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Jorge Glusberg

Úvod do tělesného jazyka - body art a performance.

Rán* roku 1962 v Nice, ve Městě, kde se před 34ai lety na­
rodil, realizuje Yves Klein jedno ze svých nejslavnějáích děl: 
Skok do prázdna.

Fotografuje sám sebe v momentě, kdy se vrhá d© ulice z vy­
seká budevy a je sám protagonistou svého díla a v důsledku to- 
he i dílem samotným.

Avšak znamenal tent© pokus Y. Kleina - bývalého studenta ©- 
rientálních jazyků, knihovníka, cvičitele koní, mistra juda a 
malíře - začátek pr® t®, c® více než jedne dvacetiletí nazývá­
me body art? Byl® by naivní tet® tvrdit, nebot je zřejmé, že 
původně byla umění těla materií a metorem rituálů. A konečně, 
tradice židovskokřestanská symbolizuje prvotní hřích - který 
vedl k vyhnání Adama a Evy z ráje - tělesncu nahotou dvou prv­
ních lidských bytostí.

Nemusíme jít tak,dalek®# ačkoliv nelze opomíjet podněty ja­
ponského kabuki a Ne,-nebot v tomto století se můžeme odvolat 
na předchůdce německého expresionismu, dadaismu a surrealismu 
a na Divadlo krutosti Antonina Artauda. Už ono samotné ostří­
hání vlasů v případě Marcela Duchampa, zakladatele umění naší 
epochy, nevztahuje se určitým způsobem k umění těla?

Jerzy Grotewski se svými tezemi o chudém divadle, psanými od 
roku 1959, přibližuje k dimenzím umění těla. ’’Mohli bychom smě- 
řovat”, říká, ”k odhalení pravdy v nás samých, strhnout masky, 
za nimiž se denně schováváme. Měli bychom porubit naše stereo­
typy ▼ nazírání na svět, konvenční city, schémata soudů”.

Je velice úzká koncepční podobnost mezi těšit® názory Grotow- 
ského a onou slavnou definicí Maurice Merleau-Pontyho: "Když se 
jedná e mé těl© neb® o tělo mého bližního, nezná® jinou možnost, 
jak poznat toto lidské tělo, než že je budu používat, což zname­
ná brát na sebe odpovědnost za drama, které se valí skrze mne a 
prolnout /vmísit/ sebe do něho”.

Možná právě tato funkce těla jakožto prostředku poznání zak­
ládá bázi umění, které zde zkoumáme. Je zde genealogie, zde už 
citovaná, která vychází z atmosféry onvironmentů, pokračuje v 
happeningu a vylistuje do performance v polovině 60tých let.

Performanci signalizuje Bruce Nauman a rok 1965, Bruce Nau­
man je prvním skutečným zvěstovatelem umění těla. .Každopádně 
když Dokument# v Kasselu nabídla v roce 1972 jeden oddíl věnova­
ný body artu, měl tento nový výrazový prostředek ve světě už své 
místo. Už se i objevily různé tendence, které performanci formo­
valy. Jeden její typ se vztahuje k antropologii, jak to vysvět­
luje jeden z jejích stoupenců, Hakusan Arnulf Rainer: "Má práce 
je osobní polemikou umělce, který chce znázornit otevřenost a 
mnohevrstevnést lidské bytosti. Z této pozice vytvářím z umění 
nástroj antropologického bádání. Umění umožňuje člověku všestran­
nější poznání sebe sama i momentů, které souvisí s rozkrýváním 
jeho evoluce”. Jiný typ performance zahrnuje psychoanalytické vý­
vojové tendence: je to případ "umění-já", reprezentované mezi ji­
nými Timmem Ulrichsem, který identifikuje sebe sama jakožto umě­
lecké díl®. S jistými vztahy k těmto dvěma zmíněným se představu­
je třetí směr, který nazývame rituální & který zaměřuje své poku­
sy na poškození, poranění, jizvy, značky a nebe řezné rány do tě-
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la p© způsobu náboženských a sociálních praktik primitivních 
kmenč»

Extrémní® příklade® je sebekastrace a amputace, které si 
způsobil vídenský Rudolf Sehwarzkogler /194O-19Ů9/, dále »é- 
ne tragické a proslulé případy Dennise Oppenheiaa, Giny Pa-

T»H*n ^h-iemný proud, který byl nazván fenomenologicky, při­
jal za výchozí jistotu, že těl© je základní® fakte®, z něhož 
je"nezbytně třeba vyjít pret©, že je svou podstatou něčí® od­
lišným ad sféry naší osobnosti /subjektivity/. Výraz tát© ten­
dence, zaležené na percepei & na pohybu, využívá prosterovos- 
ti těla /Dan Graha®, Gina Pane/ a vztahů k jiný® tělům a prv­
ků® /pedstatá®/.

Pohyb jakažt© exprese a gest© jak©žt© syntéza řečené expre­
se zakládá směr kinetický /Gilbert a George, Klaus Rinke, Benni 
Sfrat/, v něaž lze pozorovat rysy a stopy konceptualisnu: zde 
je těl® místem par excellence organizování znaků a držitele® 
vnitřních zobrazení /představ/. Symboly, které ©vládají naše 
vědomí, se rozvíjejí za použití těla jakožto nositele význa«u.

Společný® jmenovatelem těchto pokusů je defetišizovat lids­
ké těle tím, že je zbaven© úlohy, kter©u ®u p© staletí připiso­
vala literatura, Malířství a sochařství. To pr©t©, aby tělu by­
la přiřknuta jeho reálná funkce: být nástroje® člověka, nástro­
je®, na němž je ©pět každý člověk závislý. Jinými slovy, u®ění 
těla se definuje jakožto forma aktivity, v níž výlučný® objek­
te® je t®, čeho běžně užíváme jen jakožto nástroje. Odtud prá­
šení potíže, «á-li být provedena adekvátní dekodifikace v pří­
padě tělesných děl a performancí. Tyto potíže se vztahují na 
pochopení takového "díla” ze strany diváka, který nožná na tě­
le nahlíží přiznáte® svých zkušeností, případně zprostředkova­
ných uměním, ačkoliv těle si vynucuje být považováno za te, čí® 
je: biologií nadělovanou /utvářenou/ kulturou, neb© jinak řeče­
no, těl® je demonstrací /manifestací^ kultury na poli biologie.

Cd počátku romantismu unělee sá® á jeh© život začali pro pu- 
bliku® nabývat na důležitosti. Veřejnost se rovněž zajímá • 
skutky, pohnutky a postoj© umělce v momentu realizace jeh© dí­
la: v USA v prvních letech dekády 50tých let se ©bjevil nový 
fenomén: action .painting. Art News věrně dokumentují tyt© zsě- 
■OT# když popisují nejen©® rozdíl v ©čekávání /v náznacích/ ve- 
w2t«v1É:1 nýbrž i změnu v postoji samotných umělců, Pollock ří-

T^1*^ ** •••t# cítí® se lépe a pohodlněji, jak© bych byl součástí této malby”, r v . v v
v Japonsku taková hnutí# jak® je 

í“^1^! 'U'/.J’ ?*3ÍŽ první díla jsou performance, jak© napřík- 
lad odevy ©svetlené Atsuko Tamakou nebo Shiragovy aktuace, kde 
využil svého těla při vystoupeních v pionéru v roce 1955»

Dnes umělci při užívání těla jakežte prostředku směřují zpět 
k formování uměleckých cest v souladu s primárními lidskými p©t- 
řebami. To znaaená jít v historii umění zpět, až k někdejší® 
praktikám, k tě®, které vlastně znamenají prášen samotného uše­
ní.

Tent® čin značí cestu, jež jde obráceně než ta, po níž se u- 
bírají dějiny umění: od díla koncipovaného symbolicky, kompono­
vaného na základě konvenčních a libovolných znaků k motivevané- 
®u a přirozenému dílu, odkud se dějiny otáčejí dokola po spirá­
lovité dráze.

Obřady bez boha, rituály bez víry: je nemožné zúčastnit se 
těchto rituálů bez Vědomí jistého podvodu. Avšak tuto skutečnost 
nelze nazývat znesvěcevání®, jde spíše o pantomimu, o akci, kte­
rá v sobě skrývá zřetelnou expresivní linii.

Poté, co byly překonány problémy s for«a®i a ®ateriály, tvůr-
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ci ukazují svá vlastní těla ve smyslu nového setkání se se se­
bou samým.

Je tu nepřítomnost nějaké náboženské víry, která by aktům 
dávala určitý smysl, zato však t® vše, c© se zde děje místo svě­
cení, kenstituuje aktivitu, jež je orientována směrem k tajem- 
sttí: tajemná gesta předváděná úzkému okruhu zasvěcenců. Vse se 
děje jakoby ▼ době zbavené transcendentna a zároveň zbavené fo- 
rea a struktur svátků obětování či kanibalistických hostin, ce­
remonií, liturgií, vyvstávala potřeba vrátit se zpět, k imanen- 
ci gesta ve významu elementárně tělesném, k ceremoniálu.

Tyt® obřady nás přímočaře vedou k odhalení sémiolegické hod­
noty perfer^nce : pro Ferdinanda de Jaussura pouze konvenční 
rituály a řeč /mluva/ si zaslouží být označovány za sémiologic- 
ké. Ženevský lingvista však pochyboval, že by spontánní akce, 
vycházející ze subjektivní skutečnosti jedince /jako třeba mi­
mika/, mohly náležet do sféry sémiolegie. Avšak vezmeme-li v úva­
hu, že veškerá lidská činnost a zvláště činnost týkající se tě­
la je determinována konvencemi - nezapomínejme, že dnes existu­
je jedme odvětví sémiolegie, které zkoumá takové akty jak© de- 
fekaci, keitus atd. z jejich sociálního a kulturního aspektu, 
tj. aspektu jejich konvenčnosti - mohou být performance a umění 
těla klasifikovány jakožto sémietické realizace par excellence. 
To vyplývá ze skutečnosti, že lidské tělo je nejplastičtějáí a 
nejtvárnější z význametvomých matérií, že biologicky vyjadřuje 
kulturní akci. Existují studie obsahující sémiotická bádání, je­
jichž předmětem je lidské těl® a přístup k tělu je předmětem ta­
kových disciplin, jakými jsou teorie gestikulace, tělesná kineti- 
ka a "proxemics”, to znamená disciplín, jež se zabývají pohyby 
/duševními hnutími/, chováním, gesty a distancemi mezi lidmi.

Zájem o tento druh otázek byl nejprve antropologický /Marga­
ret Keadová/ a teprve poté různí specialisté analyzovali rituá­
ly chování /Greimas, Birdwisstell, Bateson/. Předchůdcem těchto 
přístupů byl bezpochyby Sigmund Freud ve svém díle Michelange- 
lův Mojžíš. Předvedl, zde nevšední sémiotický důvtip, když detail­
ně popsal Mojžíšovo držení těla a vyvodil z něh# pohyby, které 
předcházely a následovaly nenentu, který je dílem zachycen. Jako 
kdyby se díval na fotogram dynamického procesu, jenž se odehrá­
val v nitru geniálního umělce.

V Podmínkách sémiotiky přirozeného světa Greinas analyzuje 
gestikulaci přirozenou a kulturní, souřadnice lidského objemu, 
pohyblivost a schopnost pohybu, gesta přirozená a kulturní, pro­
blém gestickýoh jednotek, gestickou praxi, zakládající se na ka­
tegoriích strukturální sémantiky, jejímž byl průkopníkem, stejně 
jako analyzuje gestikulaci mystickou a komunikaci prostřednict­
vím gest, mimikami, tím, co se týká hry a symbolickým statutem 
gestikulace.

Gestikulační sémiotika zkoumá nyní gestické programy co se tý­
če významu, kterého nabývají v rozdílných prostředích & kulturách 
"Sémiotikou gestického programu bude tedy vztah mezi gestickými 
figurami, jež jsou chápány jakožto označovatelé /signifikantní/ a 
gestickýs záměrem, který je chápán jako označovaný /signifié/..."

Když se Julie Kristeva odvolává na "la gestucli^ uvažuje 
stejným způsobem: mluví o anaforické podstatě gestuality, což ji­
nými slovy znamená, že nás gestické figury odkazují na nějaký šir­
ší význam, jenž je zahrnuje. Anafora je lingvistický prostředek, 
kterým se sleva odvolávají na jiná slova v rámci jedné výpovědi 
/v jednom slovním vyjádření/, je to způsob označování, uplatňují­
cí se uvnitř mluvního projevu.

Každodenní gestikulační programy, které jsme nuceni používat, 
jsou obecné: oblékáme se, upravujeme se, močíme atd. Ale existují 
komplexní programy jako třeba komunikativní výměna mezi členy je-
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dné řediny nebe jiné instituoializované jednotky, jež se dějí 
prostřednictví® gesta a pohybů těla. Z tehete hlediska umění 
re vztahu k tělu rozvíjí skutečné kreativní programy, jak indi­
viduální, tak kolektivní. Gestiaké programy jakežte objekty 
kultury si zaslouží genetickou definici. Program směřuje k své­
mu správnému vyústění jakežte algoritmus zplození. Tedy šaty, to 
jest věc, aeheu zprostředkovaně definovat program, který směřuje 
ke zevšeobecnění své platnosti a který by se mohl nazývat prog­
ramem stylu oblečení.

To, c© je vložen® do hry při performanci, je proces ve stavu 
svéhe skutečného rozvíjení a konstituování ve vztahu k umělec­
kému produktu. Tyto dva prvky zdem vzájemně splývají v závěreč­
né manifestaci /výrazu/. Kultura nás nutí brát za samozřejmé ty 
úseky jednání a chování, na něž jsme zvyklí, avšak sémiotiku 
zkoumá jejich generační podmínky, to, čís jsou produktivním způ­
sobem determinovány. Tělesné umění a performance v jiném plánu 
vyžadují tato zkoumání. Dekodifikovat pohyby, gesto, chovaní, di­
stance - to znamená umístit diváka do reálného času umělce tak, 
aby tent© jeho čas používal /a vnímal/ simultánně.

Dennis Oppenheim říká: ’’Moje umění nezakládá hmatatelný, vy­
krystalizovaný systém. Kolem roku 1969 jsem se začal zabývat vy­
užívání® fyzické dimenze těla: začal jsem se zabývat svým tělem, 
sebou samým...” Mystičnost těla určuje ráz jeho ’’výprav” do sfé­
ry tělesného umění, je nespornou součástí jeho tvorby.

Tato absence krystalizace, na kterou umělec činí narážky, nám 
umožňuje jistou úvahu na téma dematerializované podstaty těles­
ného umění, přestože jeho matérie je fyzická /tělesná/, nemateria­
lizované je v tom smyslu, že umělec, nepoužívaje jiného nástroje 
než možností svého chování, nevytváří nevé typy objektů, jakými 
jmou obraz neb© socha. Těl© nahé, těle oblečené, transformace, kte­
ré na něm mohou nastat, to všechno jsou příklady nesčetných mož­
ností, jež nabízí jednoduchá nepředvídatelná práce s těle®.

Ale jek performance tak korporálníwumění tříští těl© stejným 
způsobem, jakým třeba architekt začleňuje přirozený prostor a tran­
sformuje jej v prostor lidský, Z tohoto zorného úhlu pohledu roz­
dílné části těla, jež se nabízejí jakožto držitelé uměleckých 
projektů, jsou hlava, ruce, nohy, paže atd.... fyziognomické ges­
te, gestické držení těla, rukou a nohou nabývají zvláštní důloži- 
testi a pozorovatel má tendenci zhodnocovat rozdílné vztahy mezi 
těmito členy a jejich pohyby. Komentáře £ performancí® běžně mlu­
ví o dvojakých /dvojsmyslných/ znacích, fotografie naznačují, že 
dílo rezkrývá pouze dílčí aspekty. Nezávisle na tom, zda se pozor­
nost soustřeďuje na podmíněné tělesné aspekty /ttářnosti/, exis­
tuje jistá totalizující infrastruktur®, která tkví v jejich pod­
statě a která jim dává tvar/která je vymezuje/. Je to, jinými slo­
vy, biologická jednota těla. Avšak kultura si pre svou kodifikaci 
vybírá jen určité části těla a jiné opomíjí: vizáž je nejvíce vys­
tavená ritualized. Lidová moudrost říká, že každý má vzhled, ja­
ký si zaslouží. Tím je samozřejmě učiněna narážka na výrazy, jež 
postupně, s ©hledem na zvyklosti modelují tvar vizáže.

V performancích nebo korperálním umění jsou bezvýznamné prvky 
označující to, co je podstatné, jakýsi jsou třeba hra světel neb© 
scénografické zaostřování. Jde zde 0 pozorování vnějšího vedle 
vnitřního, nepatrného vedle monumentálního /malého vedle velkého/, 
toho, c© je vnukáván© vedle toho, c® je evidentní... Na divákovi 
se vyžaduje důvtip v pozorování, protože toto umění nerozehrává 
všechen konvenční divadelní arzenál, nýbrž omezuje se na vyjádře­
ní jednoduchých a rozdílných tělesných skutečností /realit/.

Performance a tělesné umění se vyhraňují ve svém vlastním roz­
víjení, avšak tato materializace /konkretizace/ je proměnlivá - 
- jedna scéna se může obsesivně opakovat nebo může stejně dobře 
vytvářet jeden článek diskursivní cesty těla.
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Gestikulační /gestuální/ progresy neba programy chování ne­
odpovídají, až na určité případy, normalizovaným & vžitý® kon­
vencím, avšak zavádějí nová označování, jimiž totalizují spo­
jení sémiotických oblastí dynamických a flexibilních. V podsta­
tě performance a kerperální umění nepracují s tělem, nýbrž s 
řečí /projeve®/ těla - to je t© zásadní, cg chceme vysvětlit v 
těchto řádcích. Avšak kodifikace, jíž je tent© přejev podřízen, 
stojí v protikladu ke konvenční*,tradicí® /vychází ze smluve­
ných označení/, opouští smluvená ©značení /konvenční řeč/ a na­
konec se s nisi střetává. Tg proto, že umělec pr© svou realiza­
ci potřebuje zároveň zkušenost nentální i fyzickou, stejně tak 
jako divák potřebuje jistý svik před vnímáním nového, předtín, 
než ix stone před nepředvídanými vyjadřovacími něžnostmi. Publi­
ku, které prožívá představu svého vlastního těla, je předeštírá- 
na akumulace obrazů, to jest jakési regulování, ^ez vůči této 
představě uplatňují všeobecně přijaté sociální rituály a tím ji 
formují. Naproti této fikci kladou umělci tělo, které dramati­
zuje činnou realitu, které ji charakterizuje /vyhraňuje/, emfa- 
tizuje, přestupuje.

Umení a tělo tvoří spojení, jež více než kterékoliv jiné vy­
žaduje historickokulturní úvahy. V tetováních, tj. "ilustrování" 
pokožky, nás zavádí k nejprimitivnějším počátkům civilizace, 
stejně tak jako transvestitismus nás zavádí na hranice patriar­
chální kultury. V průběhu dějin se zacházení s tělem vždy přiz­
působovalo požadavkům sociálního života, limitům, jež každé lids­
ké společensttí vnucovalo svým členům.

Performance je vykoupením /vyvázání®/ z historie. A to tím, 
že tělesná stereotypie zůstává volná /uvolněná/, čímž počet mož­
ností akce dává příležitost k uskutečnění nejrozmanitějších pou­
žití těla v naší kultuře a společnosti i mim© ně. Vztahy, které 
má člověk ke svému vlastnímu tělu, jsou stabilní v každé histo- 
rické periedě. V performancích se tato stabilita, která uvádí v 
poměr identitu a bezpečnost, rozbíjí a přeměňuje se v rušivý ele­
ment: nelze identifikovat ani všechna gesta, ani všechny pohyby 
a žádná transformace není bezprostředně přístupná "přečtení" /de­
šifrování/. pynamické dokumenty ikonického typu, které máme k di­
spozici teprve poměrně odnedávna - od objevení filmu a televize- 
objasnují, Že postoje se mění, pokud se mění sociální kodya že 
gesta, postoje a pohyby mají v každé epoše rozdílné vzory /para­
digmata/. Pocit čehosi cizorodého je přímo spjat s pozorováním 
tohoto vykupování /vyvázání/ tělesných programů a chování /posto­
jů, jednaní/.

