti, pretoze Keaprow
znamenat ni¢ jasne formu-
ory e pre fvorcu zaujima-
ppening” stratil vyznam:
dnne, nieo, ¢o sa prihodf
ielo nacvi¢ovalo
yzdenn

il ) , o

ho programu. Okrem toho sa akeri navcili kreslif
kresby spamdti, ako aj casovy rozveh navrhnuty Kep-
rowom, fakze kazdd pohybové sekvencia bola prisne:
riadend. -

Pozndmka red.: Preco uverejnujeme prdve fufto

¢ast' knihy? Odpoved fe logickd. Zatial éo akcie eu-
répskych futuristoy (od 1909),

(do zaciatku 30. rokov) s

mdcii o performance 60., 70.

pribida (na Slovensku), preb

Goldbergove; tieto dve obdobia - s ca

takmer 25 rokov - spéjaa aj mnohé v suvislo
vanikom hoppeningu a performance v USA a Et
objasrivje.




Performance art nemozno pochopif bez globélneho
performance v show, bez tohto ndtenia k vystipeniu,
aby odmaterializované oslovilo miliardové publikum.
Performance art je poetickym protipdlom superestetic-
kej dominancie. Jedno aj druhé pouziva scénu, ktord
obklopuje akciu alebo vystipenie. To je dévod na ko-
niec divadla, lebo ]eho scéna, ]Gvisko, vz nekoreépon-
duje so viadepritomnostou médif. Javiskom je cely
svet a v flom zase to miesto diania, ktoré je mediali-
zované. Scénou méze byt vietko! Treba len na #u
upGtat pozornost. V performance je scéna néhodnym
miestom nesfastia, teroru a zloginu, ale aj pretekov,
hry a zébavy. V performance art sa viak vytvara
miesto pre jediné vystipenie, ktoré zodpovedd senzi-
bilite alebo Zelaniu performera (umelca), a preto je
najlepiie oznatif toto miesto ako environment. Envi-
ronment mozno vybudovat dokonca aj v divadle, dle
cez performance art pdsobi celkom inak ako zvyéajnd
scéna postavend z kulis. Performance art totiz nie je
interpretaciou Glohy, ktoré mé divéka vécsinou vzde-
lévat v pedagogickom zmysle a zabdvat ho, dle je
splynutim umelca s totalitou textu, zvuku a obrazu,
ktord sém vytvoril, ktord sa zva&ia uvédza iba raz.
Na rozli¥enie performance a performance art moz-
no pouzif aj dva tesne pri sebe stojace, predsa viak
inym smerom ukazujice pojmy scéna a “scene”. Scé-
na pritom poukazuje spdf na divadlo a na politickd
a ndbozensky verejnost, ktoré mali svoje forum alebo
svoje kultové miesta. Naproti tomu “scene” - to s0
miesta stretnutia, ktoré si zndme len insiderom (za-
svitencom), ludom od “scene”, a znamenaié dlterna-
tivy, otvorené formy dialégu, nové obschy. Zvolené
miesto a sebavyjadrovanie sa prelinajd, umenie a Zi-
vot sa navzdjom stierajd, vliadne tu ochota k experi-
mentu a k hre. Dal§imi rozli¥ovacimi znakmi medzi
scénou a “scene” mdzu byf pasivita a akcia. Scéna je
zmeravend forma, ktord symbo|izu]e ritudl moci
a bezmocnosti. “Scene” naproti tomu znamend samo-
statnG akciu, ktoré mdze vylstit do poetického aktu.
Z tohto pohladu mozno scénu nazvat aj miestom kli-

§¢, “scene” miestom poézie, miestom momentdine;

symbolizacie. V “scene” je nositefom “ja” ktosi druhy,
v scéne sa tomuto “ja” vnucuje ten druhy. Priekopu
medzi obidvoma ukazuje candid camera (1948). Ak
by nds bez nésho vedomia filmovali pri nejakych
viednostiach, prakticky vzdy je takdto situdcia komic-
k&, anarchickd. Preto je “scene” blizsia viednému
driu, Zivotu, scéna zase inscendcii, ohraniceniu, vynu-
tenej ideolégii, kligé.

SESTDESIATE ROKY

Historické kategorizdcie sa vzdy robia fazko; ani pri
performance art to nie je inak. Mézeme citovat pred-
chodcov z minulosti, performance art ako “live art’
sformulovat s futuristami. Predsa sa mi véak vidi, ze
performance sa mohlo spravne vytvorit a etablovat
az spoloéne s globdlnym vifaznym postupom médif,
osobitne televizie. Rockovi spevéci Chuck Berry, Elvis
Presley a ini boli prvymi pravymi performermi, privé-
dzali masy do varu. Ich piesne z polovice 50. rokov
sU svedectvom kvalitativnej masovej komunikdcie, rov-
nako ako neskorsie piesne Beatles, Janis Joplin alebo
Laurie Andersonovej. Masa znamendla teraz aj urba-
nizmus. A o fen sa starali prvi teorefici performance
(ako ich dnes musime oznacovaf), situacionisticki in-
ternaciondli. Sondujd, o éo teraz ide, a pomocou si-
tuécie, hry, unitdrneho urbanizmu, teérie momentu

a chodenia sem a ta definujé vietky dolezité zlozky
performance art, ako sa vyvija priblizne v tom istom
Case. Krystalizuje sa z umeleckych hnuti Happening,
Event, Fluxus a Akcionizmus, ktoré nasledovali za se-
bou. Opisaf performance art je viak odvahou, ktoré
musi rétaf s mnohymi nezndmymi a z &asu na &as sa
musi ndtif do viastnej lohy. A to preto, lebo je ume-
nim obzvl&t pominutelnym, umenim pritomnosti so-
&asnej a minulej, prinajmensom umenim rozprdvania,
ako to bolo. Ved kazdy ndkres je iba napodobeninou
atmosféry, a v najzriedkaveisich pripadoch je napr.

B Stelarc: Event pre napnutd kozu, Maki Gallery, Tokio, 1976
B Carolee Schneeman: Vzhladom a vrdtane jej moznosti, NandSanie stop, Bazilej, 197, repro kat. Fluxus, Mildno 1990

Breoemance Act

fotografia také vyrednd, ze méze nchradit udalosf.
Dalej vtedy, ck je - ako u Moliniera - zémernym pro-
duktom intimneho performance. Predsa sme sa viak
nauéili zaobchadzat s médiami, a tak, ako pri dobrej
situacnej fotografii, mézeme &itaf a pochopif koncen-
trat sledu myslienck. Recipient (prijemca) musi v rémci
performance art u kazdodennych udalosti priblizujo-
cich sa k performance sthlasit s inym angazman. Mu-
sf sa vystavif situdcii, ba mozno sa dokonca aj do
nej vlozif. To je potom préve td blizkost k Zivotu, kto-
ré viak nikdy nezodpovedd lahkovéznej formulke i-
vot = umenie, zddraziiovanej v tej &i inej forme v 60.
rokoch. V tom é&ase sa o performance art mohlo ho-
vorif iba opatrne, lebo pozornost sa sustredovala na
iné umelecké formy alebo pojmy. No 60. roky si
predsa len koliskou performance art tak, ako ho cha-
peme dnes. Je dolezité, aby sme videli, Ze k jeho ge-
néze prispeli rovnakou mierou Zeny aj muzi.

SEDEMDESIATE ROKY

To, &o sa v 60. rokoch zaéalo iba opatrne, v nasle-
dujicom desatroci sa stalo Sirokym umeleckym hnu-
tim. Vydelenim z akcionizmu, bodyworku o concept
art vstupuje performance art do svojho monitorového
stadia. Toto je ten bod, do ktorého dobiedzaji rovna-
ko umelci performance, ako aj video umelci. Zrkadlo,
a tym aj odzrkadlenie sa rozbilo a na jeho miesto
nastupuje monitor. Pohlad uz nie je priamy, ale ob-
jektivmi preneseny do novych dimenzii. Opojenie z vi-
denia sa méze zadat. Zéroveri si viak mozno polozif
ofézku, na &o vébec mé este zmysel pozeraf sa, o
mozno spoznat a &o z Maelovho pridu obrazov zos-
tava este obrazom. Podla toho monitorové 3tadium
znamend, Ze telo samo sa stéva projekénou plochou,
Ze je syojim vlastnym zrkadlom, lebo ten druhy, bliz-
ny, je v tejto funkcii nahradeny médiom. Prirodzene,
edte aj niekto iny existuje ako zrkadlo, mimézis, 14 je
viak zakrytd mimikrami toho istého: z prindtenia uro-
bif z povrchu takmer neprekonatelnt plochu. Monito-
rové $tadium je teda nevyhnutnou resersou povrchu

s povrchmi, aby sa vrstvy mohli pomaly prelinaf ale-
bo strhavaf jedna po druhej ako tenké fslie. Stéasne
sa zmensi Ziarenie, uréi sa pévod lesku a oslepuijice
svetlo reflektora sa spoji s tmou. Umelci a umelkyne
performance teda pracujt predovietkym so sebou

a na sebe, Zena a muz oddelene alebo nasmerovani
proti sebe. Odliéenie a osamotenie je pre obidvoch
priebeznou témou, & uz zo spolodenského pohladu

B Moria Pohland: Seil, 1984 repro Kunstforum Intern., Aug.-Okt. 19881
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alebo z hladiska 3pecifickosti pohlavi. Umelkyne per-
formance sa najskdr uchylia k délezitému feministické-
mu tenoru (obsahu) o oslobodeni Zien: koneéne exis-
tuje nové médium, ktorého vyvin mdzeme sledovat
paralelne s videom a v ktorom maji Zeny rovnako
vela ¢o povedat ako muzi a rovnako poéetne ako oni

sG v fom aj zastopené. Neukazuj vick iba utfzené
rany, ale novymi vyrazovymi prostriedkami hladajo
pochopenie na baze partnerstva. Umelci performance
sa nelakajd tvrdosti, s ktorou vrhajd svoje telo do bo-
ja: treba ho zachrdnif pred totdlnou odovzdanosfou

a vydanim sa médiam. A ak sa aj pouziju médig, tak
potom v tomto oslobodzujicom zmysle intermédii.
Znova a znova uvrhnuti na seba sa tito umelci

a umelkyne chystajG priniesf tému telo/okolie do sta-
vu, ktory je zdviznou vypovedou o &ase. SU Zivymi
skulptGrami, ktoré sa vzpierajd zmeraveniu s heroic-
kym vypétim sil. S vedomim, Ze telo ako materidl je
pominutelnejiie ako jeho obraz (odraz). Ak by sme
kedysi boli postavili na miesto zomretych idoly, aby
sme im zarudili prezitie, tak sa dnes performeri usilujé
o to, aby sa zivé telo nestalo svojou vlastnou $ablé-
nou.

B Obdlka Kunstforum International, Aug.-okt. 1981 B Performance, Multhipla,
Milano 1975, repro Fluxus, Mildno 1990 B Gina Pane: Senfimentélna okcia, 1973
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Definitivnym etablovanim videa vdaka vitaznému pos-
tupu videorekordéra zisfujeme, aké délezité bolo pre
umelcov a umelkyne performance 70. rokov monitoro-
vé $tadium. Zaruéuje hravé a relativizujice zaobchd-
dzanie s masmédiami, na om buduje svoje vystipe-
nia nasledujica generdcia performance artists
{umelcov performance). 80. roky zanechdvajt akoby
norcisﬁck)’l vztah k vlastnému telu a zafixovanost naf,
aby otvorili velké hracie pole. Novou &innostou je
skupinové vystipenie. Ak sa préve vdaka televizii per-
fektne podarilo odligenie individua i jeho izolécia,
tak umelci performance (performance artists), ktorf sa
stali velkymi prostrednictvom médii, majd zasa zdu-
jem na vytvarani pospolitosti mimo ekonomickych ale-
bo vynitenych zdujmovych zvéizov. Tym sa z perfor-
mance jednotlivca ako vyrazového prostriedku 70.
rokov &asto stava performance viacerych performerov,
&i vz ide o skupinovy performance alebo o spologny
performance jednotlivcov. Vznikd isty druh siefového
prepojenia, v rdmci ktorého sG vztahy, prirodzene,
ovela hlbsie nez vzfahy vécsinou tych istych umelcov
a umelkyri performance, ktori boli pozyvani na rozli¢-
né festivaly v 70. rokoch. Performance art sa stalo
zrel¥im a fazsim. Taziim preto, lebo navonok sa len
jemne odliduje od viednych procesov a inscendcii.

ol (Wit ey ek

w GfIeS

/

B Hanna Frenzel: Unter Druck, Berlin 1983
B Lynn Hershmann: Roberta Breitmore, 1972-78. Repro Kunstforum 1988

Dnes je performance art prostriedkom na spriehlad-
nenie medializovaného sveta a desifrovanie jeho Zia-
riacich povrchov a vyzvou na zapojenie sa (v dobe
informécii a miliard ludi) do diskusie a na udrziava-
nie dialégu. Performance art je pestovanie zmyslov,

a to préve aj odhalovanim viddniceho nezmyslu. Ak
Casto imituje show a jej jednotlivé zlozky, tak nie pre-
to, aby im konkurovalo, ale preto, dby vdrZiavalo
volny styk s kligé masovej komunikdcie, s tym, &
viefci poznaju, aby si mohlo braf tieto pohyblivé kuli-
sy a smiaf sa z nich namiesto gesta poniZzenosti.
Show moze byt prerusend aj v televizii, &o sa viak
stava zriedkavo. Ale predo by umelci a umelkyne per-
formance nemohli predvadzaf svoje vystipenia v tele-
vizii¢ Ide aj o to, nepohybovat sa iba v celkom mali¢-
kom kruhu a masmédié prenechat manazérom. Tito
dilemu majo dnes vetci umelci: figurovat ako solitér
minulého umeleckého chapania, genidlne prekonaného
- alebo v znameni novej spoloenskosti chépat ume-
nie ako komunikdciu, ako dialég. Jednoducho neupo-
kojovat svoje zlé svedomie umenim ani nechapat
umenie ako investi¢ny kapitél, ale potvrdif spolupatri¢-
nost postojom, ktory pdsobi oslobodzujico a oZivujs-
co.