Ale v opačném smyslu se děje totéž: nekonečné množství akcí 
až dosud nepředvídaných může tvořit nápln /repertoár/ performan­
ce. Pohnutky programů akce leží v psychologických představách,. 
které se pod nimi skrývají /které jim jsou předlohou, jsou jejich 
zdrojem/: tímto způsobem se divák nalézá před skutečnými komplexy 
chování, zobrazení představ a vztahů. Hodnota změny, jakou je změ­
na tělesná, vzrušení, rozechvění, porušení těla, přesahuje rámec 
jednotlivé hodnoty, jestliže se přesahuje takový prostředek, jakým 
je gest® nebe systém proměnlivý podle chování, překračuje se zá­
roveň stereotypní zobrazování představ, které se týkají oblasti 
akcí, jež jsou sociálně vyzkoušeny /ověřeny a schváleny/. Ale to 
jde ještě dále: tím, že jsou konvenční postoje přesahovány, způso­
bují krizi kulturních ústrojí a aparátů, které od momentu, kdy za­
čaly určovat rituály chování, setrvávají zcela zřejmě ve své re­
gulující funkci.

Performance a kerperální uměn ismy nabývají privilegovaného sta­
tutu ke střetu s evidentním, jednoduchým, s tím, co je nejpřiroze­
nější. Nabývají ho jak dramatickou prezentací gest, tak hodnotou 
toho, e© odhalují. Až doposavad v historii umění tělo vždy tvořil© 
součást nějakého představení, dnes se stale podívanou samo o sobě.
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Avšak stale se představení*, v němž dialektika mezi způsoby lid­
ského jednání /chování/ a oblastmi, v nichž se zakládá, vstupuje 
de krize. Tílesnévuiění a performance nabízejí symbolicky nevé 
alternativy, nebit se ©tvírají nové ®bzery pr© pojetí tělesna ja­
kožto výrazné matérie. K tomu dochází tím, ze týl© dosažen® množ­
ství toho, co je označováno a to se spojuje v artificielní kon­
texty: přirozenost tak mizí /je zastírána/ ve dvojím smyslu - je­
dnak v kontextu /scénografie/ a jednak v textu /tělo/• Sledování 
/•'četba*/ textu /tj. těla, tělesného projevu/ vyžaduje tedy no­
vé stanovisko přijím&tele /diváka/: musí být pozor;; neměl ty 
vycházet z předběžných předpokladů. Vyžaduje inverzi pasivního 
příjmu obrazů nebo sekvencí známých gestických /gestuálních/ pro­
gramů. Vyžaduje aktivitu umělce a diváka - ve vytváření znaků 
/les signes/, které jsou umístěny ve vnitřní dimenzi těla, které 
jsou mu vlastní. Avšak které jsou rovněž, což spolu souvisí, v 
žádostivé® vědomí člověka.

Návrat k pramenům znaků, jež /souvisejí/ vycházejí z používá­
ní těla, je spjat s vývojem umění a s perspektivami, které jsou 
v těchto pokusech obsaženy /uzavřeny/. Tím vzniknou nové symbolic­
ké varianty a umožní uvědomit si, že těle je sémiotický produkt 
/součin/ a jeh© ’•přirozený*’ přejev jakožto výsledek této symboli­
cké infrastruktury, je nevyhnutelně také projeve® schopný® pod­
stoupit dekedifikaci a interpretaci. Od oslavování těla gymnose- 
fily až po jeh© degradaci kyniky, filosofie si z těla činila je­
den z objektů pr© své spekulativní teorie. Jestliže je pro Par- 
menida •’člověk měřítkem všech věcí", pr. umělce je Člověk místem 
konvergence nejrezmanitějsích projevů a vyjádření a ieh® aktivi­ta je jádrem kerperalníh® umění* ■ * reni a jene aktivi

Rozdílné projevy /"mluvy"/ lidského těla v jeho patrné mnoho- 
vrstevnosti jsou bází pro nroiev kt®W paxrne mněno—který, pres tut© multivalent-Týzn&meve st/, je jediný, Je možné izolovat z hlediska 
gestaluismu gest© ©o držení těla /postojů - les attitudes/ a po­
hybů /hnutí - les mouvements/ s ním korespondujících. Korporální 
umění bere na sebe tuto plodnost, jež je odvozem® od sémantické 
polyvalence gestických projevů a slučuje je v zobrazeních /zná­
zorněních, představách, představeních/ jednotných, unitárních a 
koherentních. Jde © koherenci uměleckou, která se nerovná přiro­
zené systematičnosti tělesného vývoje mimo oblast striktně uměle- 
ekou. Takové jsou například pohyby /hnutí/ dané okolnostmi nebo 
akce /činnosti/ vycházející z každodenního Života.Umělecká k©he- 
rence, která není totožná a přirozenou systematičností kerporálv 
mim* vývoje vně striktně umělecké domény, jak# náhodné pohyby ne­
bo činnosti každodenního života. Umění přeměňuje těl© ve svůj 
vlastní metajazyk, když vyjadřuje ve svých pokusech celou škálu 
obřadů a aktuačí, které jsou vlastní jeho přirozený® možnostem 
a které jsou pcd^ín ny sociálně a přenáší je do jiného kontextu. 
Avšak přesto potenciální rozmanitost gestických forem a programů 
a reálný repertoár možností tělesných akcí je v každé® případě 
li»it®ván. T© je zapříčiněn© tím, že kultura vtiskuje svá znamení 
lidskému pehybu /mobilitě/ a gesta a chování jseu v každé debě spo­
jena s ©státními zvyklostmi /zkušenostmi/, v nichž se odehrávají 
/existují/ rozdílné rejstříky akce/činy/.

Korporální umění * performance umožňují, díky t©®u, že uvolňu­
jí vztahy k těmto stereetypů®, zvýšit a zmnožit činnost /akci/, 
jež nevede k desalienaci /tj. která vede k uvědomění si svého já/ 
a postupnému zahalení. Naproti panoramatu reflexních akcí /činů/, 
podmíněných působením kultury, umění rozebírá /a také neguje/ ri- 
tualizované mechanismy a obohacuje je tím, jak je používá. Existu­
je dialektická ©pozice mezi tím, co je dán® - tělem s jeho dynami­
kou, tak jak je /těle/ známe, a tělem, s nímž nakládají umělci. 
Umění nehledá dosažení programu tím, že by si vzal© na mušku deter-
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minovanou realizaci* Je t© cesta reflexe v oblasti činností tě­
la vůči sob? sasésu & nikoliv dosahovaní finalit /účelností/, 
které přesahují poznávání /a předcházející zkousání/ pohybu.

Korporální usění a performance jsou akcemi /činnostmi/ jež 
neprodukují hmotné /fyzické/ objekty. Ve skutečnesti objekt exi­
stuje, avšak jiného typu: jeho kvalita je specificky sémietie- 
ká a okamžitá. Syntagma, skládající se ze série přetínajících se 
/zřetězeních, propojených/ gestikulačních programů, které jsou 
zde uváděny ve velkém množství pokusů a zkušeností, je styčným 
bodem, který má hodnotu sám o sobě# To bezpochyby vzbuzuje oče­
kávání. zakořeněné v těch, kteří spatřují v mobilitě prostředek, 
k dosazení určitého cíle a nikoliv cíl samotný. Korporální umění 
a performance transformují tedy prostředek v cíl a "ortognent" 
statuty nezávislé na bezprostřední akci /činu/, na programech bez 
hmotných /fyzických/ objektů, i když nezbavené smyslu a významu. 
Množství významů tedy spočívá v absenci trvalého produktu /díla/« 
Toto, což může vyznít paradoxně, je vlastní podstata korporální- 
h® umění, která zvětšuje a zesiluje spektrum významů tou měrou, 
jak zbavuje akeiw/čin/ jejich konvenčních úkolů a cílů. Tím, že 
prostředek přeměňují v cílf fungují korporální umění a performan­
ce jako lidská přítomnost /účast, prezenee/, vzrušující, nenadá­
lá, pronikavá, působivá, nestálá a pomíjivá. Pozornost věnovaná 
tělu v jeho vlastní dynamice, je z hlediska uměleckého kcrelátom 
k tomu, c© se odehrává v historii lidského myšlení.

Kant, pokoušeje se analyzovat nástroj, jehož člověk používá k 
poznávání a rozkrývaje kategorie, jež člověk aplikuje na fenomény 
světa, nechává stranou /d®sl. uzávorkovává/ metafyzické bádaní a 
zakládá gnoseelogii, skutečný návrat a ústup myšlení k sobě sa­
mému a svým možnostem.

Regionální epistemelegevé současných věd jsou rovněž důsled­
kem této autereflexe a tohoto pohledu do lidského nitra. Cd těla 
jakožto prostředku k tělu jakožto cíli, od těla jakožto instru­
mentu těžké práce k pohybům těla jakožto zdroji umělecké exalta- 
ce - to je nevyhnutelný zlem. Zlem spočívající v překročení /po­
rušení/ konvenčního a v neagresivním manifestování rekonštruova­
ného těla, totalizevaného prostřednictvím umělecké akce /činnos­
ti/. Toto scelení je spojene s dáváním přednosti centripetální 
/dostředivé/ vizi, která je v protikladu s tradičním odstředivým 
pohledem.

Ale korporální umění tím, že těl® ustanovuje jako umělecký ob­
jekt, má daleko k tomu, aby tíhl® ke korpocentrismu - korporální 
umění přesouvá pozornost podmíněnou tradičními uměními. Lidská po­
stava a tělesné pohyby byly zpředmětněny sochařstvím a malířstvím, 
ale skok vzniká zde, od realistické, zcizující objektivace k jiné 
pravdě, kterou skýtá stejný tvůrčí /tvořivý/ subjekt svou gesti­
kulací. Záměrem korporálníh® umění je přeměnit /zrušit/ a dát zno­
vu vzniknout kontradikci mezi člověkem a jeho zrcadlovým obrazem. 
Chce odhalit skutečnou distanci, jež existuje mezi sociálními kon­
vencemi nebe zavedenými programy a tělem chápaným jakožto sou­
část uměleckého projevu. Metaforicky se užívá výrazu ”umělecké po­
hyby“: v tomto případě se metafora přeměňuje v ryzí doslovnost, 
nebol pohyb je oporou a základě® této experimentální /i empiric­
ké/ hry, kterou konstituuje korporální umění.

Mnehovýrazevá, mlhavá, neproniknutelná řeč těla se stává průs­
vitnou a zřetelnou návratem k tělu, jež je matricí /lůnem/ všech 
možných projevů člověka. Je tomu tak vždycky, že racionalizace 
kritiky, zkoumající kreativitu každé příslušné epochy, se mobili­
zuje před jejími nejrozšířenějšími projevy /vyjádřeními/. V přípa­
dě korporálníh© umění, relativně nedávného a ne příliš rozšířené­
ho, řeč, kterou používá, naráží na reálné potíže: konceptualizo- 
vat těle je těžké, jestliže s ním zachází umění, praxe /rutina, 
styl/, jež je vázána diferencovat biofyziologické, psychologické
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& v t© počítaje i sociologické z ryze uměleckého projevu /vyjá­
dření/, který vyžaduje převzaté /obnovené/ perspektivy & odliš­
né percepce /vnímání/. Vrátit se k tilu a nebe jít prsti tělu? 
V předuměleckých dějinných obdobích lidské chování, přeměňují­
cí se pod tlakem nezbytností, původně učinil© z lidského těla 
prostředek a objekt /účel, cíl/ par excellence - toho se doža­
duje umělecký přejev /vyjádření/, jakým je korporální umění, a 
rovněž uděluje plnou hodnotu lidskému tělu & jeb© schopnosti 
vytvářet znaky. Možná nejvýznamnějším aspekte® tohoto procesu 
znevuzískání perspektivy těla je z uměleckého hlediska opětné 
zhodnocení /revalvace/ tvůrce, který je hodnocen víc než ta, c© 
stvořil. Vulkán, tvůrce kápí, která se přeměnila v paprsky a ble­
sky, byl pr® naše předky představován obrazy, které jej ukazova­
ly v jeho vlastní dílně. Jiná mýtická bytost, jakou byl Ai®l®s, 
který rozpoutal svůj hněv a bouře vůči lide®, byl představovali 
s tvářemi nadmutými a dujícími, přinášeje tak našim předkům ví­
ce obraz činnosti /akce/ bohů, než výsledky, jež tato jejich Čin­
nost přinesla. Reprodukce magických či náboženských rituálů v 
performancích integruje umělce a jeho výtvor, stejně tak je tomu 
v případě zpodobení kinestetických jako v tetováních neb© v poku­
sech /zkušenostech/ s amputací.

Eretismus, zdroj nesčetných sexuálních performancí, je rovněž 
jednou z látek tohoto typu uměleckého fenoménu. Erotika, vázána 
na touhu /přání/ a na biologii, je silně prosazována kulturou. 
Předvést kolektivní erotický akt znamená integraci těchto dvou 
elementů a předpokládá /sugeruje/ vnímání, které je založeno na 
senzualitě. Performance nás přivádějí na pole bádání, jež v obla­
sti lingvistiky byl® prohloubeno členy oxfordské skupiny, dovolá­
vající se analytických filosofů při rozvíjení teorie mluvních ak­
tů /aktů řeči/. Tento model rozvíjený Austinen by mohl být se zis­
kem aplikován na korporální umění. Austin zkoumal, jaké byly roz­
dílné akce /činnosti/, které byly zavinuty v emisi a recepci jed­
noho určitého projevu a rozlišil tři typy lingvistických aktů/řče- 
ní, úsloví, slovních obratů, slovních spojení/: Ty první /tj. les 
leeutoires/ jsou ty, které determinují tělesnou aktivitu, která 
má za cíl jednak produkci /ttoření/ výpovědi /formulace, vyjádře­
ní/, například schopnost vydávat zvuky, fénicky je artikulovat a 
jednak fyziologické koreláty zmíněného procesu. Nadto jsme si vši­
mli představení /zobrazení/, která v Mysli mluvčích byl® spojena 
s locutárními akty /• promluvami/. Samo sdělení a jeho vztah k při- 
jímateli obrážel® název illocutorní akt /akt ©slevení/ a Austin 
ho definoval díky své schopnosti podněcovat proměňování /deforma­
ce, alter&ce/ sociálních vztahů mezi protagonisty už tím samotným 
prostý® faktem, že je pronášen® jak® poselsttí. Akt mluvení v t®m- 
t® druhu akcí by měl vznikat simultánně s proměnou vztahů mezi 
vysílatelea a přijímatelem. Naopak zase perlocut®rní akty se vzta­
hují k pozdější® výsledkům, které sociální projevy vyvolávají u 
těch, jimž jsou určeny, avšak nikoliv simultánně u těch, kteří je 
vysílají. Jestliže pozorujeme fenomén mluvních aktů, uvidíme, že 
ve veškerém lingvistické® vyjádření /formulaci, výpovědi, ©znače­
ní/ tyt® tři zmíněné rejstříky /schémata/ vznikají simultánně, av­
šak s rozdílnou předností /v rozdílném pořadí/ v jednotlivých pří­
padech. Přeneseme-li tento model na performance, 1* uvidíme že ak- 
tuace neb® jednoduchá přítomnost těla js®u locutárními akty, při­
čemž kájž vzniká /vzrůstáMii/korperální dynamika. Kterýkoliv pohyb 
- gesto, chování, postoj atd. znamená změnu lecutárníh© pořádku, 
akci ekvivalentní akci mluvní, avšak v jiném sémiotickém systému 
/rejstříku/; nonverbálním,wTe nevylučuje performance, v nichž jseu 
vyslovovány promluvy, nebot v tomto případě lze aplikovat přím© 
Austinův model, vypracovaný pro dorozumění slovní /verbální/. Po­
kud se uvažuje © illocutorní hodnotě /kvalitě/ performance, jsou
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nezbytné jistá přip®«ínky. Na první® místě je třeba přip»MU»ut, 
že kerperální sdělení, ©dpevídají nejbanálnější oblasti komuni- 
kaee, zvané analogická. Ale tet© je ztěží adekvátní kvalitativ 
/přívlastek/, jelikež analogie jsou vždycky závislé na kultur­
ních determinacích /podmínkách/, to, c© v jedné společnosti zma- 
■ená ukazovat na něco prste®, v jiné znamená ztraeovat ta /pr©- 
klínat, zlořečit/. Přesně řečena, stejně tak v oblasti řeči jseu 
eneaatepeia stále konvenční: nepodobají se tonu, cp eznačují 
/určují/ a pojmenovávají, nýbrž ustanoví se vztah mezi podmí­
něnými zvuky a určitými referencemi. Jestliže pes udělá vrr, ne­
ní paehyb a ta® ,že vystrašeně poběžíme, zrovna tak jaké kdyby 
hodiny znenadání vydaly zvuk tik-tak. Gesta a postoje jseu vždy 
kensekventně konvenční, stejně tak jaké ononatopaia.

Vycházejíce z kodifikovaných akcí /činů/, ze vždy institucia- 
lizevaných gestuálních programů, performance konstituují rozsá­
hlá syntagmata sémiotického projevu a v každé® případě jsou ty­
to znaky konvenční a nikoliv přírodní /přirozené/. Hodnotu illc- 
cutorních vyjádření /formulací, výpovědi/ v lingvistické® pro­
jevu /příkazy, otázky, slovesa perfom^tivní, presuponovaná atd./ 
je aežno srovnávat s hodnotou performancí, protože sdělení těla 
v sobě obsahuje konotativní elementy inherentní jazyku a kromě 
toho je schopno měnit sociální vztahy pouze tou prostou skuteč­
ností, že existuje.

Situace očekávání, které je obráceno k performanci, předpoklá­
dá již pevně ustálený svazek mezi vysílatele® a přijímatele®, sva­
zek, který modifikuje vztahy ®ezi u®ělci sa®etny«i, »ezi umělci 
a publikem a mezi diváky nebo přijímsteli. Proces komunikace na 
úrovni těla zahrnuje předpokládané; sdílené speJečné kulturní 
kódy a tělesná illocutomí hodnota se šíří za zónu příjemcova vě­
domí, působí na hlubinná jádra /lidskou podstatu/, zvláště v pří­
padech traumatických zkušeností, jakými jseu amputace nebe přít©- 
■nost předváděného těla poznamenaného, tetovaného atd.

Emotivní hodnota určité scény se těžko vyhne illocutomí /os- 
lovovací/ hodnotě: bude mobilizovat, upravovat /ovládat/ svou 
pouhou manifestací a označované /signifiés/, s neuvědomělými ka­
pacitami diváka tím, že umění porušuje normální neb© konvenční 
formu chápání tohoto druhu výrazů. Podle Austina, se zřetele® k 
perlocuteřní hodnotě řekneme pemze, že je nemožné, aby mějaké sdě­
lení /hodnoty/ bylo /bez ní/ zbaveno, Tím má být řečeno, že všech­
ny projevy /a mezi nimi performance/ působí na své přijímatele. 
Vliv performance na příjímatele bude záviset na rozdílných obmě­
nách jako na jeho příslušnosti ke stabilní® sociálním skupina® 
neb® podskupinám, jeho kulturní urovná, a konečně na relativní po­
zici, kterou zaujímá v lůně sociekulturním.