Prelozilo Luba TVAROZKOVA
Prebraté z Kunstforum International B.d. 96, Aug.- Oct. 1988
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eaplaudované, pretoze privelmi provoku-
joce a (pre “domdci vkus”, evidujici
v najlepsich pripadoch spor figurativnych
a nonfigurativnych poetik v hraniciach
obrazu a sochy) radikalne zagiatky “inej
kreativity”, vystriedal na prelome 3estde-
siatych a sedemdesiatych rokov takmer
hekticky boom. To, prirodzene, vébec
neznamend, Ze by situécia bola priaznivé. Paradoxne
tomu bolo naopak: euforickd akcelerdcia rezultovala
z okupaéného $oku zndsobeného zradou, umelecké
scéna zotrvévala na svojom konzervativizme, ani ke-
by tusila skord lukrativnost vietkého upadnutého
a servilného, rozpacité prihlésenie sa kritiky tvorilo
skér predpolie dezercii (napr. Gazdikovych monogra-
fii Vestenického, Kostrovej zehier nad bezideovosfou
slovenskej plastiky, Petrdnskeho “vymeny” talentu za
totalitnd superkariéru a i.). Z protestu aj z ilozie

" W Jdlius Koller: Otdznik, Florencia, 1969

o moznosti pokradovaf, z nepriznanej farchy zlyhania
i neurotizujiceho ticha priprav tzv. normalizécie stali
sa katalyzujoce momenty reakeii mladej inteligencie,
ktoré chcela byf (v uzatvérajicom sa domove dokon-
ca medzindrodne) “in”: medzi 1970 prudko vzréstol
podet autorov pracujicich s objektom, asamblézou

a environmentom, zvysil sa polet akcii a ich Gastnici
poctom (aj aktivitami) pripominali slavnosti, $portové
podujatia, ludové zébavy. (Mlynéréikovi sa vtedy po-
darilo zainteresovaf na jeho akciéch také iroké a di-
ferencované vrstvy populacie, Ze sa tu netradicne
stretal k vyluénosti tendujici intelektudl s vrstovnikom,
ktorému napr. aj trivium Tudovej $koly robilo fazkosti.)
Rozsirujice sa odsudky tendencif i tvorcov po 2. zjaz-
de normalizaéného Zvézu slovenskych vytvarnych
umelcov, ktory na jednej strane sluboval socrealistickd
vernost §tatostrane (dve desafrodia po zlyhani tejto
malignej kultdrnopolitickej doktriny), na strane druhej

Rrgprmance At

vyluéoval z verejného Zivota “Berufsverbotom” diskri-
minovanYch umelcov i teoretikov, podstatne izolovalli
nasu vytvarnG scénu od dynamickych procesov euro-
americkej kultory. “Ind kreativita” (a osobitne akény
prejav) sa dostavali postupne do zvlastnej situdcie:

k izoldcii od Eurdpy pribidala istd izolécia od zvysku
neoficidlneho {alebo presnejsie - generdlmi i frajermi
oficiality nepreferovaného a neckceptovaného) ume-
nia. Dokonca ani spoloéné ohrozenie besnenim totali-
ty po Charte 77 nevyntilo prekonanie predsudkov.
Cierno-biele myslenie statnej pseudokultiry, jej abso-
[6tny ndrok na jeding pravdu a iné patolégie pozna-
mendvali aj tych, ktori boli “vynormalizovani”. V ro-
koch pokracujiceho rozkvetu performance, ako istého
typu euro-amerického akéného umenia, ako o v no-
sledujdcich rokoch jeho paralelného rozvoja vo svete,
teda v rokoch sedemdesiatych a osemdesiatych, silnie
u nds presved&enie o prekonanosti, zastaranosti
akcie. Dokonca aj tam, kde postmoderné orientécia
implikuje nedogmatické &itanie dejin umenia, &itanie
bez preferencii, nechyba neinformovane netolerantné
averzia. (Napr. v katalégu vystavy 5 mladych vytvar-
nikov v Zahorskej galérii v Senici v lete 1988 pise Jii
Oli¢: “Laco Teren paitii k 16 sfastné generaci, kterd
do uméni vstupovala v prvni poloving let osmdesatych
a nemusela se prokousdvat t&zkomyslnymi ‘akcemi’
pozdni moderny ... a vkroila rovnyma nohama do
sttedu postmodernistického déni a k osvobozenym pa-
letém”.) Napokon, v prostredi zgrupovania, ktoré vy-
stipilo (s programom blizkym konceptu a analytickej
malbe) vystavou v SAV 1978, nebola “bad painting”,
& “Neuve Wilde” prijimand ziclivejsie. A naopak. Na-
priek tomu pokraoval “v klauzire” akény prejav

u nés aj v desafrogiach perzekdcie, vstupoval do pri-
a'rel'sk)’/cL konfrontécii Posunov (1979-1986), konceptu-
élne zalozenych projektov so zjednocujicou {a trochu
didaktizujicou) ideou parafrazy, reinterpretacie

a pod. zndmeho diela z dejin umenia, vyjadrujiceho
zadany problém, alebo vytvaral programovo jedno-
znadnejlie spojenectvé Terénov |-V (1982-1984), ma-
pujicich iba umenie akcie.

Roku 1980 vy3li v Amsterdame (pri prileZitosti vy-
stavy v galérii De Appel) Strausove Tri modelové situ-
écie soéasnych umeleckych hier. Aj jeden z méla teo-
retikov $tudujocich soéasné problémy “inej kreativity”
u nds (v kontaktoch napr. s Polskom i v prehlbujicej
sa blizkosti k Budajovi a jeho zgrupovaniu, ktoré po
normalizaénej diaspére moderny opétovne nadvéizo-
valo na starsie eurdpske in3pirécie - na futurizmus
a dada veéierkov a kabaretov) viak v stvise s “mo-

M Peter Bartos: Balnea (¢innost s hmotou], 1970
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derne znejicim performance” (Slovensky variant mo-
derny, Pallas, Bratislava 1992, s. 101) uvazuje skér

o pohybe v kruhu @ o nadvézovani na tradiciv: zdé-
razfiuje, Ze to neznamend doslovny névrat a opako-
vanie, nemd viak na jednej strane dostatok domdce-
ho materidlu, na druhej strane pravdepodobne ani
nevyuziva materidly z vyznamnych medzindrodnych
stretnuti venovanych problémom performance v roku
1979 (Centre National d'Art et de Culture Georges
Pompidou - Centre d’Art et Communication de Buenos
Aires, Journées interdisciplinaires sur I'art corporel et
performance, Pariz, 15.-18. februdr; New York Univer-
sity, Art Department - Center of Art and Communica-
tion Buenos Aires, Bendtky, Palazzo Grassi, 8.-12. au-
gust), iniciovanych najmé Jorge Glusbergem. Na tieto
hodnotenia i publikacie v 3peciélnom vydani “t a ¢”
(&islo 2 z decembra 1979) reaguje az Vlasta

6 0 J. Bartusz: ...

Cihakova-Noshiro v katalégu vystavy Uméni akee

z roku 1991 (Praha, Mdnes; Zilina, Povazska galéria
umenia). Zasluzny, no nedomysleny a neprecizovany
projekt oZivi zéujem. Napr. Profil prinesie okrem troji-
ce kritickych margindlii (R. Matustik v & 9-10, 12

a 13-14, 1991, r. 1, ddlej len NDS, SIE a ZAO) Gvahy
Jany Gerzovej (Umenie akcie, & 13-14, 1991, r. 1-
dalej len UMA). Aj tak viak zostdva “centrom” no-
vych podéb umenia ckcie dlternativy festival v No-
vych Zamkoch (o ktorom Profil referoval osobitne) od
1988. Neskorsie sa opdf, najmé od 1990, aktivizuje
Adaméiak, organizétor bratislavskych FIT a i. Popri
“sélach” sa otvara “dialég”. 1991 sa stane perfor-
mance {Meluzin, Oravec-Pagdéc) stéastou inauguraéné-
ho Sna o mizeu v Povazskej galérii umenia. S Jura-
jom Bartuszom prenikne - cko rovnocennd stéasf
vystavy radu Sondy - do Slovenskej ndrodnej galérie
(ktord dnes pod vedenim Juraja Zéryho rusi osobitny
Otvar pre soéasné umenie, lebo vraj nebude zbieraf
akési “matustikoviny”). 1992 sa stretne s (relativne
mdlo roziirenou) abstrakciou a geometriou v Bazéne.
V tejto situdcii sa mesaénik Profil nesporne aktudlne
a zésluzne rozhoduje venovat tretie &islo tretieho rog-
nika umeniu akcie (live art) a performance.

Na rozdiel od Goldbergovej, autorky podnetnej
préce o vyvine live art od futurizmu a dada po sé&as-
nost, pouzivajicej termin performance ako rodovy,
spdjajuci teda aj také typy ako event, happening,
acitivity, {fluxovy) koncert a performance v uzsom
zmysle, zaznamendvaijo referdty kritikov a teoretikov
v roku 1979 rozli¢nost pouzivania tychto pomenovant,
akeentujo viak 3pecifickost druhu, najmé vo vtedajsom
spojeni s korpordlnym umenim (body art) sedemdesia-
tych rokov. Prevazujica doméca distancia od tejto vy-
znamnej tendencie, spolu s absentujicim vycerpévajo-
cim publikovanim napr. jej osobitnej a silnej podoby
v tvorbe skupiny P.O.P. (Ladislav Pagéé - Viktor Ora-
vec - Milan Pagad) v rokoch 1979 - 1985 (okolo 50
pieces), teda s absenciou, ktord tvori jednu z najpod-
statnejsich asti dlzoby slovenskej histérie umenia vo
vziahu k ostatnym trom desafrodiam, negativne limitu-
j0 moznosti podrobneijsej deskripcie i kompetentnej
analyzy. (Procesy v SNG, ktoré sme spomenuli, spolu
s tradovanym nézorom budiceho profesora Vysokej
skoly vytvarnych umeni Rusinu o pomylenosti vystavy
Julivsa Kollera v SNG, mézu iba posilnif atmosféru
zazndvania a nepochopenia; ak inde zaznamendva-
me priklony teoretikov pévodne prisahajicich iba na
siatych a sedemdesiatych rokov, u nds bude zdujem
o mixed - a intermedidlne raritou a extravaganciou.)

Umenie akcie na Slovensku zaéina svoj pribeh dvo-
jicou happsoc Stana Filku a Alexa Mlynaréika (Bratis-
lava 2.-8. méj 1965; 7 dni stvorenia, 1965) a Anti-
happeningom Juliusa Kollera. Rok 1965 je teda
v znameni protokonceptudlnych deklarécii reality
(filkovsko-mlynaréikovskej “artefakturalizovanej skutoc-
nosti”, ktord je “na rozdiel od happeningu” netylizo-
vand; kollerovskej “totdlnej aktivity”) za umelecké die-
lo. Koller, zrovnopravfiujici nové tendencie
s tradiénymi médiami, v katalégu z roku 1967 nazna-
&i, ze ako maliar nepokladd za pritazlivé “aranzovat
divadlo”. Mlyndréik v rokoch 1965-1969 venuje svoje
sily najméd stimulécii a adopcii “permanentnych mani-
festacii” informacii a postojov v kresbovych i texto-
V)'/ch graffiti v galérii, ¢ in situ (od Cizeldcie casu,
Pariz, 1965, po Bonjour M. Courbet, Chatillon, 1969).
Od environmentu prejde k ckeii skupiny priatelov az
1969 (Trenie, Vysoké Tatry), v roku, ked' redlizuje qj
individué|ny ritudl, obetovanie nazvané Temps mort
(Mont Blanc). Koller predovietkym $pecifikuje svoje
antihappeningy (od Za 365, 1965-1966 po Permanen-
tku, 1968, upozorujicu “vietkych na Géast vo Vel-
kom divadle zivota”); az 1968 prekondva odpor voéi
“teatralizécii” a pozyva divakov na pripravu a hru na

potvrdenie, 1971 W . étépén: Zorné uhly, 1970 (vpravo hore) B Peter Meluzin: Z novej tvorby, okeia, 1988

priehlacy pre zoiné ubly

(pouziteine v plenéri)

tenisovom dvorci (Casopriesforové vymedzenie psycho-
fyzickej &innosti matérie). Naopak, fascindcia divadel-
nym zdkonite priviedla k privatnym oslavém (Pdstanie
lodicky, Bratislava, 1965) a predstaveniam (okolo
1966), v ktorych vystupuje sém, alebo pracuje s pa-
pierovymi figorkami Vladimira Popoviéa (pozri ZAO

a UMA). Z jeho divadelnej skisenosti sa teda sformo-
vali pokusy, ktoré predznamendvaiji neskorsie Usilie

o performance u nds. Nie je bez vyznamu, Ze qj
babkoherec a zakladatel Divadla obrazov déva pred-




nost fotografickému sprostredkovaniu pred live vysto-
penim pred divékmi. Takdto prezentéciv akéného die-
la otvéra 1968 v Nocturne Danuvius 68, sprevédzajo-
com Luborom Karom vynikajuco koncipovand
medzindrodnd vystavu mladych, Ivan St&pén. Paralel-
ne s hlavnym zéujmom o prostredie, ktoré divék ne-
vytvéra, ale ktorym je testovany a formovany (Opti-
terciérny stabiloid, Bratislava, Danuvius, 1968},
pripadne so zéujmom o relécie medzi hudbou a fa-
rebnym svetlom (Optipolytén, Piedtany, Polymozicky
priestor 1, 1970; nespravne zaradované v UMA, s.
2), pripravil St8pan pre nocturno performance reali-
zovany prizvanou dvojicou performerov. Osobny kon-
takt obradnika-hostitela s névitevnikmi vystavy objek-
tov a asamblézi roku 1966 (Menu) je takmer
vynimkou: pokracoval “vystipenim pre fotoapardt” ro-
ku 1970 (manipulécia s ¢astou “luxusného vydania”
katalégu Polymozického priestoru 1). K zakladatelskym
&inom patri aj Cinnost s piefanskym bahnom a plat-
nom, ktory predviedol Peter Barto$ roku 1970 na 1.
otvorenom ateliéri.