Tělo je aatérie obdařená formou, která je činí signifiantní®, 
avšak my jsme běžně, v každodenním živote vzdáleni tomu, abychom 
si zcela uvědomovali signifikativní schopnost tohoto reálného sig- 
nifiantníh© zdroje /ohniska/. Jeho modality a aspekty se mám jeví 
důvěrně známé a uzavíráme pevný příbuzenský svazek s jiný®i těly, 
proti takovému svazku /vztahu/ bude®e těžko něco namítat. Stejná 
věc se stává s mateřským jazyke®, kde považujeme za přirozené, že 
je konstituován /sestaven/ ze znaků. Výrazy a pohyby, tělesné 
znaky a postoje se projevují v performanci jaké skutečné znaky. 
Performance z tohoto hlediska má hodnotu zastrašující /skličují­
cí/, to znamená, že způsobuje oddálení nebo zpomalení mezi před­
stavení® /zobrazení®/ a příjemcem. /Cbjektivace akce /činu/ neb© 
ch©vání/. Tělo získává tento odstrašující tvar /reliéf, plastič- 
nost/ skrze několik příležitostí, zvláště v lůně umělecké kultu­
ry, z níž pramení: z kultury západní společnosti. Věz®ě®e v úvahu, 
že tradice divadla Stánislavakého dominovala během dekády ovládá­
ní scény tělem a že v této tradici se vždy zkoušel© napodobovat
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přirozené prostřednictví® uchýlení se k jistému druhu slibné 
kodifikace, která divákovi nedovolovala získat odstup od před­
váděného .

Peří- zv . "C;e P. r? rPrí z. j2Í ■ . ‘ -^ , b PPP
byl© sémiotiekým nástroje®, jak tomu byle v dávné Minulosti /na 
začátku tét© studie js®e se už zmínili © analogii mezi perfor­
mancemi a kkcemi, jejichž podstata nebyla umělecká a jež byly 
dílem primitivního člověka/, a staví se proti předvádění natu­
ralistického, nechávajíce jasně viditelnou tu skutečnost, že 
těl© má sémietickou konstituci, takt© viditelné je t© i v ka­
buki neb® v divadle N©. V performancích jsou kerporální proje­
vy pojímány jako projevy, které se mohou^promenovat a nikoliv 
jak® domnělé kopie reality.

Rituál, obětování, pantomima nebe amputace odhalují séman­
tickou hodnotu chování /jednání/ a věda o znacích se může ©pí- ' 
rat o tyt© umělecké výrazy při svém vlastním vývoji na poli 
zkoumání. Umění anticipuje vědu, přestože činí peuze metaforické 
narážky na své předměty, eventuelně na svůj cíl.

Gestikulární neb© interakční netonynie performance stejně tak 
jako její imitativní metafory vytvářejí novou rétoriku těla. V 
performancích a v korporálním umění nacházíme rétorické figury 
rozdílných typů - jde o transformaci, tělesné přemístění, sym­
bolické použití těla nebe jistých individuálních či kolektivních 
gest, vhodných korporálních alegorií a konečně © celý repertoár, 
který zdaleka předčí rétorické figury popsané autory v oblasti 
slovesné /literární/. Kerporální rétorika se vždy prezentuje v 
performancích a tate rétorika projevuje podmínky svéh©vvzniku 
tvorby, nebet těl© ji /rétoriku/ samo vytváří a znázorňuje ji. 
Nacházíme se takt© před výpověďmi, které se stávají korelativem 
lingvistiky - kde zároveň s výpovědí /tj. s tím, co se dělá/ vi­
díme i její protagonisty /tj. ty, kteří výpověď uskutečňují/.

V performancích tomu nemůže být jinak: těle a jeho aktivita 
znamenají totiž, s výjimkou mluvních projevů, kt$ré mohou být 
vytýkány a izolovány od zvukových /hláskových, fenických/ orgá­
nů neb© od jedince, který je vytváří a nabývají autonomních ob­
jektivizovaných forem. Avšak přítomnost těla v performancích na­
bývá jiné kvality: není t© fragmentevané, roztříštěné tělo, ta­
kové na jaké jsme zvyklí pohlížet díky TV a filmu, se změnami 
plánů a perspektiv /syntagma bidimenzionálníh© předvádění/, ný­
brž těl© nebo skupina těl trojdimenzních, s celým rozsahem /am­
plitudou/ gestikulačním a volumetrickým.

Vrátíme-li se znovu k Austincvi a k samozvaným filosofům za­
bývajícím se běžným jazykem, nazývají performativními výpovědi 
spojené s akcemi /činnostmi/, o nichž mluví /například utrpení, 
mučení, trýzeň, peprava, strach atd.../

V případě performancí gesta a další kerporální znaky jsou per* 
formativní - odtud pramení samy termíny; performance, performa- 
tivní, nebol tělesné sdělení je nemyslitelné bez simultánní akce 
/činnosti/ herce-vysílatelo. Řečeno v jiných termínech, aby byl© 
nožné vyjadřovat se kerporálně, výpověď musí být vybavena vlast­
ními formulacemi a údaji a musí být doprovázena akcí /činností/. 
Na těžkosti s tím, jak se pojmově přiblížit k tělesnému vyjádře­
ní, poukázala už Gina Pane: "není snadné zabývat se tělem jakož­
to jazykem, přinejmenším proto, že je třeba si uvědomit, že samo 
tělo ovládá vlastní lingvistickou struktur. Kerporální sdělení 
ovládá vlastní hmotu a váhu tak značnou, že zabývat se jeho deši- 
fraeí vyvolává těžkosti a znepokojení". Zatímco naznačuje, Že tě­
lo lze chápat jakožto sdělení, zapomíná na základní /fundamentál­
ní/ aspekt: na fakt, že těle šíří sdělení prostřednictvím svých 
pohybů, gest, akcí /činů/. Tělo jo ve skutečnosti biologickou a 
psychologickou infrastrukturou, zdrojem řečených sdělení, avšak
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není sdělení® sam© ® sobě. Tímto, aniž bychas chtěli opono­
vat vyjádření Giny Fan®, chce®® upozornit na t®, že signifika- 
tivní bází korporálních aktů, aktuací nebe performancí je ne­
pochybně lidské tělo, avšak d® té síry, nakuli jsou jeho pro­
jevy /vyjádření/ kodifikovány. Již jsme řekli, Že performance 
použila těla jakožto prostředníka umělecké aktivity. Odvoláváme 
se na vlastní těl® umělce vzhlede® k ternu, že převážná část per­
formancí je /tj. těl®/ chápe jakožto skutečného protagonistu 
svých experimentů. Avšak teat® intimní vztah, který umělec na­
vázal se svým vlastním tělem, nemá odezvu pouze u diváka, nýbrž 
rovněž ve více disciplínách. Korporální umění a performance u- 
možňují znovu se zamyslet* nad vztahy, jež existují mezi kon­
venčním pojetím těla, které je takt® chápáno jak® přírodní věc, 
a mezi jeh® potenciálními podněty /popudy/. Jedná se o perspek­
tivní pohled, který se dotýká rozdílných oblastí umění: od hud­
by a tance až po divadle a film. Z jiného zorného úhlu má tato 
perspektiva vztah k rozvěji pedagogiky, psychologie a antropo­
logie.

Jestliže umění byle vždy činností, která překonávala předcho­
zí kánony, anticipovala nové cesty a přestupovala pravidla, jak 
praví definice, pak v tomto kontextu umění těla /ľart du corps/ 
znamená jednu z expresivních forem, v níž se kodexy střetávají 
s novým a nepředvídaným. Vyjadřovat se prostřednictvím vlastní­
ho těla přímým způsobem má už preto v současné společnosti po­
lemický význam#

Vývoj kultury se hodnotí - podle konvenčního pojetí - vzhle­
dem k progresivitě nástrojů, jimiž je transformován svět /sku­
tečnost/ a jeh® vývojová /progresivní/ specializace#

Člověk.je živočichem, který se v naší éře nejvíce proměňuje, 
uvážíme-li, že míst© aby užíval těla pouze funkčně pro své pře­
žití, vytvořil externí kontext vztahující se k rituálům a cere­
moniím.

Programy chování už nadále neodpovídají bezprostředním a ne­
vyhnutelným potřebám a požadavkům člověka, nýbrž procesu socia­
lizace ZzespeleČenštovámí/, kterému se člověk podrobuje ve svém 
prostředí.

Zkoumat samotné těl®, předvádět je obnažené, věnovat se pozo­
rování jeh® intimních funkcí, bádat nad jeh© senzorickými schop­
nostmi, jeho morálním užitku, znamená přestoupit jedno ze zákla­
dních tabu našich společností, které byly /tabu/ staveny bedli­
vě a přísně určovaly distanci mezi duší ^ *xi »

Performance a kerporální umění A * ieieB* , , , 
je jsou transgresí v kultuře, v ní« ^..^Pravdové estetické zdro- 
£!^!!!i»H^!liM ÍSTÍ^^ľS 8 ^w^^ž£J/T£mU!í? iTekonstivUCVôli-; sociální vztahy, to znamená kulturní konfigura­
ce formují poznenáhlu němé těle a umožňují nové setkání s ním, 
cež znamená porušit staré a vytříbené /zcemzurované/ estetické 
tradice.

V oblasti dynamické, pokud jde © umění pohybu těla - tanec - 
tyl© stanoveno, nikoliv na bázi vnitřního rytmu, nýbrž v souhla­
su s rytmy a impulzy vnějšími, že je nutné přizpůsobit se přesně 
stanoveným kodifikacím pohybů a postojů.

Tak se nacházíme tváří v tvář různým simultánním porušením, 
ke kterým dochází na poli korporálna:

a/ upouští se od škodlivé ideje vnější a konvenční modifikace 
b/ různá tradiční korporální umění, jakým je třeba tanec, se 

diferencují od tohoto odlišného korporálního umění
c/ vstupuje se do konfliktu s etickými a morálními koncepcemi, 

pokud jde o tělo jakožto vězení duše
d/ divák je postaven před zkoumání vnitřních rytmů těla, jeho 

životních období a vztahů, které umělec udržuje se svou
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vlastní biologií
e/ nová rétorika překračuje starou kodifikaci těla jakožto 

nástroje uměleckého vyjádření
Avšak mluvit • nepatrnesti v korporální akci je protimluva, 

jestliže máme stále na vědomí fakt, že lidské tél© samo © sebe 
je fundamentální bází celého aktu komunikace, aktu, který je 
nositelem významu* Je důvodné se domnívat, že šireké spektrum 
rozvoje korperálních akcí se podrobuje množství klasifikací, 
avšak východiskem všech je osvobození pokud jde © fyzické při­
blížení /obcování/ těl, osvobození etablovaných konceptuálních 
jazyků*

Obsesivní obřady v performancích konstituují satiry na psy- 
ch©pat©l@gické rámce, které ovládají naši normalizovanou spo­
lečnost* V samotním korporálním umění a performancích je kopie 
obřadů a rituálů něčím skutečně novým, vzhledem k tomu, že změ­
na kontextu /z podnětu reálného na umělecký/ rozevírá /rozdvo­
juje, rozkládá/ představivost vysílatele i přijímatele a staví 
je před revalvaci /znovuzhodnocení/ tělesné akce /činnosti/.

Je pravděpodobné, Že jedním z hlavních cílů korporálního umě­
ní a performancí má být pokus e znovudosažoní organické přiro­
zenosti /podstaty/ a t© nikoliv skrze idylickou atmosféru, ný­
brž prostřednictví® dramatického zničení /roztrhání/ světa, v 
němž žijeme.

Buenos Aires/Paříž 1979

/přeložila dr. Zdena Škapová/



Pierre  RESTANY:  TĚLO 

v: Domus, č. 604, březen 1980

Láska, smrt, umění, morálka: Tělo

Tělo, limit našeho vědomí, je vnímáno pojmy jeho užití a spotřeby 
(consumption)® Tělo má své záhady, své krásy, své funkce, a také podmi­
ňuje překročení svých vlastních ligiitů. Ti, kdož říkají použití, říka­
jí zneužití, ti, kdož říkají aktivní, říkají pasivní, ti, kdož vyslo­
vují souhlas, vyslovují odmítnutí® Náš přístup k tělu je příliš esenciá 
álním a fundamentálním na to, aby nebyl komplexní a dvojznačný, aby 
nešel podle mučivých zákonů logiky protikladu: Exotu a Thanatu®

Pojednávat tělo v časopise pro architekturu, design a umění se zdá 
zcela přirozeným® Je to natlik pravdou, že kontradikční logika tohoto 
klíčového tématu umožnila naší analýze rozprostřít se přes všechna 
pole myšlení, od psychologie k metafyzice, od umění k ne-umění (anti- 
art).

Tím, že jsme použili tělo alternativně jako jednotku míry vnějšího 
světa i jako rozsah individuální existence, dotkli jsme se celého 
repertoáru běhu světa: času, prostoru, stroje, člověka, krásy a oškli­
vosti, bdělosti a spánku, slasti a bolesti, mody a kýče, medicinmanů 
a robotů, Aboriginů i kosmonautů, sportovního tréninku i mystické 
askese. Eros a Thanatos: tělesná spojení, které z nás dělá věčné 
voyeury osudu, který spočívá v komplexní dialektice lásky a smrti® 
Vůbec největší ze všech voyeurů, nadaný kmotr našeho století^ Marcel 
Duchamp, si rozhodně vybral optimismus: že Eros je život® Když je 
smrt zredukována na svého nejmenšího společného jmenovatele, to je 
na logický skandál, pak tělo zase nabývá všechna svá práva; vyjadřuje 
štěstí (ze) zahrnutí do prostoru pantomimou a tancem, plnost aleatori- 
ky (závislosti na náhodě) v happeningu, pravdu našich komplexů v body- 
artu® Protijedem k existenciálmímu pohledu a sebevraždě těla může 
být pouze optimistický smysl pro míru: prospěšná, užitečná forma, 
humánní architektura, výmluvný obraz. Všechny tyto formule by však 
nebyly ničím než demagogickými stereotypy, kdybychom nežili v rozměru 
20-tého století, a nevěděli, že umění definitivně přešlo do morálky®



Eva a Mam
Dialog o hodnotě a významu těla v současném životě a umění

Pokusili jsme se zaměřit slou pozornost především na tělo jako nástroj: 
na jeho použití a spotřebu (ování) (consumption). Spotřebovávání těla 
je spojeno s naším uvědoměním si těla. Bealita těla byla po staletí 
popírána, po staletí byla jeho řeč dušena oděvem a represivními posto­
ji.

Teprve v r. 1968 byly některé aspekty těla uznány, vedle jeho mnoha 
již existujících povinností. Ale zpětné získání vlastnění svého vlastM 
ho těla nebylo snadným úkolem: Sekl bych, že bylo dosaženo jen s vel­
kým intelektuálním úsilím a jasnou tohhou být osvobozen od celé série 
tabu. To je pravdou především o ženách mé generace, kterým se určitě 
podařilo konceptuálne znovu nabýt své tělo, ale které stále zakoušejí 
tělo fyzicky jako něco negativníhoo

Potřebuje každý z nás nějakého čaroděje, mága, aby odkryl positivní 
hodnoty a krásu našich těl?

Tímto mágem může být režisér, který objeví osobnost, porotce soutěže 
krády, chirurg, provádějící plastické operace, který vymýtí komplexy 
z krásy, Beichiniánský psychiatr, který osvobozuje pacienta od 
restriktivních krunýřů.

Fyzická krása je dnes asociována s dvěma konceptuálnimi kategoriemi: 
první zahrnuje funkcionální koncept, a zde krása znamená zdraví, 
dobře vyvinuté svaly, dobrý zrak, agilní ruce a mocné, silné nohy: 
jinými slovy, znamená to mít k dispozici plně výkonný nástroj. Druhá 
kategorie krásy začíná u kulturní abstrakce v umělecké dimensi.

Proti biologickému zdraví je stavěno jiné zdraví, poetické.

Nakolik můžeme zneužít své vlastní tělo? Nakolik můžeme projikovat své 
noční můry, šílenství, imaginaci a odlišnost zneužitím vlastního těla, 
a přitom stále ještě zůstat subjektem zákonů umělecké transformace?

Nevím, není-li zneužití těla jinou pravdou, jiným xxftxBstanB způsobem 
žití, jiným existenciálním logickým schématem - schématem praktické 
kontradikce.

Je to existenciálni dimense, která je afirmována nikoliv bezpečným 
konservováním sebe sama, ale vydáním sebe sama beze strachu, velko- 
myslností, štědrostí své vlastní mysli.



Je to způsob, jak objevit svou vlastní dimensi. Ale není to jediný 
způsob: pokud jde o sportovce, je tento typ zkoumání, objevování 
prováděn odlišným typem použití těla, tím, že, tělesné potenciály 
jsou hnýny tak daleko, jak to jde. Orientální guru sleduje ještě 
jinou cestu: jeho tělo je prostředkem objevení spirituální dimense© 
Pro mystika je tělo něčím, co musí být totálně popřeno, aby se dosáhlo 
xxkexsx extáze. Cesty jsou různé, ale nesmíme zapomenout, že i tehdy, 
když věříme, že jsme sami vládci svého těla, stále jsme determinováni 
jeho limity©

Zase znovu se dotýkáme dvojznačnosti a protikladnesti logiky těla© 
Snahy znovu-nastolit určité fundamentální hodnoty těla asociují 
tělesnou expresi se struľkturou sensibility, kultury a discipliny© 
Body art je určitě znovuobjevením těla a jeho kathartické potenciona- 
lity, ale jeho performance mají často problémy na úrovni komunikace, 
protože jsou příliš reálné, protože mnohé z nich jsou pouhými trans­
posicemi, transfery (přenosy) sady komplexů© Na příliš reálného body- 
artistu čeká neúspěch. Také zde potřebujeme logiky kontradikce, poe­
tickou proměnu.

Možná, že příliš realistické tělo nás stále ještě děsí. Stále ještě 
potřevujeme nějakého zprostředkovatele, abychom byli schopni porozumět 
řači těla: nesejde na tom, je-li tento zprostředkovatel kulturní, 
vědecký, umělecký či jiný©

Dokonce i s takovým zprostředkovatelem zůstává tělo stále fundamentál­
ním nástrojem měření existenciálni dimense času a autenticity zkuše­
ností, rozkoše a bolesti©

Fyzická slast již v sobě zahrnuje strach z fyzické bolesti: v rozkoši 
lásky je vždy možnost bolesti zrození (dětí).

V jistém smyslu je strach mentálním zpracováním rozkoše a bolesti© 
A zde je velký rozdíl mezi mužským a ženským postojem: pro muže je 
bolest vždy trochu logickým skandálem. Muž se rodí s ideou, že musí 
dosáhnout svou vlastní existenci konfrontací se spupeři a překonává­
ním nebezpečí a překážek.

Ale muž je od útlého dětství vychováván k tomu považovat bolest za 
něco, co se musí ignorovat. Je silný: nemůže, nesmí trpět©



To je pořád stejné. Bolest je vždy překážkou, překážkou seberealizace. 
Je to cena, kterou musíte zaplatit, chcete-li se stát hrdinou. Pře­
konání fyzické rány (zranění) může být prostředkem, jak vyjít z ano­
nymity a vyvýšit se nad ostatní lidstvo.

U žény je to jiné. Pro ženu je fyzická bolest něčím samozřejmým, re­
alitou, o níž ví, že s ní nezbytně musí žít.

V tomto obecném pohledu ontologického postoje k tělu znovu nacházíme 
logiku protikladu: tentokrát v dualistickém konceptu ”negace těla až 
do bodu dosažení spirituální extáze/ spojení těla a stroje k dosažení 
nárostu fyzické síly, moci, mající xiix za cíl dobytí světa”.