Po velkych slavnostiach, ktoré otvérajo Mlynéréiko-
ve Sviatoné hody a Junidles (Polymizicky priestor |,
Piestany, 1970}, ako aj Snibenie jari Jany Zelibskej
{Dolné Oresany, 1970), prichadza roku 1972 obdobie
akeentujice individualne akéné prejavy. Nejde len
o Ustup od fascindcie kolektivnym, charakterizujice;
Sestdesiate roky s vyraznymi vplyvmi rozli¢nych
poddb new left. Ani o silnejici podiel konceptu na
nasom vyvine, o pdsobenie jeho vzfahu k fotografii.
Motivom odchodu “do klauziry” a vyltéenia divékov
je nesporne aj stupfujici sa dozor nad umeleckou
obcou, nad “podozrivymi” jedincami, nad “nezdkon-
nymi” (t.j. napriklad vietkymi mimozvézovymi a ne-
tradiénymi) &innosfami. Fotograficky zdznam osobnej
miniakcie, gesta a mimiky vyuziva v akéne-
konceptuélnej rovine vyznamne Peter Bartos, Juraj
Bartusz, Jolius Koller, Dezider Téth, neskoriie Michal
Kern, Vlado Kordo§, Matej Krén, Peter Rénai a i. Fo-
tografie, fotografické sekvencie, pripadné sprievodné
texty z rokov sedemdesiatych a osemdesiatych ne-
predstavuji iba doteraz nevystavené svedectvo o sile
jednej z tendencii konceptudlneho umenia u nds
(v definicii idea artu), dle qj zivotnosti akéného preja-
vu, ktory sa spojenim s konceptudlnym trvalo obohatil
{napr. o novy vyznam a dimenzie dokumentécie). Této
Zivost a Zivotaschopnost potvrdzujd i v novej podobe
sa vracajice kolektivne aktivity skupiny okolo Jana
Budaja (napr. DSIP 1979), skupinové redlizécie “parti-
tor” Lubomira Duréeka v ramci “divadla na ulici”
1979, Siroko koncipovany Fotbal Petra Meluzina
(1981).

Najvyznamnej$im predznamenanim soéasného per-
formance so vick (napriek prevazujicej absencii diva-
kov) ritudly, iniciécie, endurances a i. skupiny P.O.P.
vo vé&&ine z 50 pieces ide - v stlade s definiciou
performonce - 0 “telo ako znak” (G|usberg), o semio-
tickd perspektivu, v ktorej je “performer znakom seba
(Glusberg). Oravec a Pagééovci, pracujici s charakte-
ristickou mnoZinou kédov, predstavuji v nasom kon-
texte tie in3pirujice typy, tie osobnosti performance,
ktoré Glusberg na bendtskom stretnuti v Palazzo Tras-
si (1979) nadiene oznadil titulom “semiotic magician”.

Mladsi z bratov Pagadoveov, Milan, spolu s Vikto-
rom Oravcom pokradujé v performance, najméd v spo-
jeni s instaléciou a v osobitnom &itani pribehu tohto
typu akcie, v &itani, ktoré by sme mohli oznadit ako
kriticko postmoderné. Podobne ponimaiji podstatu
a podobu siéasného performance Juraj Bartusz, Lu-
bomir Duréek, Jalius Koller, Vladimir Kordos, Peter
Meluzin, Miro Nicz, Peter Rénai a i. Z hladiska chro-
nologického je vyznamny rok 1988: Meluzinov perfor-
mance Z novej tvorby vtedy polemizuje s patolégiami
stcasne] umeleckej situécie, Juhdsz organizuje novo-
zadmocky festival, na ktorom verejne predvédza Dur-
&ek “remake” performance z roku 1977, Koller pred-
znamendva Oast na roéniku 1992 (akysi “maliarsky”
performance); od Meluzinovej “vystavy” Z novej tvor-
by vedie cesta k instaldcii a jej spojeniu s performan-
ce, zaloZenie novozdmockého festivalu, ku ktorému
pribddajo aktivity FIT a i., aktivizuje a koncentruje
performance v konfrontdcii s inymi alternativnymi pre-
javmi, domacimi i zahraniénymi. Z hladiska myslien-
kového kontextu je podstatné, Ze prevaha diferenco-
vaného prejavu nie je nostalgickym pohladom do
minulosti, ale diskusiou prelomu osemdesiatych a de-
véifdesiatych rokov poudenym hladanim. Tu a dnes.

Radislav MATUSTIK
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B Lubomir Durcek: Pieninsky hierogly, Pieniny, okeic, 1990 B Lubomir Durtek: Demongirécia, akeia, 1977
B Lubomir Duréek: Demonsfrdcia, akeia, detail, 1977 B Dezider Toth: Pif k milosrdnym putém, akcia, 1984. Foto z archivu Radislava Matustka
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VLADIMIROVI KORDOSOVI

PROFIL: Co z0 svoje] tvorby povazujete za performance
a o vz nie. Teda, kde, e hranica performance?
Vladimir Kordos: Uvodom predpokladam, 7e by bolo
vhodné definovat vyznam slova “performance”, ktoré sa
u nds absenciou slovnika sééosnéﬁo vytvarného jozyka
Casto inferpretuje nejasne alebo nespravne. Bol som

i z tohoto dévodu rad, ked sa mi v minulosti popri zch-
raniénom slovniku dostal do rék cesky slovnik. Vydal ho
este za totaljty Krajsky pedagogicky Ustav v Brne, zosta-
vila Helena Stefanova s recenziou Jiftho Valocha. Z neho
citujem: Performance je anglicky vyraz pre “predvddza-
nie" alebo predstavenie”. Oznaduje typ akeif, predvé-
dzanych pred publikom. Ma nebodoterné presqﬁy k hap-
peningu, od ktorého sa Iii hlavne tym, ze
nepredpokladd aktivne zapojenie publika, Cast obecen-
stva na akeii. (Podrobnej$i vyklad fohto pojmu prezentuje
A. Kaprow, ktory ho de{i na divadelny... a ne(ji)vadel-
ny...), Gize, aby som sa vrdtil k otézke, - z mojich akdivit,
ktoré zodpovedaji uvedenému vyznamu, s6 to napriklad:
"Salome”, “Pocta F. X. Messerscvzmidtovi", "Pélenie viast-
ného tiefa”, “Orfeus a Euridika” (spoluautor M. Krén),
"Pocta Brautighanovi”, td. Akcia: “Ved clovek nie je
blazon, aby zmokol” (spoluautor M. Krén) zodpovedd
svojim vyznamom happeningu. Niekforé z tychto akivit
s6 prepojené s multimedidlnymi prvkami - hudba, tanec,
film, svetlo, televizia a pod.

PROFIL: Ktoré informdcie - vplyvy zo zhranicia svojho
gasu zohrali pre vds délezity dlohu? '
V. K.: Mnohé informécie z tejfo oblasti som ziskal od
R. Filu, P. Bartosa, A. Miyndréika, M. Adomeicka, J. Va-
locha a R. Matustika. Mimoriadnu zésluhu na ziskavani
aktudlnej literatiry z prazskych zdrojov mal R. Cyprich,
ktorému viacerf vdacime za sluind kolekciu zviazanych
samizdatov. Nemazem obisf jazzov{ sekciu v Prahe, kto-
ré napriek silnému policajnému flaky dokdzala vydaf
niektoré vynikajice periodiké z tejto oblasti

PROFIL: Performance uvazuje s divakom. Aké bola
Gcast divakov na vasich performance - kfo sa na nich
z(astiioval? Zmenila sa situcicia, ked prichédzate do
kontaktu s véicsim mnozstvom divékov?

V. K.: V minvlom rezime sa takéto aktivity povazovali
takmer za krimindlnu Cinnost, preto nie div, Ze skupina
vytvarnikov ich redlizovala z hladiska bezpecnosti

v uzavretych spolocenstvach. Divakmi niekforych akfi
napriklad “posuny”, mohli byt len autori dal§ich prispev-
kov. Pocet Gcastnikov kolisal od cca 10 do 30. Vynimku
neskor predstavovala aktivita novozémocksho tria R. Ju-
hész, | Németh a O. Meszéros, ktori zorganizovali ako
prvi v CSSR medzindrodny fesfival alternativneho umenia
(1978), za velkého poctu divékov i Géinkujicich. Otvore-
nie hranic umoznilo véiciu komunikdciu i realizéciv po-
dobnych aktivit. Jedna z nich - “Cesty eurdpskej kultiry”
na ktorej participovala SNG, a na ktorej som sa zicast-
nil, potvrdzovala, Ze podobné aktivity nepredpokladaid
masovy Gast (mozu byt intimne), ale | th vieobecne
moc|f'f zéujem divékov o umenie je rodlb mojej mienky
podmieneny nizkou kultmou vzdelanostou.

Zhovéral sa Michal MURIN

B P. Ronai: ‘RMUSRVYKPR", untiperformunce, 1991 W L. Pagdé, V. Oravec, M. Pagac: o} trévy, 1982
8 B V. Kordok: Pocta F. X. Messerschmidtovi, akcia, Nové Zamky 1989, foto z archivu Radislava Matuitika




ba prefoze je abso/u 0
nechdva len smrf alebo dr
‘ akeia fe rovnako
‘ it nds wc/ei samych
seba, aki sme, sirhava masky a prezradza
[%i ndsho sveta, bezcielnost, priemernost, ba
aj dvojtvérnost. Striasa obmedzujicu mate-
ridlnu tupost, ktord prekondva aj najbrilant-
nejsi Usudok a hromadne odhaluje ludom ich
temné sily i skrytd moc, a nabéda ich zohraf
slachetnejsiu, statocnejSiu dlohu vo svojom
osude, kiory by bez nej vyzeral celkom
inak.”

(Antonin Artaud)

erformance art sa v mnohych svojich aspek-
toch zaoberd extrémami. Od zagiatku 60.
rokov performance eurépskych a potom g
americkych umelcov zdpasili so zavrhnutim
konvenénych estetickych hodnét a definicif
spochybnenim a dokonca porusovanim socidl-
nych a mordlnych tabu. Znepokojujica pova-
ha performancov “viedenskych akénych umel-
cov” (Vienna Actionists) od roku 1960, ako aj
“umelcov tela” (Body Artists), ktori sa dostali do po-
predia zagiatkom 70. rokov, tvori dva hlavné priklady
tendencie, ktord sa casto znovu presadzuje. Je to
druh diela, ktoré je éasto charakterizované véizbou
s predstavovanim intenzivne osobnych, bolestivych
alebo krvécajicich akeii transformovanych do verej-
nych rituélov, vykonov, ktoré Easto akoby prekragovali
hranice medzi obefou a sebaukédjanim.

Nezvyca|ny chcrokfer fyCh"O perFormancov a SIII"ICI
akeid, Kktord vyvolavajd si do znacne| miery vysleol

ormance so zmerom rozvindt priamu akeiv

braz viicmi na prevedenie nez napedobriovanie,
vytvdra jozyk performcmce art-u a odlisuje ho/od
tnych divadelnych Zénrov. Takto viak do jeho
slovnika  prenikajt aj vyslovene dv0|zmyse|né akcie,
ktoré by mohli Uplne 'rozbit  esteticky rédmec.

Opis 48. akcie Hermanna Nitscha (1975) od Katie
Tsiakma dokazuje tento predpoklad:

“Za zvukov hlasnej hudby déva Nitsch ako starove-
ky kitaz pokyny pre zadiatok dkcie: na javisko prine-
s0 zabité jahiia a zavesia dolu hlavou, akoby bolo
ukriZzované; potom ho pitvajd, zatial o jeho krv
a mokvaijice vnitornosti padaji na biele, ¢isto vypra-
té platno. V priebehu performancu ... vnitornosti
a vedrd krvi sa opétovne vylievajd na nahého muza
a zenu a upravujl sa na ich teléch, miedajd sa na
nich daliie tekuté a tuhé objekty s vnitornostami, za-
tial ¢o vykrvécané telo zvierafa sarkasticky visi nad
nimi. Vyvrcholenie rituélu zjavne spociva v totélnej
identifikdcii ¢loveka so zvieratom, ludské bytos’ri sU -
ako ovce - ukrizované a kvapka z nich kry.”

Zatial &o rituél vytvara pddu, na ktorej sa obef
stdva potrebnou a zmysluplnou, kym dramaticky ritu-
él, napodobenie akcie, oslobodzuje obecenstvo od
pocitu mordlnej viny za javiskovi akciu, Nitsch pre-
zentuje zémerné porusenie mordlnych a socidlnych ta-
bu na ovela labilnejsom zéklade. Podobne ako polo-
nchy Chris Burden plaziaci sa naprie¢ parkoviskom
posypanym sklom pri Through the Night Softly 1973
(Jemne nocou), ukrizovany Burden, priklincovany dla-
fiami k zadnej Casti volkswagenu pri Trans-fixed 1974,
alebo Vito Acconci masturbujici na podlahe galérie
pred obecenstvom pri Seedbed 1972, aj Nitschove
Sokujice aktivity mézu prekonat schopnost alebo po-
trebu obecenstva udrzat esteticky ramec.

Zdd sa viak, ze Nitschovym' zamerom je vyvolavaf
prave takdto krizu. Jeho téma je nésilny prienik cez
vonkaijskovost, nabiranie umelej mordlnosti a spréava-
nia sa, &m vzbudzuje a odhaluje v divékovi zdkladné
a zvieracie impulzy. Tvrdi, Ze tym, Ze nés niti spoz-

; nGVGr nds Smad Po ZGZ”’I(U Zdbl](]nld
ich Formalne| padoby. Umelec opakovane rozvijg  k

ecenstvom. Namiesto dramahcke| fikcie kladie te-

Rrgpomance AcT

nachadzame
hcke |u el znovuob|a\t eme svol !

| "Zabif znamend premknuf ncnsdne roztvor
Yo svete, k‘rory nds obk|opule a ustanovif § nir
ky vzioh( 7 toho vyplyva, e extrémna povaha jeho
performancoy pdsob( ako nevyhnutny stimul, pr
takt s tymito prudkymi impulzmi a tiez pre “dokladng
koforzm , do ktorej tieto impulzy vystujo:

.wje'to préve tato krcqnost Yo svoje] ncu|up|ne|§e|
reprezen‘rccu ktord na konci vyvolava s pésobivou
zretelnosfou skutoénd katarziu. Toto je najdramaticke;-
$i moment akcie. Hlboky pocit odporu preniké viade
a najskdr pdsobi na divéka negativne, ale zéroved
jemne pdsobi pod povrchom predstavenia: instinkty st
upokojené, otupené, sublimovali sa.”

Akoby si Nitsch zelal prinavratit do divadla bolesti-
vy element priameho nésilia. A tak odmieta fikciv “ty-
picki pre klasické divadlo” v prospech krvavych ritug-
lov, vyuzivajicich tepld krv a vnitornosti éerstvo
porazenych zvierat, ktoré, ako veri, mézu vyvolat hlb-
$iu odozvu. Aviak préve Nitschovo Gporné hladanie
krajnosti odhaluje zékladné nepochopenie povahy ka-
tarzickej odozvy. V skutoénosti préve odstrénenim
morbidnosti zo scény viichneme divéka do akcie
a umoznime mu hlbsiu emociondlnu skdsenosf.

S. H. Butcher vo svojom komentéri k Aristotelovym
Bastiam zdéraziivje préve tento moment konstatova-
nim:

“Tragicky strach, aj keby vyvolal vnitorné triagku
v krvi, neparalyzuje mysel ani neochromuje cit, tak
ako to dokéze priamy pohlad do tvére hroziace| ka-
tastrofy. A to preto, lebo tento strach, na rozdiel od
strachu viednej redlity, je zalozeny na myslenej jed-
note so Zivotom iného. Divak sa povznesie nad seba
samého. Stotozfiuje sa s tragicky trpiacim a cez neho
s celym ludstvom.

Vtip je v tom, Ze najhlbsou katarziou je estetickda
skisenost. Navrétit bolest do akcie na scéne, a tym
ohrozit esteticky zazitok obecenstva, znamend jedno-
ducho riskovaf krok spét do “viednej reality”, a tym
“paralyzovat mysel a ochromit cit.”

Problémy bytostne obsiahnuté v Nitschovom diele
jednako vyslovili priamo mnohi umelci a je jasné, ze
takéto dielo Easto nabtrava krehkd rovnovéhu tym,

B Hermann Nitsch: Akcia, 1965




Rrepomance At

ze “hrozbu” voéi divékovi presiva do centra G&innosti
diel&iiimm, A 1
Nitschova potreba Utodit na “masky’, prelomit aké-
si odcudzenie pouzitim extrémnych metéd, je napriek
filozofickym @ formdlnym rozdielom paralelnd s mno-
hymi eurépskymi @ americkymi précami. Umelci ako
Chris Burden, Vito' Acconci, Barry le Va, Marina Ab-
ramovic, Gina Pane) predvddzali posobivé a bolestivé
performance,, ktoré ichiprivadzali do centra fyzicksj
a psychologickej krizy. Tu ¢asto/akeie umelca’ napéda
formélny vztah medzi vystupujicim a divékom, z4-
merne podryva divékovu schopnosf udrzaf si odstup
od estetického objektu. Pri skdmani tychto procesov
sa viak takéto dielo nepokdsa iba znicit formdlny od-
stup divéka, dle usiluje sa skér zvyif vedomie ex-
trémnej obtiaznosti kontaktu ako takého. Performance
Vita Acconciho zo zagiatku 70. rokov smeruji préve
k takymto napdtiom. “Hand and Mouth” (Ruka a Gs-
ta), nafilmované v roku 1970, Acconci opisuje ako
“strkanie ruky do Ust, az sa dusim a som ndteny vy-
tighnut ju - éo sa opakuje podas celého filmu”.
V Conversione 1, ktoré boli najprv vydcmé a doku-
mentované ako “photo-piece” v oktébri 1970 a neskér
sfilmované, pokdsal sa Acconci “zmenit svoje pohla-
vie”, vyformovat sa do podoby zeny “prikladanim ho-
riaceho plameria na svoje prsia, vypdlenim chipkov.
Pokdsam sa urobif si Zenské prsia tym, Ze sa za ne
fahém.” Vito Acconci v “A Retrospective: 1969-1980"
opisuje nasledujici film: “Conversions 1 (svetlo/odraz-
/automatika). Obrazovka je tmavé; je tu pohybujice
sa svetlo; postupne vysvitd, ze zdrojom je svietka, po-
hybujem svieckou pred sebou. Kamera je statickd,
svietka osvetluje éasti méjho tela v tme, vidno ma od
pésa nahor. Ked' si zdvihnem sviecku k prsiam, kame-
ra sa prudko zdvihne: potom znehybnie, kym si svie¢-
kou vypalujem chlpy na obidvoch prsiach a potom,
ked mém hrud' odchlpent, pofchujem kazdy prsnik
v mdrnom pokuse vytvorif Zenské prsia.” Acconciho
“esej” Adaptation Studies opisuje osobné nésledky ta-
kychto performancov a objasiiuje Struktdru a Géinok
ieho akcii. Cinnosf, ktoré ho vedie k cielu; pchanie si
ruky do Ust, pdlenie chlpov; je “stresovym Einitelom”.
V désledku odozvy na “stresovy cinitel” predstavenie
vznikd a napreduje, pociatoénd “poplasné reakcia”
a “hladanie smeru” prekond vedoméd “adaptécia” na
stres, pohyb k cielu a rozhodnutie dospie‘r' tak daleko,
ako je to len mozné. Toto v zasade vedie k “zlomu”

predstavenia, vzhladom na stres a nedosiahnutelny
ciel, ktory b i o “kritenie sa’ sprevé-
dza Acconciho “vycerpanie”, jeho osobné pokorenie
a vyustenie do stavu, kde sa “rozsypal na kusy” pod
flakom némahy, pod tlakom:pokusu “prispssobif sa”.
Acconciho zaujem o takito pracu dohnané do extré-
mu, korenf v emociondlnych désledkoch jeho, nepretr-
Zitej aktivity, ktor Zenie do extrému vo svojich po-
znémkach k “Hand and Mouth”. Acconci upoezoriiuje
na 'svoje “vy&erpanie = &m viac to robim, tym'je to
horsie - adaptacia tu méze znamenat len to, ze by
som mal vedief zhlindf svoju ruku - tak do méjho
vnitra ma chece roztrhndf”. Tym, Ze Acconci ide na-
doraz, “odhaluje” sa divékovi, tym, ze sa doZenie

k fyzickej a emociondlnej strate kontroly, vynori sa
jeho “vlastné ja”. Poznamendva, ze “...preto som sa
vystavil stresu lebo to bol spdsob, ktorym som sém
seba doviedol do stavu vycerpania, inymi slovami,
straty sebakontroly, aby som bol zranifel’neiEi, otvore-
nejsi vodi divakovi.” Tieto predstavenia sa snazia vy-
volat skutoént krizu v tele a mysli umelca. Acconci
takto pontka samého seba divakovi, akoby sa obeti-
val v zofalom pokuse nadviazaf kontakt. Jednako
viak so tieto akcie velmi rozporuplné. Acconciho fy-
zické a psychické zritenie sa “pre” divaka mé vyvolat
pocit zodpovednosti, ide o priamy Gtok na divéaka.
Stéasne s tymto Gtokom, sa viak Acconci vyrazne
distancuje od svojho obecenstva. “Hand and Mouth”
a “Conversions 1" si zaznamenané na filme. Tak Ac-
conci zdéraziiuje svoju Vlastny izoléciv, neschopnosf
obecenstva konaf, ich voyeurizmus. Acconci sa otvara
divdkovi a zérovefi mu nedovoli priblizit sa a nako-
niec predstavenie vytvéra napétie medzi formalnym
vzfahom medzi divékom a interpretom a Acconciho
frustrovanou snahou &elif tejto separdcii, jeho zroteniu
a sebaodhalenim. Takéto performance majd svoj po-
diel v Sirokom toku diel vznikajicich v rémci réznych
foriem performance art od 50. rokov. Mnohé z hap-
peningov kombinovanim “ndjdenych” a urobenych ob-
jektov podmienenych a néhodnych aktivit v prirodnom
a mestskom prostredi, zémerne podryvaj fyzickd

a konceptudlnu integritu umeleckého diela. Dielo pre-
dostierajice divakovi métice, vietko zahalujice mnoz-
stvo udalosti, zamerne podryva schopnost divaka po-
hybovaf sa v estetickom ramci. George Brecht,
ktorého dielo odréza mnoho z ducha a vyrazu Fluxu,
sa podobne usiloval o “borderline art” (hraniéné ume-

_umenia a Zivota zahmlievajd

ahu ketomu, 's &im sa stretdva.
to nitschovskych predstaveni
e pri pokuse vyvolat krizu méZe inter-
ty bod tym, e ignoruje napdtia

1 takéto dielo cerpa svoj ndboj. Pre

ych jeho sucasnikov pargormance
reds redovietkym dohovéranie sa s divikom.
Prudké zmeny v diele mnohych body-artistov od kon-
frontativnych performancov z neskorych 60. rokov az
po “instalécie” a objektovo zalozené diela z polovice
70. rokov odrazali fazkosti, ktoré také “interakéné”
performance predstavovali. V pripade Acconciho sa
jeho préca radikélne zmenila, ked' hladal & najpri-
meranejsie spdsoby ako vtiahnut divéka do aktivneho
kontaktu.

Pre Artauda, Theatre of Cruelty (Divadlo krutosti), nut-
nost extrémnych metéd o potreba vyvolaf krizu nikdy
neznamenala jednoducht fyzikalnu dedtrukciu. Jeho
hladisko bolo pevne zakotvené v poézii a metafyzike,
z ktorych jeho divadlo &erpalo svoju silu. Vo svojich
pozndmkach o Theater of Cruelty uvadza jednoznag-
ne: “... verime, ?e v poézii sU zivé sily a Ze obraz
zlotinu pésobivo predvadzany na javisku je pre mysel
nekone¢ne nebezpeénejsi, ako ked sa ten isty zlo&in
spacha v Zivote.”

Prelozil Michal MURIN
PERFORMANCE No 56-5

Vystava RANY A MYSTERIA - Pozice ve Vi-
defiském akcionismu v Jizdarmé Prazského
hradu (februdr - april 1993) spristupfivie
tvorbu Hermanna Nitscha a Rudolfa
Schwartzkoglera.

-I O B Rudolf Schwartzkogler: Akcia, 1965, repro k dlanku z kat. Nitsch-Schwartzkogler: Rany o mystéria, Proha 1993




FLATZ

Som skor krysa ne..

Justin Hoffmann: Povazuje$ sa za dusevne spriazne-
ného s umelcami ako Nam June Paik, ktory v zéujme
oslobodzujiiceho $oku roztrieskal husle, $oku, ktory méze
uvolnit myslienkové pochody? Naozaj si myslim, e tvoje
préce podnecujt nové myslienky.

FLATZ: Pritom viak Sokové prvky, s ktorymi pracujem,
s0 vizudlne faktory, ktoré vyzarujG vizuélnu, haptickd
brutalitu, ktord sa uskuto&fiuje priamo a divak ju méze
bezprostredne mentélne sledovaf a fyzicky zazivaf,

a ktord funguje vo viacerych zmyslovych rovinach - vizu-
o|ne|, dkushcke| a cuchove| - v zévislosti od prostrled
kov, ktoré pouzivam. Ulohu zohrévajs aj dalie veci,
ako napr. prvky kompozicie. Napriklad opernd spevécka
ako néstroj je perfekine trénované, disciplinované telo,
ktoré nedovoluje Ziadny alebo len velmi obmedzeny slo-
bodny pohyb. Ked som pozoroval opernd spevécku o jej
telesny tréning, videl som, aky je a cj zostane obmedze-
ny -je to stelesnenie 19. storo¢ia. A préve oddelenie
umenia 20. storodia od umenia 19. storogia vzniklo &ias-
toéne sokom, v maliarstve rozlozenim alebo rozbitim kla-
sickej kompozicie obrazu a obrazovych tabu, potom na
prelome storoia to boli dadaisti a futuristi...