Vědecké bádání se stále snaží objevit nové technické systémy, které 
rozšíří možnosti těla: psychologické a fysické systémy, sahající od 
tréninku individua k supersoniokému letadlu, prostředky, které dělají 
člověka stále mocnějším a mocnějším, ve víře - že snad ” přijde den, 
kdy člověk bude schopen dělat (obejít se) bez těla, bez té naší sou­
části, která nám neustále připomíná, že jsme členy zvířecí říše.

Cílem našeho neustálého křečovitého bádání je dostat sé za/přes tělo 
do věčnosti, s tělem či proti tělu, odlišnými a různými cestami. A 
přece, bez ohledu na všechny naše snahy, zůstává tělo věcí, která 
z nás dělá lidské bytosti.



L´ART CORPOREL

Gregory Battcock

žiadna diskusia okolo relatívne nového javu L Art Corporal 
/niekedy aj ako body art/ neobsahuje prehľad jeho historického pô­

vodu* Aj keď je forma L Art Corporel len znova identifikovaná a 
znovuobjavená ako závažné umelecké hnutie dneska, jej výskyt možno 
dokumentovať v umení minulých storočí. Pred tým, než sa pokúsime 
stručne načrtnúť historický prehľad spomínaného javu je dôležité 
ho identifikovať. Hovoriť, že body art je umenie týkajúce sa umel­
covho tela alebo jeho subjektu je nedostatočné. Podobne predpokla­
dať, že umenie, v ktorom umelec ponúka vlastné telo, vylúčujúc 
iné faktory, je nepresné. Kvôli novosti javu, ako aj kvôli jeho 
veľkej popularite je naozaj obtiažne jasne identifikovať jeho mor­
fológiu. Predpokladajme /kvôli účelu nášho prehľadu/, že LÁrt Cor­
porel je umenie, v ktorom je hlavným námetom vzťah k umelcovmu te­
lu. Pravda, taká definícia by mohla niekoho viesť k uzáveru, že 
maľba abstraktného expresionizmu bola formou body artu. Samozrejme, 
že nebola. Akokoľvek sa bastraktní expresionisti spoliehali na to, 
že rázne gesto je veľmi rozdielne od relatívne pokojnej a nepohyb­
livej fyzickej aktivity charakteristickej pre maľbu minulosti ko­
nečný výsledok tohto gesta nebol vo vzťahu k umelcovmu telu. Skôr 
to bola maľba, ktorá trvala a ktorá bola zaujímavá najmä preto, 
lebo sa netýkala žiadnej inej témy len seba samej. V rámci všeo­
becného predpokladu a rozmedzia nášho predmetu skúmania - že body 
art je umenie, v ktorom je hlavným námetom vzťah k umelcovmu telu 
- nás môže lákať uzáver, že podobne to platí aj na také morfológie 
ako je napr. performance art, avantgardný tanec a video art.

Ale tieto formy existujú a sú živé, aj keď výsledkom sú diela, 
ktoré nevytvárajú žiaden vzťah k telu umelcov. Mohli by sme to 
zhrnúť v tom zmysle, že body art možno nájsť niekedy vo video arte, 
v performace a v príbuzných druhoch, ale nie je nimi limitovaný. 
Preto ani jedno Xkíx dielo, v ktorom je zdôraznené telo nemôže byť 
klasifikované ako body art. Je tu totiž malý rozdiel. Také formy 
ako video a performace nie sú v skutočnosti štýlmi, aj keď snáď 
momentálne prechovávajú stýlievú zhodnosť, ale sú skôr média. Na 
druhej strane jav, o ktorý sa zaujímame - body art - nie je médiom, 
ale je štýlom ?
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Na túto otázku môžeme teraz odpovedať iba približne, pretože body 
art je novou formou. Ako taká ani nemôže mať črty, ktoré sú charak­
teristické pre štýl. Na body art sa skôr môžeme pozerať ako na 
špekulatívnu formu, na experimentálny smer. Je len prirodzene, že 
sa ňou zaoberajú umelci, ktorí chcú riskovať a robiť chyby. Nie­
ktoré mená vedúcich postáv, ktoré experimentujú s novým javom pre­
zrádzajú na prvý pohľad umelcov, ktorí sú zbodne spätí s rizikom 
a s novými myšlienkami. Sú medzi nimi severoamerickí umelci - 
Vito Acconci, Les Levine, Paul Thek, Kenneth King, Dan Graham 
a Denis Oppenheim /a iní menej známi/, Jochen Gerz a Ha Schulte 
z Nemecka, Richard Kriesche a Helmut Schober z Rakúska, Lea Lub­
lin, Marta Minuj in a Leopoldo Maier z Argentíny a Bruce McLean, 
Gilbert a George z Anglicka a mnoho ďalších. Prakticky všetci 
tvoria performance, alebo niektorú z foriem body artu. A tak tie­
to dva javy - performance a body art - môžu byť skutočne veľmi 
príbuzné.

Ale hlavnou a najdôležitejšou otázkou sú formáty - body art 
a performance by mohli byť spojené predstavami viacerých umelcov 
v rozličných obdobiach umenia budúcnosti. Uviedol som všetky tie­
to otázky a problémy preto, aby som demonštroval komplexnosť da­
nej témy. Body art je umenie, ktoré má niektoré priame vzťahy k 
telu umelcov. Ale nie všetky umelecké prezentácie, v ktorých sa 
vystavuje telo alebo telo umelca /napr. autoportrét/ môžeme naz­
vať body artom. Podobne môže byť body art aj performance. Inými 
príkladmi body artu môžu byť v skutočnosti i kresby, fotografie 
alebo aj plastiky. Práve v takých dielach /napr. fotografie/ však 
nie je hlavný fotograf. Ako by to malo vyzerať, ak by šlo o body 
art?

Pre väčšinu modernistov už nie je predpoklad, že dielo je 
to, čo je médium, životne dôl žitý. Tak sa zmenilo umenie. Dô­
sledky sú pre samé umenie, pre umeleckú interpretáciu, kritiku 
i pre vedecké bádanie ohromné.

Body art je snáď prvý umelecký jav, ktorý jasne demonštruje, 
že moderné umenie sa stáva staromódnym. Moderné umenie je posta­
vené na jednoduchom predpoklade, že dielo je iba to, čo jestvuje. 
Nie je to obraz alebo metafora niečoho iného. Je to napr. Fotograf 
- jediný a iba on, alebo malba a nič iné. Tento predpoklad je za­
tiaľ dominantný. Automaticky ho akceptujeme. Uchyľujeme sa k nemu 
kedykoľvek máme problém pri posudzovaní, akceptovaní alebo pocho­
pení diela. Rovnako si ním pomáhame v mnohých iných situáciách.
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Dielo, ktoré Je úplne zbytočné, nepochopiteľné a snáď aj bezúčelné 
a náhodné po každej stránke, môžeme ospravedlniť vtedy, ak je schop­
né poukázať specificky a výlučne na seba. Fráza, ktorá vysvet­
ľuje tento postoj sa vo francúzštine nazýva „1'art pour l*art".
Je to základný kameň modernizmu® Na ňom spočíva väčšina teoretic­
kých východísk moderného umenia, či už maľby, videa, architektúry 
alebo enviromentu. Ale to už nie sú diela.

Prostriedky v umení, ktoré budú trvalé a ktoré pomôžu deter­
minovať umenie budúcnosti sú tie, ktoré odhalia obmedzenia - ak 
to však nie je absurdná domnienka. Médium môže byť naozaj zaují­
mavé, užitočné a vyzývajúce ak sa usiluje byť niečia, čím nie je.

Tento postoj, vyjadrený v predchádzajúcej časti, je obtiažne 
pochopiť niektorým ľuďom, ktorí sú zvyknutí akceptovať ideu, že 
umenie je to, čo jestvuje - tzn. len určitým kódom tvorby zúžit- 
kovanej a akceptovanej v súčasnom umení. Predsa však dôkladné po­
rovnanie umeleckej energie, ktorá je priamo vynaložená v body arts 
u v oblasti performance naznačuje, že podstatnou vlastnosťou mo­
dernist ick ho umenia je rozdrobenosť. Ume skutočne na prahu nové­
ho umenia našich čias. Umenie, ktoré vystupuje ako nové začína až 
bolestivo čisté a obyčajne nie nie je nové vo všetkom. Z toho us­
tavičného spoliehania sa na základný predpoklad vyplýva, že ak sa 
moderné umenie stane zrejmým prestáva byť novým. A skutočne, nové, 
moderné umenie vznikne vtedy, keď ustúpia naše terajšie hlavné teo­
retické základy nového /alebo starého/ umenia.

Body art v rôznych formách Jestvuje už veľmi dlho. Mohli by 
sme povedať, Že x celé umenie od svojho vzniku bolo telesným. 
Spočiatku bolo umením o tele tvorcov. Vo všeobecnosti možno pove­
dať, že každý umelec musí v určitom zmysle začínať znova /od po­
čiatku/. Niekedy nie je ľahké určiť, čo je presne to „znova". Ak 
chce niekto začínať kompletne od začiatku, aby bol úplne nový a 
autentický narazí na základný problém - určiť, kde začiatok vôbec 
lečí. Niekedy sa tvrdilo, že leží tam, kde končí maľba. Takto sa 
nový začiatok našiel v konci maľby. Pre iných umelcov je začiatok 
tam, kde končia primitívni umelci. Lenže celý problém je postavený 
na základnom predpoklade, Že treba nájsť začiatok a až potom možno 
konštatovať skutočný začiatok umenia.

Každá determinácia, každé rozhodnutie o tom, že umelec musí 
vo všeobecnosti tvoriť, je v priamom vzťahu k za latku. Keďže kaž­
dý umelec musí hľadať ďalej, aby našiel nový začiatok, začiatok, 
ktorý je vzdialenejší a ktorý ešte nikto nena iel, budú umelci
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načierať hlbáie do historického vedomia ľudstva, než to bolo ’c- 
teraz mc né.

Nezávislý umelec musí spájať začiatok so svojím umením. Pre 
každého umelca je rozdielny začiatok, pretože ka dý umelec hľadá 
miesto, ktoré je absolútne nové a „neskazené" umením, estetikami 
a sofistikáciami. čistý, nový začiatok je potrebný preto, aby bo­
la skonštruovaná paradigma, ktorá je jedinečná a umelcovi vlastná. 
Koniec koncov vecou umenia je byť novým a odlišným, aj keď je to 
skoro to isté, ako byť niečím iným. A nové je záhadné a najzáhad­
nejšie na ňom je to, So je skutočné a všedné. Umelec sa neusiluje 
tvoriť záhadu - predsa však je nový umelec záhadný.

L'krt Corporel v performance, v dokumentácii, vo video alebo 
vo fotografii je umenie, ktoré reflektuje na pre-začiatky umenia. 
Také umenie je pred umením tam, kde nebola kultúra, v ktorej by 
sa umenie mohlo rozvíjať. Predtým, než si človek uvedomoval ume­
nie uvedomoval si sám seba. Uvedomenie si osoby je prvým umením. 
Je to prvotné umenie ak nie prvotný hriech. Je to umenie medzi dý­
chaním, a uvedomením. Body art nie je o dýchaní, ako o tom uvažujú 
niektorí body artisti, keď limitujú vlastné špekulácie na prvý 
ľudský posunok, ktorým je pravdepodobne dýchanie. Ale body art v 
performance je o tele, o uvedomení si vývoja medzi mozgom a teles­
nosťou.

Najpodstatnejšia funkcia tela - vdychovanie a vydychovanie - 
je ritualizovaná u opakovaná v mnohých ľudských činnostiach. Mnohé 
z týchto znovuuzákononí sú neuvědomělé alebo neúmyselné a hi nikdy 
sa nedá poznať načo sú. Mnohé z nich sú hľadaním ľudských počiat­
kov. Od destkých mazanie pastelkami cez fajčenie až k „disco" tan­
cu nachádzame príklady ľudského znovuuzákonenia základnej ľudskej 
požiadavky a procesu, ktorým táto potreba zxovuuzákoniť danú po­
žiadavku je uspokojená. Túto potrebu potvrdili objavy Merleau- 
Pontyho a iných.

Veľká časť body artu a performance môže byť interpretovaná 
tými istými spôsobmi, ktoré použil Merleau-Ponty pri interpretácii 
primitívnych mýtov. Je podivné, že sa v tom nepokračovalo. Jeden 
z dôvodov, prečo to tak nie je, je ten, že umenie nepredpokladá 
mo nosť takého druhu analýz, pretože je o iných veciach a nevzťa­
huje sa na osobné túžby a súkromné nutkania, kle žiadnou skazou 
základného modernistického pojmu /napr. 1'art pour 1'art/ nevzra­
stie pravdepodobnosť takého kritického stavu /postoja/.
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^oblo by sa zdať, 2e umelec čaká na kritický aparát, ktorý ho 
postrkuje vo vývoji. Ale zatiaľ body artisti používajú sami seba 
ako materiál pre vlastne performance, ponúkajúc takto diela, kto­
ré sú určitým spôsobom výsledkami uvažovania o primitívnom, pre­
historickom umení tých kultúr, v ktorých boli ozdoby umiestené 
priamo na tele ako skutočne najranejšia manifestácia umenia. V 
minulých kultúrach určití jednotlivci nezdobili len vlastné telá, 
ale aj telá iných, lie je to, samozrejme to, čo sa dnes nazýva 
body art. Ale telo bolo objektom a najprirodzenejším materiálom 
umenia. Aj neskôr, v organizovaných náboženských systémoch a 
rituáloch sa zobrazovali telá oddelené, no hlavným faktorom, ktorý 
determinoval podobu originálnej výzdoby tela bolo podnebie. Keď 
začal človek ovládať a kontrolovať podnebie, popularizovať čerstvé 
ovzdušie bolo jasné, že umenie vstúpi do novej fázy, ktorá bola 
v skutočnosti fázou primitívnou.

Ak sa diela realizujú v rámci, tejto tendencie je to návrat 
k určitému druhu začiatku, k dobe, ktorá bola charakteristická 
umelcom tvoriacim obrazy človeka /drevorezy, veľké kamenné plas­
tiky, priame ozdobovanie tela, či už zohyzdenia alebo kozmetické 
úptavy/ - jedným slovom zobrazoval človeka - tvorcu.

V performance alebo body arte sú postavy umelcov nástrojmi 
umenia. To je umenie. Je to umenie až do tej miery, Že to čo sa 
pokladalo za umenie v epoche „pred kontrolovaním ^odnebLa” v sku­
točnosti ani umením nebolo. V takomto umení sa musia umelci usi­
lovať predovšetkým zbaviť umenie umenia, ináč nemôže byť umenie 
niečim novým.

To všetko môže zvádzať k uzáveru, že tento typ umenia, o 
ktorom sme pojednávali je egomaniakalným umením. Umelec, ktorý 
používa výlučne sám seba ako materAny obsah by mohol uvažovať o 
tom, ako extrémne manifestovať umelecké ego. Lenže vtedy by ume­
lec smeroval k nepravde. Performance a body art nie je glorifi­
kuj ce, ani osobné v tom zmysle, že umelcova osobnosť sa stáva 
výsledkom.

Ak forma týchto diel nevyjadruje nič z umelca ako osobnosti 
/osoby/, z jeho emócii a pod. je to len ilúzia, ^retože tieto 
diela sú anti-ego výpoveďami a v zásade sú v opozícii proti veľ­
kej časti umenia epochy „pred kontrolovaním podnebia”. Ak sa 
umelci vrátia k základným ľudským pravdám, mimo kultúru, naciona­
lizmus alebo individualizmus, začnú na mieste, ktoré ešte len ča­
ká na svoje objavenie.



Adrian Henri: Three Cheers  For Rebellion 
/ Flash Art, No. 92-93, Milano, October- November 1979/

řrvní názor,který Jsem si udělal o performačním umění,je to,že je racio­
nální & t0 racionální taj,jak ostatní formy,s nimiž by performance mohla 
být príbuzná,nejsou, Dívám se na performační umění pod zorným dhlem toho, 
čeho by mohlo v budoucnosti dosáhnout,spíš než pod zorným ťthlem toho,čeho 
dosáhlo* věřím /akceptujíc,že performační umění - Performance Art - dále 
už tedy jen Pa - je velice pochybná nálepka,pou, ívaná pro označení obrov­
ského množství značně disparátních děl/,ze PA muže být nazíráno v celém 
svém potenciálu,prozkoumáme-li ho v tandemu s dvěma dalšími oblastmi 
lidské aktivity,oběma schopnými vzbudit tolik veřejné polemiky jako PA 
samo.
Téměř až do dneška v tom,co bylo známo jako PA,existovala výlučnost 
/exkluzivita/i jeho praktici míli sklon omezit se na žánr,upoutat se na 
děj. alespoň v Britanii pluralita praxe nahražovala tuto rannou výlučnost, 
která byla motivována jakéhosi parit an i snem, a dnes umělci činní většinou 
y jiných sférách dělají příležitostné performance,fedrujíc tak či zdůraz­
ňujíc tak některý zvláštní prvek své hlavní oblasti tvorby, doložit tuto 
tendenci je jiná* v článku ve Studio International, July / August 1976 
1/ jsem si všiml toho,co kare Camille Chaimowicz identifikoval jako novou 
tendenci mezi umělci performance * tendenci,kterou on klasifikoval jako 
"private Per formance1’,* tj, performanci, osvobozenou od nátlakové "živé** 
situace. &/ To znamenalo - v jeho případě - využívání videa,ale také 
filmu,fotografle nebo mixed-media instalace,což odstartovalo potřebu, 
nutnost skutečné přítomnosti umělce, t ChalmowicBOvě ae dílo odtud delto­
vité rozvi jelo, Jak elegantně dokazují jeho kniha "bream** >/ a následná 
díla /jako např. "Doubts" "Fade"/. To,co už není nešťastným vedlejším 
produktem narůstající rozmanitosti je destrukce toho,co bylo Jedním 
z principiálních raison d'etre /oprávněním existence/ performance - 
- anihilace umeleckého díla / art object/ Jako předmětu výměny zboží 
/prodeje,atd./ Filtr mezi privátní performancí a diváctvem /at už je to 
video-tape,dokumentace nebo objekt,z jehož vtělení do performance vyplý­
valy asociace/ dosáhl statutu **art objektu "a odtud tržní ceny.
To Je zvlášť ironický moment,protože svého času bývali umělci důslední 
; svém odporu k "dokumentaci" svých děl Jinými a to z mnoha důvodů. 
Hěkteří považovali kameru /fotoaparát/ a fotografii za implicitně politic­
kou zbraň vykořisťovatelského systému /pravděpodobně proto,že fotografie 
atd. existovaly po provedení akce a byly prodavatelné/j Jiní proto, 
že nafilmovaný či nafotografovane záznam byl neadekvátním pro sdělení 
pomíjivého,prchajícího,nahodilého /za jiných okolností možného/; ještě 
další oponovali na základě toho,že nemají kontrolu nad svými obrázky 
/obrázky se svých akcí/. Viděli také,jak je nepřátelská ne-zo^povědnost 
"mrtvého oka** Odpovědí bylo sebe-filmování a sebe-fotografování umělou, 
jako třeba u Chaimowloze.a vtělení /těchto aktů či jejich výsledku/ do 
akce,dokonce i dkyž toto nepřipouští možnost kompromisu s uměleckým trhem. 
Ale to už není tak důležité v atmosféře pluralismu a pragmatismu konce 
79-tých let. bošlo k pozoruhodnému nápadnému vyzrání na všech stranách. 
Performance začala mít tendenci stát se formou mezi sobě si rovnými forma- 