J: Treba spomentf qj kubistov, ktori rozlozili predme‘r
obrazu a rozdelili ho na Fozety,

F: Spravne, ale kubizmus sa este odohréval vntri klo-
sickych disciplin, ako malba, sochérstvo a kresba, kym
dadaisti urobili krok dalej a zahrnuli o telo alebo prie-
stor, vytvorili vzfah as-priestor-telo. Ich umelecké diela
boli prvym zdkladnym odklonom od tabulovych malieb
na dreve, od s‘rthkych skulptir a od klasmkych médif:
dreva, kumeno papiera alebo platna. Dalsi odklon sa
konal v 50. a 60. rokoch - po Action Painting - v Ame-
rike bol “happening” a v Eurépe Fluxus s viedenskym
variantom akcionizmus. Tento vyvin bol pre mia velmi
délezity, ked” som zadal ¥tudovat a bol som mladym
umelcom, intenzivne som sa tym vietkym zaoberal.

J: Ty si sice rodeny Rakdsan, ale napriek tomu v skutog-
ri§ do kruhu wedenskych akcionistov, lebo
h pracach, ako napr. v Hermanna Nitscha, je v po-

predi_psychologicky aspekt, zatial &o ty vo svojich ak-
cidch uprednostiujes chladnejsi a sociologickeisi pristup.
F: To je pravda. Ju by som sa oznagil skér za “etoléga”
- v uvodzovkach - v umeni, ktory skdma nielen sociolo-
gické, dle aj iné javy. Konednym ciefom mojich vyskumov
nie je varujico zdvihnuty prst. Ovela vé&&mi ma zaujima
poukazovaf na simulténnost veci alebo sa nimi zaoberaf,
mém na mysli fo, Ze v tom istom &ase niekde prebieha
vojna a niekde inde nadhernd oslava narodenin. A obi-
dve nemajd priamo ni¢ spoloéné, dle v Sirfom kontexte
maijl, lebo cyklus Zivota a smrti je uzavrety kruh. Podob-
ne vidim aj umelecky systém. Nakolko méze mat edte
dnes umenie spolocensky dopad alebo do ckej miery sa
stalo slepou ulitkou, do ktorej mozes vojst ale nie vyjst,
lebo sa samo izolovalo od spolognosti a uz nemd spéitnd
véizbu. Zaujimam sa o spoloenské javy, ktoré sa dajo
zaviest do umenia a ktoré nakoniec maji dopad na
spolognost. V tomto ohlade je pre mfia délezity pristup
Warhola o Beuysa. V pripade Beuysa je to menej jeho
formélny pristup k umeniu nez spdsob, akym sa kontak-
tuje s verejnostou, a v pripade Warhola rovnako oboje.

J: Agresivne umenie, ako ho ty prevédza§, napr. de-
montdz, vyjadruje urdity pristup, ktory je zdanlivo v si-

miest, architektiry, Zivotného prostredia a komunikdcie,
ktord napokon pochédza z agresivnych foriem agresiv-
neho systému - kapitalistického systému - ktory je podla
zésady “Podrob si Zem” zalozeny na kresfanstve. Verim,
e kapitalizmus mohol vyrést len na zéklade krestanskej
viery, nie je to ndhoda, Ze sa nevyvinul z nejakej dzij-
skej filozofie. Kresfanstvo so svojimi odchylkami tiez
umoznilo vznik profifﬂozofie, a to marxizmu.

J: Aj(ywdiruh ogresivnych situdcii, momentov, ked systémy
do seba narézajo, ked so ludia pritlaceni k moru, aky
typ_konflikiného materidlu sa mdze staf témou tvojho
umenia? V protiklade s ostatnymi umelcami, ktori dnes
hladajo_harméniu.

F: Nezaujima ma harménia alebo lepsie povedané ne-
sprévne chdpand harménia. Myslim, Ze nésilie a agresi-
vita s0 vitdlne pudy a viastnosti, ktoré s6 v kazdom &lo-

veku - je to len zdlezitost ich usmernenia - a Ze ndsilie,
agresivita alebo destrukcia si protivéhou k laske, nez-
nosti a harménii. To existuje viade, v kazdej zivej bytos-
ti, dokonca aj v rastlinke, ktord si né&jde puklinu v beté-
ne a razi si cez fiu cestu. Alebo rastlina, ktoré odoberd
druhej rastline svetlo. Aj tu existujt formy agresivity,
ktoré su ovela subtilnejsie, tak ako aj v Zivociznej risi,
ale v &loveka s ovela zretelnejsie formy, lebo clovek sa
naudil myslief, &iastoéne sa stal pénom svojich pudov
alebo sa s nimi naudil rataf. Spoloénost, v ktorej Zijeme,
je &iastodne poznadend agresiou, ktord sa celkom otvo-
rene pouziva ako forma komunikécie vo svete biznisu.
Prejavuje sa aj vo svete umenia, najmé na umeleckom
trhu. Skupiny ako “Einstirzende Neubauten” (birajice
novostavby), ktoré maji podobny hudobny program ako
mém ja vo vytvarnom umeni a ktoré tiez prekracujo hra-
nice rovnako ako ja v mojich pracach, pouzivajd nésilné
prostriedky, a tym uvoliujo potlééant nahromadend ag-
resivitu.

J: Je pozoruhodné, e ty pouzival uréité pristupy a mo-
M;gsubkghljry, ako napr. motorové p|'|y, ktoré
v_“chainsaw massacre movies” (filmoch s masakrami rué-
nou motorovou pl’|ou) nodobﬁda](: zvlé$tnu aktudlnost.
Alebo Ze vystupujes podobne ko uréiti pop-muzikanti
gi(gpigx,,nopr. Henry Rollins, kfory pouziva nésilie ako

lade s prislugnou érou. Povazuje¥ svoje prace za metafo-

vyjadrovaci prostriedok. Tieto formy subkultiry sa znovu
a_znovu objavujl v tvojich pracach. Vidi tu nejakd pri-

ry pre destruktivne procesy, ktoré préve prebiehaji? Kde

buznosf?

nachadzas tito dedtruktivnosf, ktord sa v tvojich dielach
objavuje v umelecky transformovanej forme?

F: Agresivita a/alebo destrukcia existuje v mnohych roz-
licnych formach: niektoré si velmi tiché a jemné, iné
tiesnivo priome. Naznaky mozno vidief v zmene naich

F: Velmi blizku pribuznost. Nésilie je ohromné energia,
ktord je prenosnd, lebo pdsobi telesne, dokonca aj ked
ie Elovek postaveny zoci-vodi ndsiliu alebo ked sa na
fiom priamo nez(castiivje. Ale ked “Neubauten” predvé-
dzajd na javisku spektakuldrnu show alebo ked Henry

B FLATZ: Ciarovy kéd, . 3, tetovanie, repro kat. ARS ELECTRONICA, 1991
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Rollins privédza svoje telo do Uplného vygerpania, ty, di-
vék, citi§, ako velmi sa agresivita - dokonca aj fyzické
agresivita - prenéda hlasom, za pdsobenia hudby.

J: Alebo lggy Popp, ktory &asto rozbija na svojej nahej
hrudi flagu.

F: Samozrejme. To siaha ovela dalej, az k Jimovi Morri-
sonovi. V hudbe citili mnohf umelci nutkanie robit také
veci. Nie je ndhodou, Ze tolki ludia, &o v 70. rokoch
$tudovali umenie alebo boli umelcami, pre§|i k hudbe,
lebo iné umenie im uz neumoziiovalo vyjadrit Zivotny
pocit, o ¢o skutoéne ide. Pre miia bolo tym médiom, do
ktorého som ho mohol preniesf, performance. Dobrd
hudba podla mia vzdy prendsala nejaké posolstvo,

a verim, Ze aj dobré umenie ho vzdy prendsa. Formaliz-
mus ma nezaujima. Preto obsluhujem vietky média, ale-
bo lepsie povedané, pouzivam vietky médid, lebo mi ide
predovietkym o publicitu. Dosiahnutie publicity v umeni
povazujem za podstatni zéleZitosf alebo kritérium. Ne-
zaujimam sa o psychoterapeutické umenie, to je ateliéro-
vé umenie. Moja préca je kfmend Zivotom, a ten prevé-
dzam do regi foriem, ktord sa reprodukuje v umenf.
Preto som mozno vi&mi hudobnikom alebo spisovatelom
nez mnohi umelci, ktori sedia a onanuji vo svojich slo-
novinovych veziach a nikdy ich neopiifaj. To je umely
svet, svet péz a zdani.

J: Zda sa, ze dalsia vec, ktord v tvojich pracach zohrg-
va Glohu, je smrf. Mém na mysli pracu, kde rozbije3
svojim telom zrkadlo, alebo “Demontage IX”, pri ktorej
sa_pohybujes ako kyvadlo medzi dvoma ocelovymi plat-
fiami. Priblizuje$ sa tu k istym hraniciam,kde sa vz ¢lo-
vek boii o tvoj zivot. Hré smrf, alebo skér téma smrti,

v _tvojej préci 3pecifickd Glohu?

F: Povedal by som, ze nejde o ¥pecifickd tému v pozadi
mojej préce, ale Ze smrf je stéastou Zivota. Nebojim sa
smrti, lebo uz som prisiel k takej hranici, kde som
jednoducho vedel, ze by bol so mnou koniec, keby sa
nie¢o pokazilo. Viac sa viak zaujimam o rozvoj vedo-
mia a jazyka foriem, ktoré s hmatatelné o ktoré sku-
tocne fungujt. To je napokon tiez umenie. Navrhujem
nie¢o, kde pracujem s velkym rizikom, Gmyselne s vel-
kym rizikom, ktoré vick zanechava len celkom malé
zvyskové riziko, ktoré sa nedd dopredu vypogitat. Ide
vlastne o planovanie. Umenie je plénovanie, planovanie
pohladu na svet, planovanie formy. Podstatng je tiez re-
alizécia, stelesnenie toho, ¢o si vymysli¥ alebo ¢o mas

v hlave. A preto je pre mia velké riziko dalezité: ukazu-
je mi, & bolo plénovanie presné alebo nie, d ak sa nie-
&o pokazi, potom to bola poslednd vec, ktor som uro-
bil. Ale ked vec, ktor si vymyslel s takym extrémne
velkym rizikom dobre dopadne,potom prichédza moment
naplrienia... méZe sa to takmer nazvaf spasenim, ktoré
fa dovedie na hladinu vedomia, kde si stavia stdle vy3-
Sie ciele a jednoducho chce3 vedief, v akom rozsahu
mézed vyuzif slovnik foriem. Si ako jazdec formule 1,
ktory zmechanizoval uréité formdlne sekvencie a ktory
sa pokdsa len zvysif svoju silu koncentrécie. Myslim, Ze
podobne vysoki formu koncentrécie a presnosti si vyza-
duje aj dobré umenie.

J: Povazuje$ sa za teroristu umelecke| scény?

F: Nie...

J: Ked' niekto robi akcie, sbvisi to s tym, 7e odmieta
predovietkym konvenny spésob umeleckej tvorby, Ze
hladd adekvatny spdsob zaobchédzania s materidlom,
ze bude do ob|ek‘ru radiej vitat zbfjackou nez ho mct|o-
vat?

F: To samozrejme tieZ, ale vieobecne ide o to oslobodif
sa od materidlu, o jeho volné pouzivanie. Skutotnosf, ze
uz neexistuj produkty, je acyklickym vzfahom k trhu.
To, éo som zaviedol, je vedomie alebo Géast alebo
moznost reflektovania. Inymi slovami, vezmes si so sebou
mentdlny obraz, nie materidlny, hmota tam zni¢end zos-
téva.

J: Takze nie s6 Ziadne relikty?

F: Nejde mi o relikty, ja nebudujem Ziadne relikvidre.
Existujo fotografie a ja pouzivam fotografie ako fotogra-
fické préce. Ale ked mysli§ na Nitscha alebo Paika, tato
rovina ma nezaujima. Préca sa prendsa len v origindli,
to znamend G&astou, byf pri tom.

Prelozila Eva KEPRTOVA
Prebraté z katalogu ARS Electronica,
Out of Control, 1991, Linz
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Syn Ondrej nabral 26. jina 1991 z Véhu v Piestanoch vodu do flticky. Vodu
som zobral 5o sebou na cestu do Ameriky a 6. augusta som z nej vylial pdr kva-
piek do Niagarskych vodopddov, 11. augusta do Huronského jazera, 23. augusta
do Solného jazera, 29. augusta do Tichého ocednu a 13. septembra do Atlantické-
ho ocednu. Na tych istych miestach som nabral do pripraveneych flagiek vodu

a priniesol som ju na S(ovensko.

Deéra Pavling zmiescla tieto vody 2. oktobra 1991 v Bratislave a nechali sme ju
odparovat. Na akii spolupracovali Jeff Marko, Yuri Dojc, nezndma Nemka, Gab-
riefArie| Levicky, jeho syn Daniel, Bryan Waitnez, Juraj Kovacik a Robo Kocan.

TRANSMUSIC
COMP

PROFIL: Oznacili by ste koncerty TRANSMUSIC
Comp. (dalej iba TMC) za performance?

Milan Adamciak: Neviem preco ste pousili slovo
koncert, ked o boli performance. Mohli ste sa tiez
opytat, ¢o fo vlastne TMC robilo. Ja by som povedal,
e zacalo mojimi “sizyfovskymi robotami” (1964, 5, 6 -
1992, 3, 4...] a odvtedy urobilo kus roboly, Teraz, ked'
SNEH{, TMC md leiné prézdniny. Ale aby som to do-
poveda/, tak z hladiska koncertného divika niektoré
nase predstavenia boli ako performance a z hladiska
performance to boli klasické koncerty. Nepozném uspo-
kojujiicu definiciu performance, iba 1, ktord vyslovil
kiosi v jednom redlnom vtipe “Gulgutiera je Gulgutiera”
(alebo od Gertrudy Stein “ruza je rvza je ruza ...").
PROFIL: Nebola to iba hra na performance?