' mij ale existuje shodný nedostatek "odvahy, ar z os t i *.'
Mížeme klidně říct,že s jednou Či dvěma čestnými výjimkami se umění do 
značné míry přiklání ke středu,působíc Jako bod,k němuž se upírají všechny 
zraky pro výraz pouze toho,co je zdvořilé,elegantní v duchu doby, Ptalo 
se aktivitou konsensu /všeobecné shody/s ta Je fedrována umělecko-histo­
rickou tendencí zmírnit.rozředit urážlivější aspekty umění epochy a ten­
dencí společnosti obecni asimilovat a vyklestit aktivit! avantgardy tím, 
že ji vtělí do hlavního proudu. A tomu došlo v Británii ve značné míře 
aktivitami měkkého liberalismu houfu veřejné patronace v uměních,které 
se až do nynějška vyhýbaly surovějším projevům otevřené censory ve pro­
spěch Jemností přad-cenaury. Paralelním příkladem vtělení ryzí,Mfalšované



ant i-kul tarn í formy a to té,která měla výhodu. - přednost v ton, že byla 
ryse lidová,do hlavního proudu byla rychlá asimilace *'punk *'motivu 
urbánního folk-artu,se vším jeho potencionálem tvůrčí rebélie,dš "chic" 
/elegantního/ a "camp" / tábornického/ stylu vysoké mddy /high-fashion/. 
Ve svých předchozích textech jsem oceňoval PA jako ničivou,zkázonosnou 
forma, nedomyšlen* ji preferujíc před tradičnějšími formami,jejichž cena 
jako hybné síly proti celé sadě socio-politických problému mi nebyla 
nikdy zřejmá, Tehdy jsem měl za to,že performance má co dělat s revoluč­
ním potenciálem* dnes ji snad mažeme vidět jako "první mezi rovnými',' 
její hodnota spočívá pouze v její schopnosti střílet na střed ze zálohy. 
Možná performance dosáhla toho stádia stylistického excesu,popsaného 
sirem herbertem áeadem.stadia,které je charakteristické pro všechny 
velké periody v umění,/stadia excesu/.bezprostředně předcházejícího jejímu 
nahražení jinými styly. Přívrženci performance jakoby určitě nacházeli 
potřebu uchylovat se k stále rozmnožujícím se sebe-vědomým nápadům, 
aby šokovali či zachovávali prvek překvapení,který je esencionální 
ingrediencí performance, --nozi umělci performancí jsou zmateni: jakoby si 
nebyli jisti politickou základnou společenského systému, a vztahu mezi ní 
a povahou ideologie ve společnosti. V Britanii je dav umělců,kteří vidí 
obchod jako vykořisťující,ale uměleckou patronací jako neutrální. Ta,přea 
kvasi-vládní agentury zmíněné dříve,je nabita ideologií - a efektivní 
ideologií - jako kontrastní síla v britském umění.
Jestliže ae performance vzdala mnoha dřívějších ortodoxií,existují také 
konstanty* a veřejné odhalení procesu tvorby musí být jmenováno na místě 
prvním. Paradoxně,to performancí přivádí blíž k nejkonvenčnějším modům, 
neboť to,co performance nabízí,není silné natolik,aby to rozrušilo existu­
jící kulturní orientaci* slouží /to/ k udivování některých lidí, a slovy 
ůaltera Benjamína: **V člověku,který je udiven,se narodil zájem* zájem ve 
své prvotní formě'.' a to samo není v dnešní společnosti málo.
V minulosti se hodně psalo o roli PA v procesu rozklížení kultury i s+zje
o performanci jako katalysátoru tvůrčí rebelie - spíše než anarcB®6* " 
se mi zdá,že potenciál performance leží,je v tomto směřování* a jde-H 
tvůrčí rebelie ruku v ruce s politickou či sexuální rebelií,tím lépe, 
he že performance je prázdnou,jalovou pozvánkou k šoku - to je příliš 
snadné, - a máme ujištění Busany Sontag,Že nejpozoruhodnějším rysem 
moderního obecenstva je jeho schopnost asimilovat šok. 4/ a ujištění 
Morse reckhama,který ukázal,že šokovat sebe sama je pouze pomíjivé,přechod­
né masturbační vzrušení. 0/
Takže co dál? Máme považovat "rebelantskou'' fázi PA za pouze přechodnou, 
za jednu v dlouhé sérii historických rebelií proti estetickému statu quo, 
která vystlává dějiny umění? Nebo máme PA dát do vztahu k něčemu,co má 
trvalejší závažnost,platnost? Možná,že u apolog a klasiky obvyklý spoj 
s primitivními formami a primitivními motivy má větší závažnost,než si 
myslíme, a že se /tento spoj/ může vynořit,objevit /po tmavé noci pragma­
tismu/ jako nepřetržité dotazování se,přeptávání se po nekonečném vyrovná­
vání a kolísání udržování umělce v tom být - ein Hdttler - otřásatelem eta­
blovaného řádu.
Náklonnost,příchylnost kulturního člověka ke středu,byla již zmíněnaj nikde 
nebyla tak brilantně vylíčena jako v "Culture as Praxis "o/ áygmunta 
Aaumanna,což dává značné roli umělci coby metle /biči/ konformistlckáho, 
pravicového radikalismu malého buržoy. Používaje Baumannovu charakteristiku 
aspirací člověka z malé buržoazie* touhu po všem,co je jemné,mírnéj 
po konsensu /všeobecné shodě/ a po ničem víc než co je jeho vlastní omezená 
zkušenost světa, a jeho vlastní omezené názory budou universální.
Baumann implicitně líčí proti čemu by měl umělec bojovat:
"v obmezeném universu smyslu malého buržoy není místa pro jiného,protože 
esence malého buržoy je universální,nekonečně a monotonně opakované 
zrcadlení jednoho a téhož existenciálniho vzorce* průměr se povýšil na 
absolutní vrchol Universality. £pú$pb bytí Průměrů je zp usob bytí sliz­
ké ho, kluzké ho* opravdu,je opravdovým prototypem kluzkosti. Průměr přežvýká 
všechno, s čím se setká,shltá a stráví a naveskrz změní všechno,co se

-2-
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-1680/. Ve svých traktátech a ilustracích /příkladech/ vysla­
vil tents jesuita německého původu. táži, že lidská tvář se dá 
znetvořit /zohavit/ tisícerým způsobem. Pomocí zrcadel, av; t- 
la a stínu se prý dá “hraví zpřístupnit pravá Člověkova tvář“. 
Zkousal tedy tajemnou, skrytou duši a snažil se ji rozluštit 
/odhalit/ rozštěpení® a transformací vnějších viditelných znaků. 
Jeho výroky © “Experiment© setamozeon“ dokazují, že se ještě 
dlouho před vědecký® zkoumání® lidé zabývali výraze® fyziogno­
mie a obličejových rysů, aby tak prostřednictví® vnějších zna­
ků prenikli do duše.
Tyt® úvahy koření ve středověkých okultních vědách, které z ry­
sů tváře a z tělesných znaků usuzovaly na charakterové vlastno­
sti a na osud* Člověk se svýni psychofyzický®! resonancemi po­
dle nich odpovídal kosmický® silá®. Tato představa o “univer­
sální haraehii", která přežívala až do pozdního 17. století, 
nachází i dnes své přívržence nozi umělci, kteří se ve svých 
akcích pokoušejí tělesným výrazem vsadit svou osebu do indivi­
duálního významového kosmu. K nim patří například Joseph Beuys. 
Vědecký® východiskem pro určení významu duševních pochodů podle 
organoskopických, fyziognomických a patognomictých jevů, jsou 
teprve studie Lavaaterovy /1741-1801/, jež se objevily ke konci 
18. století a přes nevé vědecké výsledky zajímají umělce a věd­
ce až dodnes. 0 tuto rannou nauku o typech, v níž tento švý­
carský filosof a theolog označil své snahy jako prastarou lids­
kou tužbu - že totiž "neexistuje žádná živá bytost, která by z 
vnějších znaků neuauzevala na vnitřní“ - se opírá v polovině 
19* století například Carl Gustav Carus. Ve své knize “symbolik 
der mensahliehen Gestalt" se pokouší vytvořit systém, podle ně­
hož by přesná znalost "osobitosti lidského těla“ sloužila jako 
symbolický kánon “osobitosti jeho duše". Tato standartní díla 
měla pro vývoj umíní stále více se zabývajícího mimickou a pan­
tomimickou symbolikou stejně velký význam, jak® dnes vědecké 
poznatky behaviorisms © psychoanalýzy.
Další® významný® výchozí® bodem jsou Leenardevy anatomické stu­
die. Jsou zcela prosty tehdejší symbolické teorie a psychologic­
kých významů. Na náčrtcích jsou pohybové studie, jež by mohly 
zároveň sloužit jak# jakási gramatika tělesné řeči, protože ur­
čují těle ve vztahu k prostoru. Sada dnešních pokusů o tělesně 
výrazové přeměřevůní prostoru pokračuje v tradici těchto teore­
tických počátků. Už Leonardevi byla “každá daná veličina dělitel­
ná až dá nekonečna“. "Oko, které pozoruje ruku, a pohybuje se
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při tas «d bědu A k bědu B, přeměňuje tak prostor A-B, jenž 
je stálou veličinou, a tudíž se dá do nekonečna dělit. Ruka, 
která se takt® pohybuje, mění neustále svěji polohu a svůj 
vzhled* V těchto pehybech lze rozlišit stejný počet nových pe- 
hledů jaké částečných pohybů*" V takte exaktních popisech se 
těl® pojímá už jako "tr®jdimenzionální hieroglyf", jenž je v 
plastické® nebe kresebném vztahu ke svému ekelí* V tát® myšlen­
ce pokračují někteří umělci® kteří pracují s kamerou a - jaké 
například manželé Leisgenovi - zachycují pohyby těla jak® for- 
mu měnící krajinu*
Prosta jakékoliv psychologické motivace jsou také sobovyjadřují- 
eí gesta Klause Rinkeho* Je to jediný systematik mezi těmito u- 
mělei* Stylizuje gestiku a rytmické pohyby do abstraktní f®rmé- 
▼é řeči, do plastické abecedy. Protože toto tělesné písmo je 
založen® na opravdu matematickém konceptu s pevnými značkami, 
dají se tyt® demonstrace nejlépe pochopit na fotografických sek­
vencích.
Ta, jak dnes tyt© aimieké a pantomimické akce cpát zpětně ovliv­
ňují malířství, ukazují například realistické práce Wolfganga 
Opp®rmanna. Ovšem je to třeba chápat spíše jako reakci na těles­
ný výraz, pretože gestika se zde nepoužívá j«k# mluva, ale dos­
lovně jako citace, jak® metiv.

přeložila Helena Stejskalová

Vite Accenci: Název: Konverze II /Setrvání, Adaptace, Základní 
práce, Předvedení/| Datum: srpen 1971 /upravená verze piecu z 
listopadu 197O/|,Prostředek: film óuper-8, černobílý /těl®, od­
stranění/; Rozsah: dv&cetčtyři minuty; fotografie: Katy Dillene- 
vá.
1/ Prodlužování změny pohlaví: eu^tr?.néní ^ix tenisu, jebe ok­
rytí mezi mýma nohama*
2/ Cvičení mého nevéh® těla /tříminutová cvičení s mým penisem 
mezi mýma nohama: chození, běh, poskakování, skákání, ohýbání, 
zvedání KmMM nohy, sedání/; přizpůsobení se mým novým podmínkám 
- setrvání v mé nové pozici.

VITO   ACCONCI
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Deborah Jowitt: Rituály na betonu a ve vzduchu 
in: Village Voice, 24. kvetna 1973 tanec
Jarní taneční festival v City Center, New Xerk 
Multigravitační experimentálni skupina The Grand Union

Trisha drawn, překvapení shew, žádná hudba, žádné veselá kos- 
týsy, $ádrý výstřední material. F-ouze čtyři ženy v šedivých 
trike těch leží na šedé zeai a předvádějí v neustálém souladu 
jednu ze sélevýoh "akumulací" Hrownové. "Co...?" "Tehle je u- 
rážkaí" “Dělají totéž pořád dokola." "Ne, počkej chvíli, po­
dívej..." Souhlasí, že je to stále dokola, ke sledu pohybů 
pokaždé jeden pHdají. Publish je hypnotizováno; pí ihlíží 
vzniku tohoto tance před vlastníma očisa; jsou přesvědčeni, že 
ho znají mspaaái. Pot©® - skvěly ústupek Brownové novému oa- 
aovéau publiku, které upoutala - vycházejí Doug Duím a David 
Gordon ä začínají vlétl ženy kolo*, nově je arwx.rují, :< : 
chvíli čekají a opát je jinak pokládají. Je ta neuvěřitelné, 
ženy pokračují - zatíaee jsou přenášeny, tahány, zdvihány. U- 
končují Vítu • leží přito* jedna na druhé. Pokračují na kamen- 
né* schodišti, dokud se Caraen deuohatevá neskutálí. "Tohle 
bych nemehla dělat ve své* obývací* pokoji," říká nadšena je­
dna Bodrovlasá dá**, "to je senzace!" Ano je.

Trisha Brown

Získala absolventský titul v tanci na Mills College, Oakland, 
Kalifornie, dyla učitelkou tense na bead College, Portland, 
Oregon, na Sills College, nyní presuje jako pomeená asistentka 
profesora na Newyorské univerzitě. dyla zakládající členkou 
šiv^dl-' JušatH: ľš.ľreh Fusee š - ^^ f “®c^ 1 .-.c— í^- ■-x-
sorty: Whitney Museum, New íork; Newyorská univerzita; Festival 
tance a hudby, Sí«, Itálie.
"V minulých pěti letech jsoa se zúčastnila konstrukce aaautíeh 
podpěr a technických systémů, které uteožňují lidské bytosti pro- 
sházet se po stěnách, kráčet dolů po sedsipesohoSové budově ne­
bo budit zdání volného pádu. Či upevnění v neutrální® prostoru - 
- díla, kde hl&vníai pře, /, ty F ©u antigravitee# a obyčejný po­
hyb «. kemp® z i ční struktura nazývaná akusulnee."
V roce 1973 obdržela ceny od Newyorského státního výboru pro uaě-

TRISHA  BROWN
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ni /New York Stbte Council on the Arts/ a Národní n^d; ee pro 
umění /National Endowment for Arts/.
Choreografka Trisha Hrownová, pětatřiceti letá absolventka 
Mills College, studijní «bsr tunes, zakládající členka tane­
čního divadla Judson Church Janče Theater píše: **V sinalých 
pěti letech jsem se podílela na konstrukci ® sutích podpěr 
a technických s stémů, které umožňují lidské bytosti prochá­
zet se po stěnách, kráčet dolů p© sed«ipesche3ové budově, 
budit zdání volného pádu nebo upevnění v prázdné# prostoru - 
- práce, jejichž těžiště spočívá v antigravitaci a obyčejných 
pohybech v neobyčejných podmínkách. Moje současná práce, "Aku- 
mulaee”, předvedená na římském Festivalu hudby a tance v Ľ 
Attic® v roce 197’, je sólovým vystoupením, které se zabývá 
výhradná pohybe® - žádné podpěry, žádná hudba. Strukt.-Tu ku­
su je pevná, pohyby jsou určeny předen. První pohyb - otáčení 
pažemi • vystrčenými palci - je předveden a opakován 15krát. 
Přidá se pohyb 2 a pohyb 1 a 2 se opakuje 15krát. Přidá se po­
hyb 3 a pohyby 1, 2 a 3 se opakují 15krát. Tento preses trvá 
55 minut. dvou výstavbou se má kus podobat objektu, Cpakavání 
aá za cíl rozmazat představu - podobné jak© neustále opakované 
slovo ztrácí svůj původní význam - z moře se stone myšlenka 
atd. /angl. ©rig. oceň — notion/. Porfomance je živýa pre- 
2žáÉá^á£blíá^2í na integritu každého gesta.”

Avalanehe, lét© 1972

the village VOICE, 26. října 1971
Tanec   od Deborah Jowittové

$olo Tri shy >rown«vé "Akumulace”, začíná jednoduchými kreuži- 
výai p@hyby paží založenými na ukazování /přesněji ukazování 
palci/. Stojí na jedno® míatí tváří v tvář obecenstvu, postup­
ně se zesiluje jemné houpání v kalenou a bocích. Pomalu přidá­
vá .nakolik ©patrní zvolených pohybů; s původními pohyby vytvá­
řejí jeden jediný celek. Ve všem, co předvádí, je velice přes­
ný, & přesto úžasně uvolněná - kotel, který je pozorován a 
který vypouští páru tak pomalu, že každá nová vlna, každé za- 
bublání nabývá nekonečného významu.

Robert  J. Pierce: 
´´Tanec na střeše´´ od Trishy Brownové 
Semafory na  střechách a sluneční kaneny.
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Žertovně jsc® se zeptal přítele, jestli bude b«he® přestávky 
umístěn v mezaninu bar. Věděl jso, že ta® žádny bar nebude. 
Nebyl tam žádný zez^nin. Jene® větre® ©šlehané vední ví že a 
zvlněnw dehtový papír. Pokusil jse® se odstranit trochu Čer­
né hs dehtu z bet a ©pít jsea se podíval dalekohlede®, dívka 
v bikinách, která se opaloval napřeti ve apring Street, se 
nervezni dívala, ale přesto zasévala a já jse® jí odpověděl. 
Trisha irownová se znovu objevila vysek# nad irince a test 
Broadway a věnovala se zametání, Myslíc, že její střecha au- 
sela být Spin. vá. Čtrnáct dalších účastníků, všichni oblečeni 
v červenám /e výjimkou jednoho individual!sty s oranžový a vr- 
ške®/, sedfl® a čekal® na různých střechách na sever a na jih 
od nás /ay jsme byli na dosé Wooster, č. 64/. Vypadal® to, že 
sedí v klikaté linii dlouhé asi jednu míli, i když to zfejcí 
tyla asi jen polovina. oBíre® na jih, na konci řetězu obchod­
ních d©BŮ, tyla další skupina diváků, která se dívala na se­
ver. Tu a ta® bylo vidět skupinky, vybavené dalekohledy a fo­
toaparáty, které si nešly nad městě® vlastní KÍsta. Chránily 
si ©či před slunce®, čekaly na červené postavy...
&U8O1 být dán nijaký signál, protože se všichni tanečníci pos­
tavili a čekali. Trisha Brownová začala pomalu pohybovat paže- 
®c v širokých soBaforevých pohybech. oťhe® několika sekund ty­
ly signály paží zachyceny a předávány dále od tanečníka k ta­
nečníkovi, dolů ke Careen rachatové na ulicích Ihurch a úhi­
te. Alespoň padlo mapy to měla být Car«en Beuchatová. I v dale­
kohledu jse® viděl pouze drobnou figurku, která se pohybovala 
a skláněla, otáčela a balancovala na jedné noze, v kánonu se 
vSeai před ní.
Každé naklonění tála Hrewnové nebo dřep neb© pohyb paží se tro­
chu »énily, jak byly předávány od tanečníka k tanečníkovi. Me 
záměrné, ale protože každá osoba předváděla tentýž pohyb veli­
ce osobní® způsobe®, a tyté drobné úpravy byly pak dále předa­
ný dalšímu tanečníkovi, který je opět modifikoval, kde kánon 
přecházel se® a tas přes ulice, mínily se n kdy spirály levých 
paží ve spirály pravých p- zí. Vzhlede® ke vzdálenosti mezi tane­
čníky /někdy větší než jeden blok/, sluneční záření a zvyšující 
se rychlosti a složitosti kinestotické rozcvičky nebyle sežné 
se vyhnout tesu, aby celé pohyby ve vití nebyly neúmyslné při­
dávány nebe vypouštěny. Jsi® překvapen, že k tomu nedočlo čas- 
t ji. rřipann-1® & te hru m telefon, kterou jsme hrávali n. zá­
kladní škole, když jsej tyl a.ly. Učitel pošeptal jednou z nás
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nijakou větu & ©a ji áopte* ©pakoval d&láÍKu, atd. kole* doko­
la p® trick. Veta, u které jsa® skončili, byla část® pozoru­
hodná jiná než vita, s níž jsme začali.
Asi p® dvaceti Minutách se vsákla Hrownová vedení a předala je 
Bouchátové, takže proud rozvíjejících se pohybů změnil svůj 
saér a plul kolem nás dolů k Hrownové. »cayslí* si, že "Tanec 
na střede" je jedni® z velkých aezníků v dějinách americké 
avantgardy, ale přesto j^ea he považoval za zajímavý a zábavný. 
Protože nikde nespadl se střechy, bude skupina tanec opakovat 
v nedeli ve dvě hodiny. Jestli se půjdete podívat, vešajte si 
dalekohledy.