M. A.: Pre niekiorych to bola hra na nekonvenéné nd-
stroje alebo v nekonvencnej situdicii. Pre inych hranie
sa, pre niektorych herecky vykon. Nieco bolo hrané

a na niekom sa hralo. Aj ked' sa herec stéva néstro-
jom, musi predpokladaf, Ze ndstrof je istym spésobom
zvlddnutelny. Pre niekoho to bol gag, pre niekoho hra
na Zivot a na smrf.

PROFIL: Je nejakd spojitost medzi tymito hrami?

M. A.: Urite existuje. Kazdd hra md svoje pravidl.
V Transmusic Comp. hrali pravidlé alebo “pravidla” len
istd rolu, bolo mozné ich v priebehu “hry” menit a sté-
valo sa fo velmi Easto, chvalabohu. Pre nés bolo déle-
7ité predpokladaf fito variantu préve tak, ako poznaf
variabilits vykladu pojmu TRANSMUSIC alebo COMP.
(Company, composition, competition, comparative, com-
puter...). Z osobnej skusenosti viem, Ze najmenej 80%
publika nepoznd stvislosti, odkazy, pramene, impulzy,
referencie, podiel 0séb i situdcie na tom, co TMC robi-
lo, ale nevadilo ném to. Nar vernisdzach sme neraz
hrali s vytvarnikmi “clovece, nezlob se”, vediac, Ze
existuje urdity vzfah medzi vystavovanym a hranym. Na
“recitdloch” - samostatnych programoch z pédia hrali
vaznejsiv dlohu autentické prejavy jednoflivych déastni-
kov programu.

PROFIL: Performance je pre mnohych spojeny s auten-
tickou prezentdciou sélového aufora s viac alebo menej
viditelnou asistenciou (rekvizity, svetlo, zvuk]. Na vel-
kych koncertoch TMC (PEOPLE TO PEOPLE a Dim

v Divého muze v Prahe, Dni s/ovenske/ /(u/ﬂiry v Re-
gensburgu, Dni experimentdlnej hudby, Klarisky 90

a FIT v Bratislave) dcinkovalo aj 10 hrddov. Ako sa
prejavovalo autorstvo v rémei TMC?

M. A.: TMC nemalo v dmysle predstavovat autorov

v klasickom slova zmysle ako majitelov idef a veci

v podobe diel, ako registrované patentové bytosti. Po-
kial sa tak stavalo, tak “autorsivo” registrovali partici-
pienti TMC v niektorom programe a len zriecka sme
(pre orientdciu) dali o tom vedief publikv. V tradicnom
slova zmysle existoval tu autor (lepsie povedané inicid-
tor, inventor| zdkladhej idey stavby programu. Této
idea mohla byt zaznamenand a precitand z akejkofvek
notdcie & partitiry (napr. pri vernisdzi umeleckého
zdruzenia Gerulata v Rusoveiach, alebo pri programe
pre TV, kde islo o kompozicie Petra Machajdika alebo
Milona Adamciaka) s moznostou vniest autorsky ¢i in-
terpretacny podiel dalsich dcastnikov vystipenia. Inoke-
dy sa idea a “dramaturgicky plan” predniesol z jec-
nych alebo viacerych st pred uskutocnenim programu.
TMC pésobilo vzdy s vedomim, Ze ktorykolvek z déast-
nikov mé prévo sa v istom momenfe (viac alebo menej
zndmom a predpokladanom) staf autorom (determinan-
tom) dafsieho priebehu programu. Mal som Stastie

a radost z partnerskej interakcie s dobrymi autormi ako
napr. Michal Murin, Peter Machajdlik, Pefer Cén, Mar-
tin Burlas, Peter Horvéth, Juraj Bartusz, alebo prileZi-
fostne Dodo Sosoka, Maridn Varga, Peter Michalica,
Werner Kodytek, Chico McMurtry atd’.

TMC malo $iroky repertodr, kiory sa tazko dé defi-
novat zoznamom diel, skér sa dd definovat dcastou
jednotlivych dcinkujicich, bez ktorych by isté “pieces”
nezazneli. Modifikicie v programoch boli samozrejmos-
fou a poditali s aktiviou dcastou autorského performan-
ce, ktoréhokolvek aktéra. Programy vznikali o zanikali
pocas akcie, niekedy pdr hodin prediym, vidy bez ski-
sok, aby boli nezamenitelé. Rozhodujicou v priprave
bola moznost vystipenia, programu TMC a najvyraz-
nejsim autorom bola Amosféra (ahasféra).

PROFIL: Ak bola struktira predstaveni?

M. A.: Dynamika predstavenia zévisela od schopnosti
a ocholy jednotfivych performerov prezentovaf sa; fym
pddom dochddzalo k simultdnnemu i k suksesivnemu
uvedeniu autorskych aktivit, s ktorymi sme mohli i ne-
museli pocitaf. Existoval yndtorny dohovor o fom, o sa
neméze staf: asi takého typu, Ze ked je (obrazne pove-
dané) na scéne sldcikové kvarteto, publikum nepocuje
saxofén. Povedané recou TMC, ked' bol na scéne Mu-
rin, nehral Machajdika. V tom smere vietky nase pred-
stavenia boli performance.

PROFIL: Koho a kioré diela boli takto prevedené?

M. A.: V podani TMC boli prevedené fragmenty, kom-
pozicie a varidcie na kompozicie niekolkych desiatok
znémych i menej znémych avtorov a hudobnych preja-
vov rbznej proveniencie, napr. slovenské tango, lamba-
da, Dvordk, Cage, Bertold a Georg Brecht, Frederic

a Henri Chopin, zo slovenskych Hatrik, Salva, Ondrej-
ka, Cén, Schneider Travsky a prirodzene okrem auto-
rov Fluxu a TMC, kiorych autenticita bola publiku vidi-
telnejsia. Nebolo dblezité, kolko nét, taktov, gest, akcii,
parafrdz a inferpretdcii toho kiorého autora bolo sku-
tocne rozpoznatelnych, prefoze akcent stdl o padal na
aviditelnen injch a dolezitefsich aspekiov programu.
PROFIL: Co boqur}ajdé/eiite[ii@ﬂy TMC2

M. A.: AUTORSKA SLOBODA. Prévo kadého partici-
pienta vniest do diania svoj autenticky hlas (suhlas,
podpora, opozicia, doplnok, bezrachost, vynaliezavost,
ignordcia, ironizécia atd.). Pre miia bolo zaujimavé, Ze
TMC performovalo svoju viastnd socidinu Struktru.
PROFIL: Ako je znéme, v urcitej fize bolo slovo
TRANSMUSIC COMP, isté pejorativum, ¢o nesmierne
tesilo tych, ktori sa k tomu najviac hidsili - samozrejme.
Malo to vébec zmysel? Povedalo TMC aspori nejaké
slovo?

M. A.: TMC nemalo v dmysle nieco povedaf. Vypove-
dali situdcie, na kiorych sa ensamble podielal. Inak sa
o vela veciach v nds len pisalo a hovorilo a neraz
[véicsinou) vznikli legendy a myly. Okrem toho sa vela
kecalo. Niekioré veci museli byt urobené. Bolo treba sa
vyrovnat napr. s instrumentdlnym divadlom, s hudobnou
grafikou, s eventami Fluxu, s free improvizdciou, fizia-
mi, odkazmi Cagea, zvukovymi instaldiciami, experi-
mentdlnymi hudobnymi ndstrojmi, netemperovanymi hu-
dobnymi systémami, live elektronikou, akénym
prednesom fextu, intermédiomi a podobne, fo jest kate-
gbriami, ktoré st nevymazatelné z dejin hudby a ume-
nia 20. storocia a na kioré sme v tomto kultirmom pro-
stredl boli prindteni’ pozabudhit. Nieco sa udialo.
PROFIL: A bolo vébec TMC “pri tom”?

M. A.: KedZe to neurobil nikio, urobilo to TMC. Zéu-
jem o produkciu bol chvilami taky velky, Ze sme ho ne-
mohli naplhif a boli situdcie, Ze zostavy a jedhoflivci
TMC hrali neraz na troch miestach alebo nehralli nikde.
Nasimi partnermi boli v priebehu necelych 4 rokov de-
sictky umelcov - hudobnikov, tanecnikov, divadelnikov,
vytvarnikov, bdsnikov i ansémblov domdcich a zahra-
nicnych. Nechybali sme na klucovych podujatiach ume-
leckého Zivota tych slobodnych pdr rokov. Ale fo nech
posudia ini, o ked si myslim, Ze uZ nikio nebude mat
éas sa k fomu vracaf.

PROFIL: A nebola to 5izyfov5kd robota?

M[; A.: Naucili sme sa maf zo sizyfovskych robét pézi-
fok.

Michal MURIN

B Milan Adamiak: Transmusic Comp. - Varidcie pre Tomasa Schmita,
1991, Fluxfest Bratislava, foto SNEH




ri_koncipovani monotematického
&isla PROFILu venovanému per-
formance som sa rozhodoval, &
oznctif alebo neoznccit préce
niektorych “inych” divadelnych
skupin na Slovensku (alebo Bed-
nérikove opery) za performance.
Pre niektorych je to pejorativum,
prazdny pojem. Niekto svoje prace radsej
oznadi za divadlo (hoc oj dlternativne),
ako by sa mal dostaf pod devalvovany
a dehonestovany pojem.
Viedla ma k tomu aj kniha Rose Lee Gold-
bergovej, ktord v rémci historického ex-
kurzu a hladania vztahov a pramefiov oz-
nadila za performance nielen préce
futuristov, dadaistov, predstavenia Bau-
hausu, Cagea a samozrejme Kaprowa,
Kleina, Manzoniho, Nitscha etc., ale ai
Foremanove o Wilsonove diela nevyne-
chajic pritom Pinu Bausch, Laurie Ander-
son, & Karen Finlay.

Vyrazny vplyv na divadelnej scéne po-
slednych rokov zaznamenli iniciativy
niekdajsej dvojice B. Uhlar a M. Kardsek.
“Skladackova” metéda tvorby predstaveni
spocivala v radeni samostatnych uzavre-
tych vystupov - akeii za sebou. Zatial ¢o
predstavenia s divadelnym siborom Disk
{Trnava-Kopénka) napr. TANAP, A ¢o,

a aj neskor3ie predstavenie soboru STO-
KA, najmé IMPASSE, majd v sebe vyraz-
ny divadelny zéklad, nedd sa im upriet
kvantita vystupov, ktorych invenénost je
neoddiskutovatelnd. ‘Enormné mnozstvo
ndpadov, z ktorych takmer kazdy by stal
za samostatny performance, kumulované
v jednom priestore a v divadelnom &aso-
plynuti mozno odrddzalo zéstancov per-
formance, ale nie divékov. Jednoduchsie
povedané “druhd vina performance”. Te-
raz mém na mysli velkorozmerné predsta-
venie nazyvané K.P.B. a neskdr PASOLE,
ktoré podla méjho ndzoru aj boli naréz-
kami na vyzdvihovanie performance

a akcie resp. na koncept v tom obdob.
Tu by som chcel pripomendt napr. pred-
stavenie Rysavé jalovica (FIT-91) a pred-
stavenie v priestoroch starej radnice

v Bratislave (leto 1991). Predstavenie HLT
(1991) divadla GUnaGU nieslo v sebe tiez

RMANCE ¢

nardzky na ponovembrové zoficidlnené
spomienky na 3efdesiate a sedemdesiate
roky, s tym rozdielom, ze zatial ¢o K.P.B.
referovalo o svojom despektnom postoji
kumulovanim “haldy” porovnatelnych ku-
sov, GUnaGu sa obmedzilo na intelektu-
dlnu hru terminov, narézok a pejorativi-
zujcich citécii {na tom hru stavali).
Pomdzem si citdtom Zijoceho nemenova-
ného “keby mali lepsie obsadenie a réziu,
bol by to performance”. Isty okruh divé-
kov viak ich vystipenia povazuje tiez za
performance (Pétroénica divadla GUna-
GU, recitdcia textov V. Klimécka).

K dvom spominanym divadlém by som
este zaradil sibor Ka z Tvrdosina, kto-
rych préca vacsmi inklinuje k aktivitém
Uhléra. Ich predstavenia sa takisto skla-
daijt z vystupov, ktoré by zniesli rozvinu-
tie, ale dynamické zmeny, vzéjomné preli-
nanie sa akeif a neprizastavovanie sa pri
jednotlivom vytvérajo kompaktny celok
s akénou scénou.

Hodnotit aktivity sdboru BALVAN mi
neprichodi, akoz-to som jednym z &lenov,
obmedzim sa iba na konstatovanie, ze
okrem hier (spotiatku s vyraznou divadel-
nosfou, 1987-90 napr. Aldeabrus, Alde-
chomdt, neskdr inklinujic k teatralizované-
mu performance napr. Tanec
Hypochondra, ARCHEOTEATER) stbor
uviedol niekolko samostatnych performan-
ce (Obijekt a vitr, Sovinec - 1988, na ver-
nisézi L.Stacha - 1989, L.Carného - Ma-
rianka 1991) a ako jeding “divadlo” sa
zG&astiioval na novozémockom Performan-
ce art festivale. Na inej strane so indivi-
dudlne aktivity Michala Murina, ¢lena
Balvanu {napr. Pocta Munchovi a Przybys-
zewkému - Vykrik pod réntgenom - 1987,
HEAVENISM - 1987, 222 si vyzaduje am-
putéciu poslednej konéatiny - 1989, Seba-
exhumdcia - 1989, Sebaukamefiovanie

1990 atd').