Výstavu z díla lineckého umí lee Klause rdnkeho bude možné navš­
tívit od 19. září do 21. října v Museu Moderního us^ni, jako 
předehru série "Projekty" v sezóně 2573/74.
Klaus Rinke, Čtyřiatřieetiletý uaáleo, který pracuje* v Dusel- 
derfu, již vícekrát vystoupil v posledních letech na veřejnost 
na výstavách pouze vlastních i skupinových. Je to původně Malíř, 
který se vzdal Malování, aby pracoval jeko sochař ve třech di- 
Bensích, později se však odvrátil od plastiky ke své současné 
práci, která zahrnuje také uznání čtvrté dimenze - času. Začle­
nění* času "se umění síní v proces", říká Kinke. "Vybral jses si 
tělo a tělesné pohyby - jako odhmotněný a nejlé-pe srozumitelný 
prostředek, abych vytvořil ABC vidění, zkušenosti a jednání & 
tí« celého člevika."
Většina Rinkeva díla se skládá z fotografií umělce, které ukazu­
jí různé vlastnosti těla a aspekty tělesného pohybu, lytc foto­
grafie jsou často doplňovány píseanýsi prohlášeními, která se 
vztahují k těst© pohřbů* a která ukazují umělcův zájem na vzaje- 
Bné* vztahu mydlení /jež se vyjádří slovy/ a jednání, kromě foto­
grafií, které tvoří většinu výstavy, předvede auzeus Rinzeho "au- 
tace", 25*inutový film /od pondělí do pátku, v 13.15 hod., v Se­
verovýchodní galerii v 1. p©schodí/.
Getz Adriáni se vyrovnává s linkový* využití* vlastního tel* v 
knize o umělcově práci: Předvedení* vyjadřuje své vlastní těl® a

KLAUS RINKE
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svys-.i končetinami interpretuj® vztahy, protiklady «... zákonitos- 
ti síry, počtu s prepereí... Fyziognomie, pohyby a jednání po­
dléhají přísni intelektuální analýze. lak se ponechají stranou 
nepodstatné vypravěčské tendence; nezůstane tu ni® než člověk, 
kterého zt<lesňuje jeho plastické objevení a jeho vztah k praš­
těnu v češe jaké konečná platný vzorec* Tel® j» užite jaké sta­
vební prvek, který je schopen překlenout vzdálenosti a defino­
vat intervaly...
V rozhovoru s Karin Thomasovou, uveřejněném v téže knize, vys­
větlil Rinke svij úmysl: Pokouší® se dát na srozuměnou, že kaž­
dý člověk, bez ohledu na to, odkud pochází nebo jaky je jeho 
sociální původ, by ml dostat příležitost pomocí tohoto základ­
ního znázornění skutečnosti poznat sebe sama a se sebeou samým 
pracovat. Většině lidí v tea brání jejich více Či méně dokonalá 
integrace v existenční® boji, spočívají na jistých ustrnulých 
životních formách, které v nich a s niai probíhají.
Studie této knihy by mohla znamenat pro jednotlivého člověka ně- 
ee jak® podnět .k uvědomění si svých základních struktur... bai­
lee ty ačl nit něžnost demonstrovat situace okolního světa tak, 
aby byly užitečné pro uvědomění. Tyto situace by nosily nikoho 
omezovat, ale měly ty napomáhat k osvobození schopností. Lidé by 
si například au li být neustále vědomi svého okolí* Touto zkuše­
ností by mohl každý člověk aéMt rozsah intenzity neb® jedno tvár­
nosti svého života.

´´Primární demonstrace´´

/Čas Prostor Tálo Jednání/ Určování času- časový 
stav- Teles hlava oči uši nos data krk 
ramena vprav® vlevo paže lokty ruce prsty
hrudní k»B záda páteř zadek pohlaví
nohy vprav® vlevo stehna kolena lýtka chodidla prsty 
ležet běžet stát sedět jít ležet
odvrácený postoj přirozený postoj postoj ze strany

přivrácený
dívat se na sebe dívat se jinam přehlížet vůbec se nedívat
přehlížet ohlížet se vzhlížet prohlížet vidět za to

stěna- podlaha- prostor-
vzdálenost- diagonála- střed-
vodorevný- svislý-
jednání- pohyby-
aužský/ženský
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áá ty
ay 

ty já 
adrese- obrana- situaee- 
průjezd- z východiska- k výchedisku- 
Binulest- přítomnost- budoucnost - 
já ty on ©na ©ne vy vy ©ni 
budou jsou byli 
ckanžik z budoucnosti 
dneání situaci d® ainul#sti/vs«dit, která se tak stane 
budoucí současností 
•d průhone k oceánu 
vedu dojít/ naplnit/ přinést/ nalít/ převrhnout/ 

nabrat/
- začátek - kaneš 
přejít d nou cestu /vzdálenost/ různou rychlostí 
průběh dne: žit - přežit
Binulost: přítěsnost: budoucnost:
budu budu budu
budu budu jsea
budu jses js#B
budu jsea budu
jsea budu budu
jse® jsem jsea
jsea jsea byl jsea
jsem byl jsea byl jsea
byl jsea jsea byl jsea
byl jsea tyl jsea jsea

byl jsea byl jsea
ainulest přítomnost budoucnost

Rinke - Baumgartl

východisko 
skulpturální akt 
jaké přesné pojaenevání 

pejnenevání ukázání® 
z vlastní zkušenosti 

návrh 
zvolání 

okaažitá vyjádření
jaké V. lesné znaky 
stanovisko 
jak# níste 

postavit se 
postavení 
zaujetí postoje 
frontální 
pří es© opačné 

jako míst® setkání 
postavit se do Času 

jako časový bod 
z jakéhokoliv BÍsts x - 
bod ve vdech snorech 

jako prostřední bed = nulový bod 
jako vjehezí bed
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Klaus Rinke
1939 n«rezen /29. dubna/, Wattenseheid, Néaeeke
1945-54 školní léta pesnal sílu na skelníš dveře
1954-57 učen ve Vestfálská obchodní® dese první setkání s 

třídní® systémem: ředitel-personální naaěutek-ředitel 
vnitřních úprav-hlavní dehližitel-násestok dohližitele- 
-asigtent dohlížítele-učeň 3.r© níku-učeň . ročníku- 
-učen 14 řečníku

1957-60 studios nadšení 2 tvůrčího spontánního usání je nád­
herným pocite®

1954-66 bej s malovánía poznaní feres prostřednictvím kreslení
1959-66 setřesení vzdělání které byle násilné nahromaděno
1966 spustil sál®vání
1959-60 nevidené performance
1968-69 vědomé performance

AUTOPOLAROID

Tyt© snímky nepředstavují autobiograficky postulát některých 
mých současných postojů nebe složitý dar jiným, ale jseu studij­
ní metodou mého polar©idováného já, jaké abstrakce nebe přenese­
ní pro estetická přemýšlení, psych®1ogleké pronikání, citovou 
subtilní st a vlahé rozpaky7. Nebe jseu me tedeu pre deklasifikaei 
potlačených petitů. Nebe jseu stylizovaným předstíraní® pocitů - 
- hrou. Nebe jseu prepracovanie formy autoportrétu. Jebe to byl© 
tak, že jedne vedle k druhému, až vznikle celistvé díl®.
Jseu také důkazem radostného zážitku. Většina jich vznikla pozdě 
v nesl nebe brzy rán®. Doba žádného vyrukování. Znovu jsem ebje­
ve v«l množství technik, které jseu již známé studentů® fotogra­
fie, & měl jste zvláštní pocit, že znovu přežíván historii. To 
vše Vžmk neznášaná jen opětné prožívání. Do kompozic jsea dovolil 
proniknout satiře, vyplývající z mého uměleckého vzdělání. Pola­
roid má svá vlastní cítění, vlastní poMlod, vlastní řeč. Je sice 
programován tak, že lidské til© dostane přijatelnou barvu, ale ty­
to normální snílky lze překryt barevnými plastickými destičkami, 
které lze zasunout před čočku neb© před lampu. .avíc rychlost, s 
níž vzniká snímek bez jakékoli cizí poséci a naprosté soukromí při 
práci, ar. daly možnost vytvořit něco, co by byle zcela nemožné po­
mocí nereální fotografie. 3vé pocity jsea sekl vybičovat nebo ztlu­
mit. Mohl jsem se pohnout trochu doleva nebe pohnout tím Či oním,

LUCAS SAMARAS
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být svý* vlastnia kritikem, vlastnia podněcpv^tele®, vlastnia 
rožieárea, vlastnia publika**
Tyta věci jsem vytvářil v prosinei roku 1969 až květnu 1971.
Po léta jsem zamýšlel fotograficky- prozkoumat své těl® & chtěl 
jsem k tesu získat profesi©nálníh© fotografa. Ale nikdy jsa* 
nebyl schopen dobře spolupracovat * jinými * také jee* nechtěl 
navát ve vat Školu pře fotografy, abych se naučil fotograf ©vat.. 
Froté se ně polaroid hodil.

WOLFGANG OPPERMANN 
narozen r. 1937 v Hamburku, žije v Hamburku

Kombinovanými výtvarnými prostředky se pokouším definovat vyz­
nán, emocionální poselství, jakéž i komunikativní charakter 
gesta neb® držení tela. Vlastní výpovědní hodnotě určitých Ma­
teriálů /jak® je dřev©, kámen, kov, látka ®M*/ přikládám pad­
le zvolené situace přesahující «yčlenkový vztah.
Na začátku práce stojí zpravidla fotografie nalezená neb® vyt­
vořené scény s řečí těl®. Podstatné rysy gesta, držení těla 
Stanovuji již v- fotografické oblasti pomecí částečného zvětše­
ní, šablonování atd. Fotografie, ae níž se tímto způsoben za­
chází, pe-tc® sama představuje buS hotovou součást práce nebe 
podnít a nevé východisko pro nějakou kresbu. Zvláštní* gestů* a 
držení* těla poskytuji pomocí řazení a uspořádaní Širší proster. 
Jake příklad tu mohou sloužit gesta ©hnutých zkřížených rukou. 
Právě tet© gestové držení není podle svého poselství v tělesné 
řeči jednoznačné stanovitelné, je jak se říká "polyvalontní", 
tedy víceznačné, snah©značné. Tak může být win ne jak© ©branný 
postoj, může být znamením pro izolaci a doprlvaei, neb® je dost 
časte výraze® nadřazenosti a aeei. Abych upozornil na mimořádné 
postavení těchto gest, zjiš£«val jsem je v nejrůzmjších vzta­
hových systémech, přičemž se rozšířené uvádí oblast prostoru - 
- vzdálenost ve vztahu k tělesné řeči, a to nejzřetelnóji při 
objektech.
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WOLF KAHLEN

narazen r* 1940 v Aachen, žije v Berlín#

wMäj zájem e těle neplatí tomu, s® zde je, ale tesu, co nelze 
"zjistit*”*:

- "odchylce” každého směru podobného svislému od "přímky” 
/Vlastní pokus - delbstversueh I, Korper-Raumsegment, 1969/ a 
- umelosti neorganických zásahů /selbstversuehe II-IV, 1969-71/ 
- nepřítomnosti neohrabaného pravého úhlu /Hledání pravého úh­
lu - Aul der Suché nach dem rechtěn Winkel I-XII, 1970/
- nepřítomnosti hloupého sérieváho rozčleň®vání a těžkopádných 
principů dělení, které lidé vynalezli, aby se po částech pou­
čili o podstatě živého /Trespassing, Fila und Video, 1971/ 
- nešťastnému všeobecnému pokusu © přizpůsobení® vlastnia výt­
vorů®, např. křivolakosti architektury, proti níž stavím přip­
ravenost k asimilaci /Asimilace - Angleichung I, Film-Video 1970/ 
- síle živého vyhnout se zásahu ’’objektivujících" prostředků 
/I can’t get hold of her, Ich kann air kein reehtes Bild von 
ihr stehen, Nemohu si o ní udělat správný výraz, Wurfbilder 
von Barbara, Video, 1975/ atd.

Objevit tote i základnější skutečnosti ve vnímání viech smyslů 
přese ano /pro jiné/ pro ano zatmená víoe, než veškerá naléza­
ná neb# vymyšlená expresivita, všechny zvláštní far^y zjevení, 
veškeré definované tělesné chování jiných, atd. /Gestus I-XI, 
řadová analýza klidových forem tělesné řeči na příkladě japon­
ské pohlednice s hercem z přelomu století, Tokio, listopad r* 
1971, fotografické plátno/.

BARBARA a MICHAEL LEISGENOVI 
narozeni r. 1940 v Gengenbachu & r. 1944 ve Špitálu v Rakousku, 
žijí v Raeren v Belgii

Rozhovor s Irmeline Lebeerovou

IL: Co jo ve vašich fotografiích funkcí postavy v krajině? Bo­
dává nějaký ýůraz, když např. překryje nijaký detail v kra­
jině? Zdůrazňujete snímke® nějaké již existující těžiště v 
krajině nebo vytváří vaše intervence nějaké nové těžiště?

HL: Určitě děláme via, než je jen zdůraznění již existujícího
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těžiště, nebol často pr&eujeae nad detaile*, kterého by 
si jinak nikde nevži*!•

ML: Nad detaile*, zvoleným s ©hlede® na žerné hlediska, které 
se vytváří při ; ©hledu kterou.

IL: Vytváříte tedy v krajině ideogram? Fostsva formuje myšlen­
ku, kterou vás poskytuje krajina?

BL: Přesně tak.
IL: V katalogu z vaší vy8tavy v Nové galerii v Aachen je rep­

rodukce obrazu ad Caspars Davida Friedricha, na nemz 30 
zobrazena silueta ženy přeď krajinou. Včlenili jste tuto 
fotografii do své práce?

BL: Ano.
IL: Označili jste ji tedy?
BL: Ano.
IL: Proč?
ML: Z několika důvodů. Především prota, že jde o obrácenou po­

stavu. Tato neexistence obličeje - “nejosobn*jŽÍ" charak­
teristiky člověka - dělá z postavy uměleckou postavu, s níž 
se «ůže pezerevatol snědne identifikovat.

IL; existovaly tyt© odvrácené postavy již před 19. století*? 
Nebo je t© typicky re®antický vetiv?

BL: Před období* romantiky byla krajina vždy pojímána jako ok­
rasa * člověk zaujímal dominantní úlohu. Romantika tuto 
situaci obrátila...

IL: Nemáte obavy, že budete považováni za romantiky?
BL: Ne. Ostatně jsme nejdříve tyli sami překvapeni, když jsme 

zjistili, kolik z dojmů, které ná* zprastředkevaly určité 
krajiny, »ál# romantickí charakter ve smyslu romantické 
přírodní filosofie. Je škoda,wže pojem "romantického" ne­
se s sebou tak špatnou příchut.

ML: Myslím si, že restik-s byla rozsáhlý* pokuse* shrnout člo­
věka a vesmír do jedné gigantické jednoty. V následující* 
století hrala německá romantiko z politického hlediska sně­
hem pochybnější úlohu a to je důvod, proč nás dnes připra­
vuje takové potíže. Ve skutečnosti je pr vděpodobni každé 
umění romantické. Romantika jako postoj existovala již 
dlouho před umělecký* hnutím v 19. století. Dívá*e-li se na 
to v tomto širším smyslu, potom akceptuji poje* "ronantic- 
kého", a myslím si, ze Barbara také.

/Výňatek z L´ART VIVANT 52, říjen 1974/

ARNULF RAINER
narozen r. 1929, žije ve Vídni

otádia předcházející aé práci 3 vlastnia t lea před kaaereu před­
stavovaly obrázky s fyziognomickou tématikou, ale stejné tak i 
utváření telesných, pepř, pohybových step. K teau patří i a; levá-
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ní se zavřeným-. ©číma, Gesichtsbosi&aierungen /pomalování ob­
ličeje/, malování prsty u rukou & u nohou, levou rukou atd., 
což všechna jsou feny psychofyzické reprodukce ne obrazové 
pleše* iir&Kfe toho vy uživila již několik let fotografie. Nejprve 
prosté prs grimasy, pozdíji také pr© posunkové a tělesně moto­
rické vyrazy. ďaaotná fotografie vtek není schopna adekvátní 
zprostředka vést neklidné neb® staticky koncentrované napětí® 
Abych se tanu přiblížil, tak fotografii překresluji. Nejde • 
žádné retušování, ale akcentování, opětnou dynamizaci ustrnu­
lého okamžiku. Tak se mé práce staly hermafrodit®# reprodukční­
ho a výtvarného umní.

přelstila dr. Dana Marečková 

vsuvky do katalogových textů:

Arnulf Rainer:

Řeč těla - Přirozenost - Umění - Přirozenost.