Ku skupiném, ktoré svoje akivity pria-
mo pomenivaii slovami akcia alebo per-
formance patria aj élenovia Spoloénosti
pre Sirenie o pestovanie patafyziky (Roz-
favské hry, Rekonstrukcia masiny na mys-
kovanie mozgov, Devétrychlostny oblacny

B Michal Murin: Du bist ein Vogel, Hommage d K. Stockhausen, Sovinec, Objekt a vietor 1988, Reclizdcia Balvan, foto L. Stacho

bicykel). Najmarkantnejsim prikladom
tejto ich cinnosti bol 20-mindtovy film Pa-
tafunus, ktory bol televiznym zéznamom -
dokumentéciou nazivo a za Gasti ndhod-
nych divékov zrealizovanych ckeii
(Predavanie televizora na Ném. SNP, Bur-
laci na Volge pred SNR, Recitécia sloven-
skych basnikov pri slovenskom ststruhu za
Géasti Slovenskej televizie - v Matadorke).

Za zmienku stoji aj teatralizovany pou-
ligny performance s vyraznym socidlnym
kontextom Ivana Fodora - Odhalovacka,
taneény performance séboru A DATO,
ktory tiez spolupracuje s divadelnym
zdruzenim HUBRIS. Jedno z ich prvych
predstaven( - Komické zrkadlo (Klarisky
1990) sice vyvolavalo rozpaky, dle dalsie
predstavenia v kotolni bratislavského ba-
zéna boli prekvapenim v pozitivnom
zmysle (Kriklavé trobky nicoty - 1991,
ODYSSEUS - 1992). Ked¥e som mal po-
cit, Ze ich osildcia medzi taneénym, vy-
tvarnym, hudobnym, dramatickym, ak-
&nym, tajomnym, parodickym, absurdnym
atd. sa najviac blizi k oznadeniu perfor-
mance (v druhej vine), polozil som priamu
otdzku.

PROFIL: Povazujete svoje predstavenia
za performance?

M. Ondriska: Je to abstraking slovo.
Siroky pojem, to slovo nemém réd. Moz-
no tym, ze je v flom uz obsiahnutd for-
ma, nie obscah. Bol som v Anglicku a tam
s0 na foto slovo dost alergicki, je to dnes
uz taky Siroky pojem, ze im to vadi.

J. Vlk: Ja dko performance oznadujem
vietko, éo volnym okom nemézes vidiet

v prirode. Vysledkom istého kumulovania
v &ase je vzdy performance.

I Blaho Uhlar-Milos Karsek: Rysavat jalovica, Klarisky FIT 1991, foto Eva Kepriova
B HUBRIS S. Beckett Breath - kriklavé tribky nicoty, 1991

Rrepomance At

M. Ondriska: U slova performance no-
stala strata vyznamu slova. Pracu Hubrisu
by som tu skér oznadil za zachytévanie
stavu ducha v istom momente, je to vypo-
ved' (nie viak o “mindrékoch”), demon-
$trovanie, zaujatie postoja.

J. Vlk: Nie, nie sme performeri, je to
edte nedplnefsi pojem ako spektakulum.

PROFIL: To je slovo gréckeho pdvodu.
Mne sa zdd, Ze po ferminp]qgicke] ameri-
kanizdcii by sa mala, mohla urobif arche-
o|ogi7_écic pojmov. Daf im presnejsi vy-
znam, qj ked na d[uhei strane, kto to
vlastne potrebuje. Casom zdefinitivneny
pojem zvégnieva, v uréitom obdobi ie pe-
jorativom a potom _histériou.

M. Ondriska: Ja by som v sovislosti

s HUBRISOM k spektakulérnosti pridal e3-
te kaleidoskop, panoptikum alebo burles-
koskop. Slové odvodené z latinského za-
kladu s Zistejsie, presnejsie. Ale myslim,
ze sa nepotrebujeme skryvaf za pojem.
Uprimnost v umenf je dosf cenné a jazyk
v umeni {o umeni) by sa mal ocistit.

J. Vlk: Niektoré slové vz strécajt svoje
opodstatnenie a niektoré slovd este stle
nenachddzaji svoje opodstatnenie. Je
dobré, Ze sa este nezaoberdme minimali-
zdciou.

M. Ondriska: Za fiu by sa schovalo
minimdlne dost vela.

PROFIL: A &o eite independent alebo al-
ternativa ...
M. Ondriska: Alebo postmoderna ...

Michal MURIN
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KALIFORNSKY
PERFORMANCE

DAN KWONG, A.K.A. samurajsky strednopoliar,
stoji prichystany na boj. Vyzerd ako krizenec medzi
bojovnikom Akiru Kurosawu a Caseym v Bat, pohybu-
je sa s premenlivym Sarmom po pédiu, zastavuje sa
a ot&&a, téra a rozprava anekdotické pribehy z mdlo
preskdmanych zékuti ézijsko-americkej histérie a svoj-
ho kalifornského detstva. Fotografie japonsko-americ-
kych internaénych téborov osvetluji sirokd stenu nad
pédiom, ked' fitul “How's Camp?” preruiuje obrazy.

Kwong, losangelesky syn &inskeho otca a japonske;
matky, je dnes jednym z najslubnejich umelcov-
performerov v Los Angeles. Jeho autobiografické his-
torky spriadajo persondlne s antropologickym, mixujic
pritom iréniv a humor s horkymi pilulami nespravodli-
vej minulosti. Absolvent Art Institute v Chicagu, vojen-
sky Zkoleny umelec i dlhorogny amatérsky bcsebc"ovy
hrég, naplia svoje dielo technikami Z|skanym| Z naj-
rozmam‘re|51ch oblasti. Tie vizudlne - pognic scénogra-
fiou vysokej Urovne cez abstrakiné sochérske objekty
az po ako rekvizity pouzivané hracky - si striedme,
aviak vyrazné, s jednym alebo dvoma starostlivo vy-
branymi objektmi schopnymi evokovaf prostredie.
Kwong obratne spdja vietky tieto prvky dohromady
s & najvécdou vernosfou viastnému subjektu.

Rozpréva& Kwong, so svojimi multimedidlnymi kom-
poziciami, opierajicimi sa o losangeleskd vychovu
s jemnym zmyslom pre humor, patri k avantgarde no-
vej generdcie kalifornskych performerov. Rovnako
zmyslajicich rozpravacov viak mozno ndjst i v inom
&ase a na inych miestach, v Los Angeles, San Diegu
a San Franciscu. Je len jednym z mnohych umelcov
zdéraziujicich novi socidlnu biografiv a dokumentu-
jocich nielen stgasny stav, ale aj buddcnost svojej et-
nickej a sexudlno-pribuzenskej skupiny, ktori sa v su-
&asnosti v Kalifornii vynorili. Ich 3tyl sa stal
pozndvacou znatkou performance na Zépadnom po-
brezi a mohol by uréovaf v buddcnosti jeho celona-
rodnd orientéciu, pretoze aj agénia demografickych
zmien sa dnes uberd smerom na Vychod. Pohdriani
osobnou skisenosfou a nactvajic lomozu rasy, doby
a miesta, vytvaraji tito ludia dokumentdrne, identicks,
predefinovavaijice a oslobodzujice umenie, ktoré sa
mozno |&i od agitpropu 30. rokov, experimentov ro-
kov Zestdesiatych i feministického umenia prekvitajice-
ho v LA. v 70. rokoch, aviak jeho rebelantské posol-
stvo zostdva nezmenené.

Jednou z kloéovych institicii nielen z hladiska roz-
voja feministického umenia, ale performance vébec je
Los Angeles Woman's Building. Zavretie tejto organi-
zécie v lete 1991 ukondilo éru inovdcie, ktord z kali-
fornského - a snad aj z amerického performance art
urobila to, &m je dnes. V Los Angeles zalozené hnu-
tie feministického umenia vyuzilo performance art ako
vlastny prostriedok, vysledok ¢oho dnes mozno pozo-
rovaf v tvorbe takych vyznamnych umelcov okyml sU
denovia Stvorky Nérodnej naddcie pre umenie (NEA)
Holly Hughes, Tim Miller, John Fleck o najmd Karen
Finley, teda umelci, na ldor)7ch v r. 1990 Jesee Helms
a dalii uvalili cenzoru.

Na konci 70. rokov putovali do Los Angeles z celej
krajiny Zeny ldkané Feminist Studio Workshopom,_

z ktorého sa neskér vyvinula Woman's Building. Zeny
v domécnosti z orangeského okresu, $tudentky ume-
leckych 3ksl zo Stredozdpadu, stredo§ko|ééky zo Se-
verozdpadu a vypravy dalsich Zien hladali novd Mek-
ku feminizmu dotajic, Ze v umeni ndjdu samé seba.
Ich ciel bol jednoznaény: v r. 1973 tromi vzbirenymi
&lenkami fakulty Cal Arts (Arlene Raven, Judy Chica-
go a Sheila deBretteville) zalozend Woman's Building,
pomenovand na podest stavby Chicagskej svetovej vy-
stavy v r. 1893 a plniaca funkciu akreditovane] ume-
leckej 3koly ako aj zhromazdovacieho a vystavného
priestoru.

Sklamané nedspesnymi pokusmi pontknuf feministic-
ké vzdelanie, v ktorom videli muzmi ovlddani instito-
ciu, opustili jej zakladatelky Cal Arts a vybudovali
vlastnd skolu, ktord sa zakratko stala nielen ohniskom
feministického umenia, dle tiez performance art.
Presidliac v r. 1975 do stéleho sidla v losangeleskom
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downtowne, prijalo Woman'’s Building vzdeldvaci, kul-
torny a socidlny program, ktory zahriioval aj Feminist
Studio Workshop. Popularita feminizmu a priaznivé
ekonomika v druhej polovici 70. rokov pomohla roz-
machu organizécie, ktord zastresila dvojroény pro-
gram interdisciplinérnych a pomocnych humanitnych
vied a umenf i 3irokd 3kdlu vystav a performance
events.

V rokoch 1976 az 1980 absolvovala Feminist Art
Workers, skupina zaloZend pri Woman's Building s in-
terakhvnyml performance, turné po Stredozépade.
Dalsia, Budovou zrodend skupina Waitresses (Casnié-
ky) uvédzala svoje kusy v restaurdcidch, pouzivaijic
obsluhu jeddl ako metaforické vy]adrenie postavenia
Zien v spolonosti. Incest Awareness Project (Projekt
uvedomovania si incestu) bol v rokoch 1978-79 prie-
kopnickym cyklom instaldcie, performance a media/-

performance event In Mourning and In Rage s desiati-
mi vysokymi Zenami (zahalenymi do cierneho, so
zvéi&Senymi hlavami, ktoré ich predlzujo az na sedem
stdp) stojacimi na schodoch losangeleskej radnice.
Evokujice &asy pripadu hillsideského 3krtica, kazdd zo
Zien symbolizovala jednu z obeti série vrazd a tiez
Statistiku protizenského nésilia. Redaktor &asopisu
High Performance, Steven Durland, pripomina, Ze “ro-

'ky 1976 a 1977 boli obdobim ozajstnej stagnécie

umeleckého sveta, kedy sa zdalo, Ze jedind zaujima-
vé préca vykonand v tejto oblasti vzisla z feministic-
kého umenia zésluhou Judy Chicago, Miriam Shapiro,
Suzanne Lacy, Leslie Labowitz a daldich z Woman's
Building. M&j zéujem si neziskali svojou politikou dle
estetikou a spdsobom akym ju spolitizovali. Vé&sina
toho, &o sa v umeni performance dovtedy odohréva-
lo, malo charakter formélneho experimentovania. Ne-
byt prichodu feministického umenia, forma by pravde-
podobne bola skonala prirodzenou smrfou.”

V&&inu stéasného performonce art sformoval zé-
pos “Bola to forma, éo chybalo m|sogyn|shcke| hlsfo—
rii”, hovori Durland v sovislosti s tym, preco sa femi-
nlsfky uchylili k performance. “Nielenze formu
uchopili a spolitizovali, ale ju aj autobiograficky

B Karen Finlay: Neutichajica tizha, sélo performance, New York 1986,
repro Roselee Goldberg, Performance Art, New York 1979

orientovali. V sGéasnosti sa umelcami z okrajovych
kultér vyuZiva na individudlne i skupinové potvrdenie.
Je spésobom ako dat ludom vedief, Ze nie s sami.”

Umelci z okrajovych kultor s6 v skutognosti priamy-
mi dedi¢mi feminizmu a v Kalifornii patria v stéas-
nosti k najvitdlnejsim performerom. To, &o sa dnes
v losangeleskych performerskych kruhoch deje, mé
tradiény i antitradiény charakter. Los Angeles postrd-
da V)'/chodné divadlo, vzdeldvacie a literdrne tradicie,
o je do urcitej miery spésobené blazenou ignoran-
ciou i nepozornym znovuvynachddzanim kolesa asfou
umelcov. Los Angeles viak mé vlastng tradiciu v ne-
dostatku tradicii: precedens siahajici do doby, ked
v 70. rokoch Woman’s Building euforicky priniesla
performance do LA.

Kalifornsky performance je tradi¢ny v rebelujice;
péze. Performance, nakoniec, ma svoj pévod v este-
tickom rebelantstve, &i vz datujete jeho zaciatky hnu-
tim Dada alebo minimalizmom 60. rokov a rozma-
chom daldich umeleckych smerov. Kalifornia je
krajinou plnou utedencov, expanzionistov a individua-
listov. Je typickym slobodnym stdtom a prirodzene si
udrzuje slobodné divadelné formy, od rebelujicich
politikov El Teatro Campesino zo 60. rokov az po ak-
tivistické hymny Keitha Antara Masonsa a Tima Mil-
lersa so&asnosti.

Pre mnohé slobodné divadlé (kolektiv partizanskych
dramatikov Augusta Boala, americké a britské feminis-
tické dramatické umenie prelomu 70. a 80. rokov) je
spoloéné snaha ukazovat to, ¢o predtym divadelne
nebolo akceptovatelné. Vzdjomnymi zrézkami polno-
hospoddrskych robotntkov a armédy v latinskej Ame-
rike alebo dokumentovanim spomalenych rituélov do-
mécich préac zviditelfiujo tieto divadlé zo scény
mizndce svety. Odstranovanie neviditelnosti je protit-
tokom na dtlak.