Tělesná řeč, která existovala u vdech sociálních zvířat již 
dlouhé před objevením se člověka, našla své jediné umalocké vy­
jádření v tanci. V® výtvarné® umní se ta nepříst používal# při 
každé® zobrazení člověka, .daes se prezentací a primárním posel­
ství* tělesného jazyka zabývá etnológie. Jelikož má tete tém 
svou vlastní vnitřní hodnotu, pokouší# se pomocí videa, filmu a 
obrazů nakládat s touto faraeu řeči daleko autonomnějším, pří­
mější® způsobem, než dříve. Takte jsou pak obrazy podřebony gra­
fickému retušování fotodokumentace za pomoci zdůraznění, rozpí­
navosti a detente itetečnčho zakrytí.
Když jsea v rose 1951 dělal se zavřenýma očima rytiny, začal jsem 
přeaý-let v dimenzích tělesného jazyka /slepecké kresby/. Takto 
jsea se pokusil načrtnout názornou stepu stimulovaného motoric­
kého impulzu ruky. Vzniklé překrývané kresby se dají interpreto­
vat jako dialektické negace fyzického. Nicméně aé přivedly k fer- 
aá® obrazů, jejichž hlavní# námětem byly částečně překryté hlavy 
a ženská těla. V polovině Šedesátých let jse# se začal zabývat 
fyziognomickými tématy /kresby profilů a nasek/. Když jsea si 
všiml, že zároveň dělá# stejné grimasy jaké kreslia na plátno, 
rozhodl jse# se v roce 1968 fotografiemi dokumentovat »i»iku své 
tváře /série "Fraškovitých obličejů*’/. Později jsea používal ce­
lého těla a tím jsea objevil tělesné formy výrazu /Polohy i-!«/• 
fotografie jsou ale ztíží schopné dokumentovat spolupůsobící ner­
vové napětí, pokusil jsem se to naznačit dodatečný# grafický# re­
tušováním. filmová dokumentace umožňuje sdělovat jemné motorické 
impulzy, proces pohybu a tělesné zvuky, není tedy nutné dodateč-
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né zdůraznil jící retušování. Cd reku 1972 jsem vy re bil sérii fil­
mů ä vice© záznamů, které byly určeny pre eblast sebepředvedení, 
autoportrétu. Jejich hlavní® účele® ale byle sebetransformace.
Vsel jse® jádře tohoto filmu za základ pre retušování fotek. Mal­
by prsty a chodidly neheu /197 -77/ jsou návrhy, které vznikly 
v závislosti ne tělesném jazyku.
Dnes ®e více upoutala tělesná řeč skutečných neb© imaginárních 
partnerů, rředevší® sne zajímá "Du® scény" s Dioterem Bathe® © 
dále nejvíc "Mannerist** zkroušení a pedwinky pre úchvatné vytr­
žení. 3yl jsem fascinován pohlede* na jakékoliv paženské nebe 
mystické vytržení, eež ně vedl© k práci se všemi dalšími forma­
ci extatického výrazu. Dokonce i s tou extází, která již není vý­
sledkem oddání se sočnému vzrušení, ale je čistý® edeisonÍB - 
- tváří smrti. V posmrtné nasec, která je najvyšší® dokumente® 
lidské výrazové síly, tělesná řeč přechází opit do přirozenosti.

březen 1978

Werner Hofmann: 
Arnulf  Rainer

Hainer vždy pojímal umění jako přestupek /hřích/. Jeho posedlost 
ho hnala za estetické a sociální kategorie a konvence; opustil 
uzavřené hranice intelektu, aby mohl zkoumat /« ovládat/ pedvi- 
domí. Jeho neklid ho přinutil popřít představu o umění jak® ne­
změnitelného, konečného dosažení. Před arogantní soběstačností 
Uměleckého díla dává přednést otevřený® dimenzí® procesu, t© je 
permanentní transformaci, takto rozšiřuje tvůrčí akt do zrušení 
jeho formálního výsledku. Je to hledající, zkoumající umelec, 
který se vrací zpět k chaosu a metodou a zářící zatvrzeleští. 
Jeho cíle® je vizualisaoe psychofyzického procesu. Malby, kresby 
a fotografie jsou prostředky směřující k tomuto cíli a jsou do­
kumente® jeho neúnavného a stále se zvětšujícího vědomí. Z neus­
tálého úsilí najít nová východiska je zřejmé, že Hainer pokraču­
je v obou směrech. Jeho vysoce pastovaná introspekce se nedá od­
dělit od vědomého a experimentálního použití expresivních schop­
ností. Uše ní jako nástroj pro sebeanalýzu se ne oplátku stává 
předvoje® nových estetických dimenzí. Nouměleckest, která za své 
odhalení vděčí přestupku /transgrosi/, nakonec tvoří reálnou sou­
část dialektického pojmu umíní, který spojuje prohlášení s jeho 
negací.
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Přestože aá Rainer svij pódii na hnutí "akční asalby", jeho zví- 
davů nysl mu nedovolila padnout de pasti nadbytečné gestikula­
ce. Rainer, nespokojený s projekcí tělesné energie na plátne, 
začal zkoumat zraň i telil© st prázdného povrchu. Nejen že vyřešil 
preblén ideální plešnesti, ale jak© druhý krek se sán postavil 
na jeviště a učinil své tála poslední /a intimní/ obětí svých 
agresí.
Abych#® te shrnuli. Počáteční idea "nalévání za a»l©vúní»M se 
rozvinula v "Úbernalungen". Hainer bral obrazy své i jinoch u- 
sělců a zakrýval je přenalovávánín. V konečné® důsledku byla ta­
ta "žravést" namířen® proti celému svetu, £alíř rozšířil hrozbu 
z&pL-ven.;. :AíC<.fLni ^u^cnr^-ii. l^ n.rey, c-s^ « krK’W» .dyž 
v řece 1^68 začal s "Harpersprashe" /tělesnou řečí/, obrátil 
svou zuřivou aktivitu proti sebé sánému. Výsledkem jsou orgie so- 
bearzačení, které nazval §éri©^raškoyitýeh_©b^^ a i.’*l®&t 
HIS* Nedávno objevil polohy akrobatů a udělal z nich věznil vlas­
tní ohebnosti. Na druhé straně bere posmrtné masky a přetváří je 
v krajiny fyzického rozpadu. Toto umění zjevně neuspokojuje ka­
tegorie "nezaujatého pelášení". Abychom pochopili rozmanité psy­
chologické implikace, mísíme se obrátit ke zdrojů# tvůrčí akti­
vity: k oxoreismu, inkantaci /zaříkávání/ a spotropismu.
Nemůže se to tudíž zaměňovat s exhibicionisnem. Rainer se noří 
hluboko do skrytých vrstev své osobnosti - čímž pře nás vystupu­
je jak® "vykupitel". A znovu si počíná jak# agresor, který roz­
šiřuje hranice lidské zranitelnosti. Sám sebe nazývá shewaanem. 
Ale to, o® předvádí, je ruben mince: tragický, zpola klaunovský 
svátý, zpola šílenec.

Tato planeta drtí moji mozkovou kůru.
Už aě unavuje aýeh 64 kg, už ně unavuje te gravitační spicnutí. 
Chci své tile vytrhneut z tát© planety, yůj sazek se chce vzná­
šet, ale gravitace ni drží. Tate paranoická planeta drtí seji 
ncckeveu kůru.

Obáváme planetu údajů & dekumentaee. Údaje jseu destruktivní, eb-

STELARC
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Steh je pohlcen sležitestí. Úle ha informace se zahnila - nyní 
je informace natolik zlomkovitá, sporná a ohromující, že spí­
še .^ate než objasňuje. Vnější nadjVrná inference mystifikuje; 
nebezpečí - tato dokumentace je ošidná.

Svoboda formy.

V této době informačního přetížení je smysluplné jen tělesné 
odevzdaní se. V této době informačního přetížení není pedstat- 
ná svoboda myšlenek, ale spíše svoboda formy. Dovolí vam spo­
lečnost svobodu formy, svobodu hazardovat s vlastním tělem? 
Dovolí vám lidstvo rozšířit vaše poznaní reality, bude-li te 
vyžadovat směnu vaší genetické struktury?

Tělesné odevzdání se děsí.
V táto dobé všeobecné komunikace už je zastaralá tyranie vymý­
vání mezků /brainwashing/* Tyranie budoucnosti už nebude měnit 
vaši mysl, ale spíše vám bude bránit v přesáni vlastního těla 
a bude se vás snažit uvěznit ve vašich olezených genetických 
parametrech.

Hmota ustupuje symbolu.

V této době "vicarious viciousness** začarované zástupnesti už 
nejsou symboly adekvátní. Modifikace Via je rituálem vrcholné 
přeměny. Vědomá modifikace a přeměna v sobě zhušluje evoluci v 
čase. Vědomé evoluce nebude náhodnou evolucí mas, ale spíše evo­
lucí vybratých jedinců, uveluce převedená jedincem, pro jedince.

Použitá  technologie - Evoluce externalizovaná.

Přehlášení NASA není shrnutím mimezemských údajů, .dyž se NASA 
domnívalo, že šle jen e vypalování send za účelem výzkumu solár­
ního systému, byl® to ve skutečnosti ’’imploding" miniaturizova­
né technologie zpět na tělo. Technologie pádí zpět k našim tě­
lům se zvyšující se rychlostí & nevyhnutelnou přesností, způso­
buje fyzické změny na tele jednotlivce a jeho mikrostruktúře, 
modifikuje osud naší DNA kyseliny. NASA je evoluční planetární 
chirurg; vštěpuje "implode”. Technologie vyzařující z lidského 
Via se nyní vrací, fyzicky h® modifikuje, vytváří bytost, která 
nahradí dosavadního člověka. Jsme zastaralí a víko t®. Uspořá­
dání těla je zastaralé.
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óvd první performance jses dělal v roce 1971 s dalším austral­
ský® uaělce® Peterea Kennedy®. Jejich vůdčí motiv byl ’’vlastní 
kruh”. Vznikl tak, že jae® seděl a natažení® těla označil hra­
nici koles sebe, byle to vymezeni tělesné území. V tomto území 
jata dělal psychologickou konstrukci. Pří jedné příležitosti 
jse* venku navrátí písek, až vznikla mohyla, která aě pozvedla 
nad plochost okolí a dostala ač do vztahu s kopci, které vypa­
daly prázdní a opuštěně. Tyt® práce se zaznamenaly na šestiai- 
liaetrové videepásky Akai a ukazovaly se v naší kooperativní 
galerii v Sydney nazvané Inhibodress. Z té doby zůstal® jen 
několik fotografií. V roce 197 jse» v performancích pokračo­
val s Petera® Kennedy® v Inhibedress. Tehdy jsem se poprvé po­
kusil dostat se za raison d’etre ’’sebevyjádření” a zkousal 
jse® smysl své akce v sociálních a psychologických podmínkách. 
Tady bych měl podotknout, Že galerii Inhibedress řídili sami 
umělci a neprodával© se ta® umění, tudíž i obecenstvo byle ji­
né. Jěhea aěsíe dlouhé demonstrace "pálenek” jsae s Fetere® 
pozvali diváky, aby byli přítomni akcím. iyle to pokusné pros­
tředí. Někdy jsae perforate váli soubor akcí & přátelé je natá­
čeli na filay a videepásky. Jednou jsea zorganizoval akci, 
která byla vyhlášena diapozitivem, kde stále: "At tě přítel 
kousne do ramene. Měl by kousat tak dlouhé, až bude sít lata 
plná krve.” Peté jsem mluvil s diváky a pokoušel se ji® vysvě­
tlit svá motivy a to, jak jsea přežíval piece. Tyto ranné akce 
byly náhlé a ne®ěl jsea ještě jasné ®otivy. pálenky pieců ně 
nepadaly zčistajasna. Jestli vydžely a vypadaly působivě, pak 
jsem je třeba performed!. V roce 1979 jse® z dokumentace mno­
ha těchto pieců sestavil čtyřicetisinutový fil®, který jsae s 
Peterea nazvali "Deaonstrace myšlenek”.
Na konci roku 197 Inhibedress zanikle, ýy s Peterea jsaeodje- 
li do Evropy, ale ta® jsme šli každý vlastní cestou. Hotové 
performance sne denervovaly. Občas jse® trpěl "stěhovavou” úz­
kostí. V té době jsem začal pracovat na programu, kterýs se 
dosud zabýváš, "Huies and izplaeeaent Activities” - činnost 
pravidel a přemístění.
Oporou pr® práci aí do velké ®íry byla četba freuda a Reich*. 
Zajímala aě Reichova koncepce "charakterové struktury" a jeho

Tato planeta drtí moji mozkovou kůru.

Už ně unsvuje tete gravitační spiknutí, chci své tělo vytrh­
nout z této planety. Chci se povznést nad tuto planetu, chci 
se povznést nad teta tál®. Přestává nátlak z pozice síly, za­
číná vědeaá evoluce. Věděná evoluce je proces katapultaee by­
tostí z téte planety, ^ůj sezek se chce vznášet v Nula-Gala- 
xii*

/feterepredukce: Událost pre napjatou kůži/

MIKE PARR
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iďes analytické terapie, kUrá se vyvinula ze symptomatické 
analýzy k analýze osobnosti jek* celku.
Konce® reku 1974 vznikl jaké výsledek dokumentárni fils e nd 
práci "Rules 1”. i erfer^nce /r^be spíše odreagování/ jsem 
předvád/T před obecenstvem v galeriích Švýcarska a Rakouska, 
Některé z provedených pisců taká kriticky obrážely vztah me- 
zl tímto druhem umělecké činnosti a umělecký® kontextem. Jev 
den z t-fkevých pieeŮ byl ten, kdy jsem se ozn Sil sleven 
"UM*L C"* Většina pisců ale byla posedle masochistická a pri­
mitivní, tis chci říci, že "otevíraly staré rány” a pak je zno­
vu sešívaly, 
!c ”Rules ľ* jsem se rozhodl, že už nebudu perforovat v uměle­
ckých galeriích. Jhtél jse^ uniknout uměleckému publiku, jehož 
triviální zaujetí jsem předem znal /možná jsem chtěl taká zmír­
nit teatrální aspekty svého díle/. V druhé polovině reku 1975 
jsem začal pracovat na "Rules 2". Místo uměleckého obecenstva 
jsem pracovni s přáteli a doma. Také vztah mezi performances! 
už byl více racionalizován* Později, tím že jsem se oprostil cd 
náhodného výsledku prezentace v galerii, začal jsem se soustře­
ďovat na proces dokumentace /uvědomil jeer si, že formo úzce 
souvisí s tím, co je sdělováno/. Nejsilněji se objevila tato té­
mata: moje invalidita, vztah k otci a problém sociálního autis- 
mu /přinejmenším je to to, co si syslím © svých "Rules ľ”, ale 
dost možná se to už týká má současné práce na "Rules 3"/. Výs­
ledný film trval asi 60 minut a byl hotový koncem roku 1976.
Díky "Rules " jse® mnohé odhalil.
Koncepce analýzy charakterové struktury jako by zahrnovala poli­
tické a sociální dimenze pro mne důležité. Přestože je každá má 
performance samostatnou událostí, vždy mne více zajímá proces 
a vzor, nebol nechci zůstat u gest existenciálni izolace, ale 
vidět každý projev v širší souvislosti sociálního a interpersc- 
nálníh© chování. Šíkäs to abstraktně, ale důsledky jsou okamži­
té a prosté.
Píši tytc poznámky z Vídně. Než jsem odjel z Austrálie, natočil 
jsa® nové performance a interview^ pre "Rules 3“ /tímto zakon­
číš program započatý v roce 1973 jako trojdílná struktura/, rau­
tem mé prominentněati byla má ředina. Nůže t© vypadat jako ©me­
zená situace, ale má to svůj podklad a základem mé motivace byl 
"langue" a "parole". Až se koncem reku 1978 vrátím do Jydnoy, 
budu pokračovat v tomto projektu /film by aul být hotov v roce 
1979/.
Ale mé práce se mění. Je příliš nákladné dělat velkou dokumenta­
ci. Hůře se na to získávají peníze. Jsou v tem zahrnuty i etic­
ké probily. Znovu jsem se začal zajímat o p rformování na veřej­
nosti. -Z performance jsou osobní, ale myslím, že mohou stát ja­
ks piocy. V Paříži jsos nedávne jeden předvedl - vypovídal o tom, 
jak moje invalidita /mám. až po loket amputovanou levou ruku/ ov­
livnila vztah a mým otcem a jak se to projevil# na mém vztahu se 
Ženou a s dcerou. Přehrál jsem pásek, který byl náhodně nahrán, 
když jeme s otcem jedno chladné odpoledne v horách diskutovali o 
minulosti a mém dětství, konverzace byla velice silná. Tom a zpět 
létala obvinění a nakonec jsme se ©ba rozplakali. Iři poslechu 
toho pásku jsea si znovu usekl ruku /nosil jsem protézu a použil 
jsem řeznickou sekyru/, ^l# to prosté, katartické, ale zároveň 
t® ukázalo problém starý jak® lidstvo samo.
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HELMUT SCHOBER

Nebezpečí se v mých dílech objevuje jen nehodně, jak® naprík­
lad vo skleněném plecu na Documenta 6. Csebné nevidí® žádný 
důvod, preč by se umrlce měl vystavovat nebezpečí. .Pokud s® 
sne tyč®, umění není f orná sebe trestání, nanejvýš by s® mhle 
považovat za zvon zvonici na výstrahu společnosti. skleněný 
piece pre sne znamenal akt esvebožení. K destrukci sklenených 
tabuli, mezi nimiž jsem byl zavřen/, jsem použil železnou ku­
ličku připevněnou dráte®, který jsem držel v ústech. Pohybem 
hlavy jsem vrážel kuličku de tabulí, dokud se nerozbily. Pou­
žil jsem. ústa jak® privilegevanou zenu synchronní s mydlením, 
měl jsem na aysli t®, že osvobození je řízen# vyčlenia, nejen 
telen.

Milane, listopad 1978

Fedie sne ad nebezpečí v umělecké práci dva aspekty, které jasu 
patmějčí, nazvc»e-li te jinak. Spíše bych mluvil e umělecké 
situaci v nebezpečné# kontextu. réte nebezpečné umělecké situa­
ci sůž® být vystaven umělec sám nebe publikum. Ta jsou tedy dva 
aspekty nebezpečí v umění. I v případě, že se nebezpečí vysta­
vil pouze umělec, je pří těsny druhý’ aspekt - publikum. Vzhlede® 
k tomuto dvojnásobnému aspektu nebezpečí je zbytečný zastaralý 
názor, že jde e sadcmascchiamus. Když se umělec bije, ještě t® 
neznačené, ze s® sadistické publikum dívá na masochistického u- 
mělee. Musíme se na tc dívat z jiné revíry, že jsou totiž ©beji 
vystaveni teautc bití. éobei onen umělec môže být zástupcem di­
váků nebo dokonce celého lidstva. Osobní vystavení se nebezpečí 
v uměleckém kontextu mé sémivtioke-sysbalickou 'kvalitu v proudu 
uměleckého procesu, která jde za sadosMseehismus.
Jakmile si uvědomujete tyt® dva aspekty, můžete rozlišovat i 
další aspekty. Je fenomén nebezpečí v umělecké práci krutým a

PETER  WEIBEL
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jediný® účele® /jak® v případe boxu, pití vody až d* vyčerpa­
ní aid./ nebe je prvek nebezpečí pauze Částí většího umélecké- 
ha kontextu / jak je tomu v případě akcí G. Brúsa/? Rad<:i vi­
dí® v práci svá i druhých prvek nebezpečí v širší® civilizují­
cí* kontextu, tedy umělecké díle pelešené na nebezpečné situa­
ci, která odráží více než presteu desenátrad tebe, jak překo­
nat nebezpečí nebe jak dlouhé vydrží umelec bolest.
Mavíe může být nebezpečí v uméleovš práci v podobě fyzické, 
mentálné-psychické neb® sociální. Nejlepší a nejpřirczen©jdi je 
kombihaae všech tří. Nebol vystavení se pouze fysickému nebez­
pečí mimo kulturní kontext je spíše řemeslná práce, nikoliv u- 
m#ní. Nebezpečí samo není účele®. Vystavení se nebezpečí musí 
něco vyjadřovat. Například veškeré dobré tmění znesená už svou 
podstatou nebezpečí pra společnost, je to výzva konvencia, sta­
rý® dohodne, starý® způsobů® myšlení a cítění. Nebezpečí se nů­
še užít prává k zesílení tohoto uměleckého aspektu. Umělec se 
vystavuje nebezpečí, aby mohl produkovat umelecké díl© s prvkem 
nebezpečí, aby tudíž posílil provokaci umění, aby osvobodil lid­
ské vědomí.
ZeK^ec - je ž:;r^Vrý «xij<:U' ^/r-P: el^u^Xrs, e"‘ří.«;X-í ^iv^- 
ta. Umělec, který nechce, aby se jeho díle scvrklo do pouhé zá­
bavy /rozptýlení/, umělec, který věří v sociální funkci usání 
všeobecné vzat® i v jednotlivých uměleckých dílech, bude občas 
používat nebezpečí. Nebezpečí není vzrušení, ale zoufalství, 
energie, nadeje, varování, naléhání - lidská vlastnost.

Peter Weibel, Vídeň 1978

Pod obrázky:
Dlouhý pochod: duben 1969, Vídeň
va kruhové pláty nabité elektrický® proude®. Pod nisi knoflí­

ky uvádějící do chodu šest magnetofonu se speciálními požadavky. 
Programy magnetofonů se daly zapnout pouze tehdy, když’se ru­
kama tlačil® na oba pláty, čímž se uzavřel elektrický obvod a ak­
tér byl elektrizcván. Když postupoval kupředu po plátech, rostla 
intenzita proudu, až to přestalo byt snesitelné.

Fontana mix II, 1970, Vídeň
Nakreslil jsem de své kůže dvě paralelní čáry. Tyt® řezy jsou 
mou interpretací podstaty, ideje čáry.