Performance art je dnes v LA. divadlom oslobo-
dzujicim. Mason, Kwong, Miller, Luis Alfaro, Alan
Pulner, Theresa Chavez a dalii svojim dielom odkry-
vajé skryto histériv a nepocuté hlasy multikultornych
a homosexuélno-lesbickych komunit. Ich $tyl je rozma-
nity - od kvazi-dokumentarnych pribehov Millerovych
autobiografickych rozpravani az po konceptudlne
performance-instalécie Jamesa Lunu, luisenského In-
diéna Zijoceho v okrese San Diego, nositela ceny Bes-
sie. Najsilnejsimi a najvplyvnejsimi dielami celonérod-
ne renomovanych umelcov, akymi Miller a Luna s0,
obracia sa k budtcnosti i minulosti, mapuijic imperati-
vy pre rasovo i kultérne pretvérand krajinu.

V tomto zmysle je kalifornské performance najviac
zahladené do buddcnosti. Svojim prlekopnlckym éto-
som sU tieto Zeny a muzi vysunutou hliadkou slubne
sa rysujicej dekddy, v ktorej budd umelecké aktivity
spojené s politickymi inmi (tak ako tomu bolo v 30.
a 60. rokoch). Hranice, ktoré eite tieto dve sféry od-
delujs, mézu zostat neporuiené v mestéch s dlhsou
in3tituciondlnou histériou, akym je napriklad New
York.

V Kalifornii sa to vick deje na uliciach. Aj ti, ktori
performance art na Zépade dlho nebrali véazne, mu-
sia dnes uznaf jeho $pecifické kvality. Préve obrovska
spontdnnost a vitalita so jeho vizitkou.

Preklad J. C.




noznacny. Od konca 70. rokov sa pouzival

ako najpopuldmefii néizov pre roznorodé
umelecké aLIivity prezenfované nazivo pred obe-
censtvom zahffiajice proky (& vz Kasicke - of
ako parodia, modernej, experimentdlnej, mini-
malistickej &i tzv.postmoderngho clebo rockove]
punk) hube, fanca, poézie, divala, TV a vi-
dea. Tento pojem sa fiez spatne aplikovl na
skorsie live art formy ako napr. body art, hap-
pening, akcie, fluxus o osf @minisﬁckého ume-
nia. Toto rozifrenie pojmu sposobilo jeho zvag-
nenie, stal sa menej presnym a tym cj menej
pouzitelnym.

Koncom 60. rokov sa objavilo viacero
umelcov hladaidcich bezprostrednefsiu komuni-
kaciu s divékmi, nez ckd pontkala malba dlebo
skulptira. Pozornost obratil k starsim zdrojom
siahaécim od akeif dadaistov o futuristov zagiat-
kom 20. storoia az k malbém Jacksona Polloc-
ka pre filmovd kameru v 50. rokoch. John Cage
nielenze pomohol roziif povedomie o cktivitdch
v Eurdpe v rokoch 1910-30 v povojnovom New
Yorky, dle upozornenim na néhodu cko princip
v tvorbe a uvedenim “Udalosti bez ndzvu"(1952)
v Block Mountain College sa stal impulzom pre
Kaprowa a dalsich, ktorych umeleckou formou
sa aspof na nejaky cas stal happening, ktory
fym , e sa zaoberal kazdodennym Zivotom bol
stcasfou Sirsieho fenoménu POP ART,

Az do konca 70. rokov umelci vyslovene od-
mielali pojem performance (tak ako predtym po-
jem happening] pre jeho divadeln asocidcie.

Typ performance art, ktory zaéal koncom
60. roEov, bol predovietkym konceptuélnou aki-
vitou a predstavenia sa podobali na divadlo cle-
bo tanec a na rozdiel od nich sa konali v galé-
ridch alebo vonku, trvali od niekolkych min(t oz
po niekolko dni  zriedkakedy sa uvaZovalo
s reprizami. V tomto obdobi E;ol rozmanity pri-
stup k performancu, napr. britskd dvojica Gilbert
George sa roku 1969 nazvala “Zivymi skulptra-
mi”. Vito Accondi v Seedbed (Semeniste, Sonna-
bend Gallery, New York, 1972) masturboval pod

Po]em performance art je mimoriadne nejed-

Body art, ¢asto motivovany masochisfickymi le-
bo spiritudlnymi zamermi, bol mimoriadne roz-
manity: Chris Burden sa postrell, Gina Pane s
porezala v presnych vzoriéch Hiletkou, Terry Fox
sa poktial Evitovof po zostrojent fzv. “superpri-
rodného” galeriiného prostredia, Ana Mendita
vyhvorila zemné siluety samej seba v pézach pri-
pominci(cich staroveks figiry bohov Blizkeho
Vychodu.

Medzi predchodcov body art patrili niektoré DA-
DA gestd Marcela Duchampa (napr. hviezdicovy
strih vlasov) a akeie Yvesa Kleina a Piera Man-
zoniho potas 60. rokov. Body art bol reakciou
na chladng minimalizmus 60. rokov @ uchopenim
felesne orientovansho kvasu foho obdobia. Expe-
rimenty so sexom, drogami a psychosexudlna
dprimnost, ktorou #ila spolognost, zanechala sto-
py qj v précach body arfistov.

Prvopociatky umenia akeie na Slovensku s
sitvovand do polovice 60. rokov akciami Stana
Filku o Alexa Miyndréika (monifest Happsoc
z roku 1965) @ Antihappeningom (manifest z
roku 1965) Joliusa Kolr;ru (o daRimi od Za
365, 196566 po Permanentky 1968, upozoriiu-
jtcu vietkych na Géast vo Velkom divmﬁe zivo-
tal, privatne ckeie Vladimira Popovica (Pustanie
|odi5ky, 1965), Rozdavanie v|aslny'ch obrazov
Petrom Barlosom dodatocne oznagené za hap-
pening. Ivan Stépan prezentuje svoje akéné Ji)e|o
Opfitercidlny s!uiﬂoid na Nocturne Danuius 68

L A
rampou, po ktorej prechadzali divéci, kiorym
neostavalo nié iné En pocivat jeho reakeie na
ich pritomnost. Laurie Anderson v Duete na lace
(1975) stéla na koréuliach a hrala nar husliach,
kym sa bloky lady neroztopili. Mnohi umelc tej-
o generdcie rre§|i od performance k objektom,

videu & instalécim. Dominantou feministického

umenia v 70. rokoch boli viacmediélne autobio-
grafické - katarzické a ritualizované performan-
ce napr. Mary Beth Edelskon: Memoridly za de-
vait miliénov Zien, ktoré updlili cko carodejnice
v kresfanskej ére.

Druhd genercic umelcov performance sa

a Optipolytén na Polymézickom priestore |,
1970. Vtedlisie akivity predstavoveli aj Robert
Cyprich (Cas slnka), Milan Adamiok (Ensamble
comp. Dislokécia 11, Yodnd hudba, 1970), Jona
Zelibska (Snobenie jari, 1970, Juraj Bartusz {o.i.
Uradng potvrdenie], ktory s Viadimirom Popovi-
¢om organizuje Kondiéné dni - 1971, Vyznamny
vplyv zohral Festivl snehu {Adameick, Cyprich,
Miynarcik, Urbasek, 1970) a akcie-slavnosfi Ale-
xa Mlynéréika (Sviatocné hody a Junidles s tom-
bolou - Polymuzicky priestor 1. 1970, Keby viet-
ky, viaky sveta - Zakamenng, 1971, Evina svacha
- Ziling, 1972). K vyznamnym zokladatelskym &-
nom patri ckeia Petra Bartosa s piesfanskym
bahnom a plétnom v roky 1970, Osobitng skupi-
nu voria oEcie, ingpirované Adamgiokovou vy-
2vou Gaudium et Pax, 1970.

Zatiatkom 70. rokov sa brény verejnych,
ovorenych akeif zatvaraid, a tak oko spolocen-
sky neziaddce umenie sa prestva do privéinych
ckeif s Gzkym okruhom pritomnych, divékov.

V dokumentécidch autorov néisledného obdobia
sa tak vyskytujd fotografie mikroakeif, gest, poz
resp. akeie pre fotografiy od humornyci, kon-
cepludlnych, oz po profispoloensky naladens (P.
Bartos, J. Bartusz,, J. Kolr;r, D. Toth {foto ¢.5),
BAHAMA, neskor M. Kern, V.Kordos, L. Durcek
atd.). Istym prerusenim dvadsaf rokov trvajdcich
privatnych chii bola Dogasnd spolocnost infen-
zivneho prezivania (1979) Jéna Budaja, kiord na
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objavila koncom 70. rokov. Odmiefala strohost kon-
ceptudlneho umenia a jeho tradicne kiiticky pristup

k populdrnej kultire. Performance sa koncom 70, a za-
tiatkom 80. rokov dal vidief v divadldch, Kluboch -
ako hudba alebo solovér “komédia” - na videu dlebo
vo filme. Performance, zvyZcjne s prekvapjdcimi vizu-
dlnymi prvkami, sa éasto javil ako synonymum

k avantgardnym, experimentélnym tancom, divacly (Ro-
bert Wi?son] alebo hudbe (Laurie Anderson).

Akcia

Idey umelcov cko aktérov  pribuzny zéujem umelcov
o proces boli plodmi Abstraktného expresionizmu
a eurépskeho variantu Art informel. Predstava malby
ako zaznamu (film) narazila na zéujem umelcov nazi-
vo predvédzal svoje préce. Akcia @ akéné umenie je
Eokméovuterom refazca happening, FLUXUS, event,
fory vylstil do performance. Happeningy boli preciz-
ne choreografované, formdlne aranzované udalosti

v dase, viiciinou pocitajice s aklivnou Geastou divékoy,
ktory sa vyhybel akymkolvek interpretéciom. Rozmanité
aklivity FLUXu sa rozvinuli zo senzibility poézie otvore-
ného Eoncu priznatnej pre Zen a DADA. Akcie boli

komorngm nazvom pre live works (zivé préce] prezen-
fované v goléridch, clebo v uliciach mest umelcami
ako Yves Klein a Piero Manzoni [foto . 2).

Akénf umelci zépasili s vecami, ktoré siohali Siroko
od spiritudinych a estefickych az po spolocenské a po-
liticks. Okolo roku 1960 Klein zatal robif malby so -

viedajiiu dobu vazne vykrodila nar ulicu fo.i. divadlo
Labyript], ako j skupinové reclizécie “parfitir” Lubo-
mira Duréeka v rémci “divacla na ulici”.
Y osemdesiatych rokoch sa akénému umeniu venovali
P.O.P. [Pagaé-Oravec-Pag6c), Peter Meluzin,, Lubomir
Duréek, Viadimir Kordos, Peter Ronai, Jolius Koller, Ju-
raj Bartusz, Michal Kern, Matej Krén, Rudolf Sikora,
neskor Lubomir Stacho. V/ $iriom vypoéte spomerime
izolované skupiny (Spolocnast pre pestovanie a §irenie
patafyziky, od 1988) ¢ iednotﬁvcov (M. Murin, od
1987, foto ¢. 6] clebo divadelng performance (BAL-
VAN, projekty Uhlra o Kardska DISK, KP.B. a STO-
KA, GUnoGU, HUBRIS, ADATO, Slovenské nérodné
patafyzické divadlo), ktoré sa dai6 zaradif do perfor-
mance chdpaného vo svojej “cruhej vine”, & hudobné
performance (TRANSMUSIC COMP.)
Vyznamnymi akciami poslednych rokov boli Perfoman-
ce art festival v Novych Zém(och {od roky
1988), FIN91, San Francisco pengrmonce art festival -
Bratislava, 199], FIT PLUS o BAZEN a vjstava Umenie
akeie (Praha, Ziling, 1991).

Michal MURIN

wymi “Stetcami” - nohymi Zenami nomogenymi vo farbe
a "robiacimi machule” na pldtne. Manzoni podpisovel
roznych jednofliveov, trunsﬁ)rmovd ich na zivé skulptd-
ry. ZLaciatkom 70. rokov Joseph Beuys [foto &. 3) vy-
oril Free University, multidisciplindrnu informagng
sief, o nazval ju “socidlnou skulptirou”.

Umelcovar rola $amana a 16zba po priame] polific-
kej akcii mimo umelecksho sveta boli charakteristicks
pre viedensky Akcionizmus, Hermann Nitsch, Alfons
Schilling, Rudolf Schwarzkogler skimali freudovsks témy
erofického néslia v rituclistickych performance s vyusi-
fim telesného materidlu ko napr. kry, semeno, méso.
Typickou bola akeia Schillinga, kiory prezentoval zakr-
vavend oveu sfiahnutd z koze, Biele prdtno holo zakrve-
vené a stecend krv wylieval spéif na ove, klord sa hoj-
dala zavesend za nohy. Umelec hédzal o stenu surové
vaicia. Takéto teatrdlne events sa niekedy hrali $pecidl
ne pre kameru, Tieto vyskumy temnych stréinok psyché
boli reckciou na zbostenie chstraktngho expresionizmu
a informelu. Akcie a akcionizmus s mostom medzi
hnutiami 50. rokov o performance a body art, ktoré
nasledovali koncom 60. a v 70. rokoch.

Body Art, (neskoré 60. a 70. roky)
Ako podskupinu konceptuélneho umenia a predchodcu
performance mézeme oznaif body art - umeleckd for-
ma, v kiorej je umelcovo felo mécﬁom Body art sa ob-
javovelo ako stkromny performance, kiory sa neskor
dal zhliednuf na dokumentacii- fotografia, film, video.
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