Fire escape - Escape  fire             Únik před ohnřa/, Galerie Kmchst St. 
Stephan, Vídeň, 15. října 1975

E#1 jsem na rukou a na tváři pláty dřeva, které tyly chemicky
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GIORGIO  CIAM

rozhovor s Mirellou Bandini, Turiu 9.1.1978

C: Můj živ©t, žity šinutu p® minuté, je spojen s fenoménem te­
be, a® se stan© nasi tvoření® a presentací díla; sazi půved- 
ní pálenkou & dokončeným produktem. Je ta ©draž anachronic­
kého přístupu uměle© dnešní společnosti, přístupu tvořivého, 
ale uzavřeného a solipsistického, n©d©v©lujíeíh© druhý® zú­
častnit sa ha.
Jsa® intuitivní částí díla a pemeeí filtrů různé interference 
/aocielegieká, kritická neb© publicita/ žádáš © kolektivní 
účast, která dokončí - ne ve sisalu rozvíjení, ale jak© návrh, 
ta, a© je záměrem /pochopitelní bez ©sebníh® předpokladu/. 
Teta rozšiřování je dnes nevyhnutelné, n©ehe©aa-li být ©báti 
běžného omylu, sebeukájejícím se umělce®, který neustále učí 
myšlence dávných autorit jak© jedinému mementu kulturního fe­
noménu. žádá® své spolupracovníky, aby se na tvorbě podíleli 
způsabea, který přesahuje meze běžné spolupráce, stávají se 
tak tvořivými zavrževrtěli a modifikátory mé původní ayúlanky, 
je t® obdobná jak© například u filmu - důležitost scénáře 
vzhlede® k záběrů®, které js©u již výplode® dobrého režiséra. 
Tudíž se dostává®. kv@tázee neuznáv „ní sebe sa**, při jísub tý­
movou práci a uplatňuji ji způsobe®, který by dříve byl pova­
žován za znásilnění primární tvořivosti egoistickým koncepte®.

3; Zdvojení vlastník© obrazu je nutní k tesu, abychom poznali se* 
be sama /nemůže®® vidět svou tvář bez zrcadla/. Je sezná odst­
ranit /at v zrcadle neb© čočce aparátu/ potřebu vidět vlastní 
©Sraz, který sahá až de dětského "stád© di mirair", tí», že

připraveny tak, že dřev© se vznítilo při kontaktu /paradoxné/ 
a vedou. Použil jsa® pak stejnou techniku, když jsem si na cho­
didla připevnil železné pláty. Jel jsem po vodě a za an&u se 
táhla ohnivá stopa. Té ruce a tvář hořely při dotyku vody. T© 
Je situace antropoida - když uniká ©hni, rozněcuje ha - kaž­
dý® krok©* při úniku před ©hneš zažíhá nový ahaň.

Prostor pro  řeč. Vídeň 1973
Několik hodin jsem Běl jazyk uvězněný v batonu.

Iniciace. Exporimanta 4, Frankfurt, 4. června 1971
Měl jsem ©či přilepené páskou ve tvaru kříže, takže jsem byl 
slepý /plny důvěry/. Na dlaních jsem mél přilepené dvě krátké 
zápalné šňůry. Asistent je zapálil: šňůry vypálily na dlaních 
stigmata. Když šňůry vyhořely, ztuhle jsem spadl na záda.
Tet© akce zahájila dlouhý večer filmů, filmových performancí a 
dalších věcí. Rituálu zasvícení byl© použit© prot©, aby t© dada- 
1© diváků® odvahy sledovat umělce na jeh© cestě, aby věřili u- 
i Id ý-.Sv /?<vu,„} -a/,. Tax kt -r- ,-r, bálasi . . .„ ?--. 
další setivy « symboly ta® sehrály svou roli.
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nahradíme vlastní podobu obrazem jíi^uh. V* svlekl prdech 
nejste nikdy protagonistku. úubjekt ušnice je bez identi­
ty, nedůležitý; důraz je na jiných lidech, které nazýváte 
"s po1upraaevn í ky*•

C: aspekt náhody vznikl díky aýa spolupracovníkům, je s nimi 
spájen a obráží se v nich. Začnu myšlenkou, která je důs­
ledkem věcí předešlých, výsledkem presesu hledání, ô tou- 
te spoluprací se stává element náhody tvořivýa fakte®, 
protože nákrhy vycházející z týmového úsilí až umožňují 
remžířit můj introvertní, tudíž omeaený způsob řeči, kte­
rá je charakteristická tím, co je i skutečný® obraze® mé- 
ho díla: odhalit velice sálo tak, aby to bylo přijato a 
neproste asimilováno.
Tento problém je důležitý, nehol umělec nosci byt do sobe 
uzavřený® fenoménem, záhadou pro vitrínu lidí; naopak mu- 
aí být tvůrcem představ, které vyžadují zásah dalších li­
dí, kteří chápou stejný problém, jejichž spolupráce je 
tudíž tvůrčí a nepostradatelnou částí celku.

B: V roce 197? jste začal s mechanickým precese® přeměny vla­
stní identity v jinou? od roku 1979 jste sérií "Autoport­
rétů* zavrhl svůj vlastní obraz a zahájil jaté skálu neo­
mezených možností "být neustale kýmkoliv".
V uspořádání sekvencí, kde vidíme substituce, věci neoče­
kávané a ©brnčené zády, jste zdůraznil neurčitost a norex- 
posnatolnost protagonisty a figurativnost toho, k čemu se 
vztahuje.

Nedávne jste znovu začal dělat na tématu vašeho otec a sy­
na. Mohl byste objasnit tento vztah mezi otcom, autorem 
a synem?

Cl Sekl bych, že je to jakási dvojznačná "hra* kolom tématu 
autoportrétu, jak ostatně naznačuje název "Autoportrét 
o too’*.
Když so na t© s odstupem tří nebo piti týdnů znovu dívám, 
uvědomuji si, Že mám moc rád přirozenou přítomnost svého 
šestiletého syna, který díky své naprosto přirozené a ne­
ovlivněné svobodě dodal dílu "bohavioriotický" smysl. Dí­
lo jde tudíž za plánované způsoby chování k výsledku, kte­
rý tyl ovlivněn zvnitřku - jednáním svých komponentů /her­
ou/. V něm je fotografie hotovým dílem, ar p oasahova- 
la do toho, co dokumentuje, sama však se automaticky stá­
vá cizím tělesem, na které se musíme znovu dívat. Udělán 
happening, ale pak ho vypustím z vědomí, fotografie je o- 
bohacena, ale pomocí programované práce neb® vedením. To 
znamená, že ji vidíme skrze její vlastní způsob náhody.

Bx Takže vy nevěříte v identifikaci objektivní reality a foto­
grafie?

C: Je to jediný způsob vlastní obrany, způsob jak rozdělit a 
víceznačně předvést, ale zároveň jasně, sérii "skutečných* 
obrazů. Nevěřím, ze fotografie je jen přesnou dokumenta­
cí; pro mne je to část dokumentace vyprávěné skutečnosti, 
tudíž má v sobě náhodnost tvůrčích postupů /přístupů/, což 
může tyt ospravedlněn® vlastními záměry.

B: Jste nerezpoznatelný, odmítáte mít vlastní identitu, rač 
jste si vybral tuto polohu? Vztahuje se váš výběr k sou­
časné realitě nebo kulturním dohadům?

Cs Otázky, která vznikají ž toho, co můžeme považovat za kul­
turní fenomény, a jejich hranice jsou, jak už jsem řekl, 
spojeny se základní svázaností: přáním násilně izolovat pra-
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ei režiséra nebe estetického hledače, čímž je způsobena 
divoká vnitřní vzpoura, bez přehánění & romanticky zdůra­
zněná, ale naproste negativní, v tes může byt opravdový 
a nutný vliv současnech umělců.
Nenabízejte aé tedy jako alternativu taJeane, ale celou 
pravdu, která zveřejňuje své poselství, aby umělec mohl ©- 
pustit svou "renantiekou" samotu a vstoupil do toho, oč už 
se pokusili Palleek, Yves Klein a Manzeni.
Jsem student, nemohu. Jsem zahrada, člověk, použi, svoboda, 
chci tía být.

B: Při čtení važieh prací se člověk vždycky pohrouží d® promě­
nlivého procesu nepřestávající metamorfózy. Dala by se ří­
ci, že dvojznačnost fotografických aédií s tía korespondu­
je.

C: Nerozumí*. Váhal jsem, už nejsem svět. I mně je t® líto, 
nikdo není skutečný. Musela t« být noční můra. Tma, můj otec, 
sny... jako dítě.

Zranění jako  znak

Uá#leáujÍ8Í článek je syntézou nedávných setkaní s Gir^u aíu^í. 
Během těchto setkání při různých příležitostech Gibe Pane epake- 
v&la, že její umělecko práše "nemá za cíl být pouze její biegra- 
ficúeu, či existenciálni, nýbrž je spíše diskuzí © bědy artu a 
jeh® jazyce /způsobu vyjádření/.
Mé ´´já´´ je uměleckým problémem.

První akce Giny Pane "Displaced Staneš" /Přemístěné kamení/, ve 
které umělkyni přenesla několik kamenů z jedneh® míst# na druhé, 
spadá de července reku 1968. V následujících dv@u letech situe- 
vale své akce d© přířezy - tj. například "The Protected Earth” 
/Zachráněná zemi/, nebe "Constant /edifications in the Ground 
free 12 a*clack t® 8 p.a." /Stálé přeměny na zemi ed 12ti de 20ti 
hedin/ neb® "Continuation ef a weedlands read” /Předlaúžení zale­
sněné cesty/ atd...
T© tedy vedl® umělkyni k ternu, aby ©pustila atelier, kde malova­
la a Modelovala a aby samu sebe transferovala de přírody? 
"Tehle byl můj způseb, jak ©dpevědět na celeu řadu příkladů, uvá­
dějících estetičnest tehe, ee jsem dělala v pochybnost. -Neméně 
jsem k teaut© rozhodnutí dospěla velice posilu. Ve skutečnosti,

GINA   PANE
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když jsem nalévala, dospěla jsen práv* de takového stavu, kdy 
jsa® nechával; Stí tea voliu padat na plátna. Získala jsem tak 
posit, že aůg nástroj j® pouhým prostředkem. Znamenal® ta se­
lekci seat provozováním kritického nebe dekorativního uaání. 
iyfr^}; i esa st mMMC kriteké, ale pauze jaké základ, prává 
tak jak# v trojúhelníku strany určují vrchol."Tělo jako prostředek uměleckého vyjádření.

Gin* Pane první použila své těle jako nástroj k tonu, aby se 
nehla aktivizovat v přírodě. Ml řece 1969 se tělostalo prostřed­
kem jejího vyjádření.
"Takte se tál# stává nástroje®, absolutní podpěrou. Véoi byly 
přeměňovány později, ačkoliv existují takové, jaké ”... Projekt 
du Silon©®** /197C/, kde jsem své těle použila k vyjádření ne­
bezpečí. Současná se ni těl© stal© prostoro®, kde se trpí a po— 
cituje celý konploz »»©«£, strachů a úzkostí."

Zranění jako znak.

Cd roku 1971 se ústřední představou v akcích Paneové stává zra­
nění, které ji zajídá jako Znak jejího jazyka, jejího způsobu 
vyjádření.
"nakonec to nebyla intenzita bolesti, kterou jsem se zabývala, 
ale řeč těchto znaků. Můj skutečný problém byl zkonstruovat řeč 
prostřednictví® zranění, které se stal© znakem. Prostřednictví® 
tohoto zraňování komunikuji se ztrátou energie, fyzická utrpení 
pro ano není pouhý® osobní® probléztea, ale problém® jazyka.
Akt "sebezran^ní” u one představuje dočasné psych©-vizuální ges­
to, které zanechává stopy. Je to gest® jak odrazujíeí, tak i 
zpřístupňující. Ale není to žádny náboženský akt, i když jsem 
stejné gest© opakovala několikrát.
Na začátku byla ©olá akce soustředěna na jeden jediný pohyb. Po 
roce 1972-3 jsem jej začala sjednocovat s ostatní®! pehyby, při­
čemž se gesto "zraňování” stávalo haluoinativnějčím, nebe dokon­
ce izolující® sně save tnou od pocitu bolesti. 11# je skutečná od­
loučenost od bolesti byla důkaze® vůle, která ai hluboce uvsdo- 
mvala konstruování komplexnějšího jazyka.

Akce a prostor.

Po roee 1970 přešla Gina Pane od otevřeného přírodního prostoru
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k uzavřenému prostoru ve studiu. Vyzkoušela první akci, v níž 
se sama zraňuje, "Escalade*, ^re úzký okruh přátel ve svém 
studiu; a později v galerii vysvětluje Gin® své metamorfózy v 
opuštění prostoru, kde pracovala téměř dva roky;
"Shledala jsem, že jse® se v otevřená® prostoru ocitla zcela 
sama, potřebovala jsou komunikaci, nikoliv vytváření života* 
schopné alternativy, dokud nebudu seci vybudovat svou předsta­
vu o těle."

Skutečný a metaforický čas.

"Používá® metaforu času o třech dimensích a imaginární čas. 
Konstrukce akce počíná představou prostoru, foray, barevných 
znaků, bolestí a objektů. Všechny tyto věci poměrně dobře re­
álni existují a já je v tento a«yslu také používáš, fyzická 
existence & tálo nás determinuje ve vše®, ee děláme. Ale sou­
časné všechny věci, jichž v akci používá®, nohou evokovat ně­
co jiného. V akci "Little Journey" /Malá cesta/ z roku 1978 
jsem podnikla imaginární výlet uvnitř pokoje se zavřenými ok­
ny. Použila jse® papírovou lodičku, jak© příklad k představě 
pocitu "cestování* pro diváky. Práv® tak, jako to dělají děti, 
když ji® vyprávíte pohádku. Celá akce vypráví o nebezpečí, kdy 
pasažéři museli na důkaz svá svobody utíkat. Má zraňovaní v 
této i v ostatních akcích by nehla být vysvětlena jako magic­
ký akt, který praktikovali sedí cinkni starověkého Řecka, když 
si způsobovali ty největší bolesti, které pcton na svých tilech 
museli léčit.“

Paralelní řeč.

Gina Pane používala vždy poměrně úspěšně i jinoch jazyků, para­
lelních k její® akcí®. Dokonce její fotografie vůbec nejsou de- 
kunenty, jsou prostě autoneaní řečí, další® aspekte® její prá­
ce.
"Svyn fotografií® věnuji zvláštní pozornost a velice pečlivé 
je studuji. Té je také částečné příčinou, preč pracuji vždy se 
stejnou fotografkou, s Francoise fajnovou.
Nejdříve jsem stanovila způsob, jakýa byeh snížky ehtěla mít u- 
d&lané, z jakého úhlu a na jaký bod se ná zanořit. Později jsen 
si pečlivě vybrala ty, které úzce korespondují a nýn projekte#. 
V mých fotografiích hraje také svou roli barva, barevný tón nu- 
sí být v souladu s koncepte® celé akce. Dokonce jse® napsala
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články o problému barev v mých akcích. S akcemi a fotografiemi 
jsem použila také jiných prostředků, třeba různých předmětů, 
kreseb) kvaši nebe videepásků. Napríklad, peužívá* videepásků 
pouze k natáčení mých akcí a zjeven jak® výpravný, třídimen­
zionální prostor v akci. Výpravného prostoru tehdy, když obsa­
huje akci prevedenou jindy, třídimenzionálního, když se jedná 
o provedení současné s akcí.

Performance není specifickým termínem.

Když mluví Gin* Pene e své práci, nikdy neužívá termínu perfor­
mance. Vždy mluví o "akcích" nebe o "bo ly artu".
*líim#chod#m, slov© performance nabylo v současné dobé stejného 
významu jak# olovo "umění". Jeh# vyzna« je velice obecný, příliš 
nevyhraněný, znamená příliš snoho rozdílných věcí. Termín "per- 
former" má stejný vyznám jako slovo "umělec". Dnes kusíse speci­
fikovat aktivitu každého performer*. Sánu sebe považuji za uměl­
kyni body artu, vyjadřující se prosti po svém. Provozuji "akce" 
a "bědy art" a zahrnuji v to tělesnou mluvu."Jak vyučovat body art.

Gin* Pane se vždy snažila analyzovat svou práni, a Salto přitom 
navštěvoval* didaktické řízení. Proto pr® ni nebylo velkýn pro­
hlášen uspořádat v tomto roce kurs performanoe v Hoaubourgu.
Gin* popisuje své poznatky takto:
"Do kursu se zapsal© asi 15 až 20 lidí, ale nakonec přicházel# 
alespoň 40 jinoch. Nejdříve j em mluvila o performanci v nejdu- 
hov&jžín sleva smyslu, přičemž jsem nevystupovala ani jak# uči­
tel, ale spíše jako uměle# s určitou zkušeností n* tomto peli. 
Současně jsem se pokoušela být e# něžná nejvíce neosobní, když 
jsem odpovídal* na otázky týkající se mé práce.
Připravil* jtem si pro účastníky nějaká cvičení, aby si je na ao- 
bě vyzkoušeli. Například a-li z* úkol bránit prostor, který před­
tím vytvořili svým tělem."

Performance změnilo umění.

Jaké jsou výsledky přeměň*vacího procesu v umění za poslední lé­
ta, které nás skór® poznenáhlu přiměly k tomu, abychom uvěřili, 
že funkce malířství a sochařství hýla vypuzena?
"Zajímám se o to, abych umění přenesla do jiného systému vnímání. 
Těle se samo stává myálonkku, zatímco na začátku bylo pouze "pře-
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Ediční poznámka:
Gina Pane je umělkyní italského původu, která žije a pre­
suje v Paříži. Svou kariéru začínala jaké malířka a so- 
ahařka, cd reku 1968 začala j*ke uměleckého elementu pou­
žívat svého tíla. V následujících deseti letech ai Gis* 
lane vypracovala "Ävník", skládájíeí se z krve, mléka, 
belešti a ohně, který symbolicky užívá k ilustraci toho, 
se nazývá ”anesthetizevsal vzorce chovaní". Používání* 
těla jaks neanesthetizovaného prvku, pokouší se Gina an® 
probudit v ostatních morální a fyzické uvědomení si těch- 
te vzorců.
V kentextu jejích performancí, které se obvykle skládají 
z několika krátkých "scén“, si pořezala jazyk, tvář a tě­
le břitvou, vyzvracela alike a ease a kráčela p® Žhavé* 
uhlí.
V interview se spisovatel*** Effie Jtofane*, Pane tvrdí; 
"Jse* skutečně optimistkou, usiluji život a nenávidí* ba­
last a utrpení.” Neposkytuje *ě žádnou rozkoš. Ala pods­
tupuji utrpení, pratáže cítí*, že je potřebné na cestě 
vedoucí k anesthetizeváné společnosti. Doni ta nic jiné- 
he, než pastej normálního člověka, který se snaží uspoke- 
jit svoji touhu.”
Slečna Pane navštívila Los Aageles, aby vystavila doku- 
■entaei své práce a předvedla performance v losangaleské* 
Institutu současného u» ní, 9. září 1978. Její vystoupení 
bylo součástí vyat^vy ’’Polar Grossing” evropských perfor- 
aerů, organizované Chrisea Durdene*.
Před performancí mluvila s Gineu Pane losaageleská per- 
f*r*erks Barbara T. Snithevá, ** spolupráce tlusočniee 
Rebeecy Kaaelhaarové. Konverzace probíhala těžce, nicmé­
ně každý, kdo potkal slečnu Pane, shledal ji přátelskou 
a chtivou komunikovat.
Dokumentace z performancí Giny Pane se objevila v High 
Performance č. 1, J a 4.

nášením" jiných prostorů/ například z u*ení do života/. Tělo 
už není "reprezentací”, ale "’transf erekcí". Celá naše kultura 
je zaležená na reprezentaci Ola. Performance ani tolik cepo- 
pírá Malířství, jako spíže pomáhá zrodu NOVÉHl malířství, za­
leženého as jiné* interpretování a na nových funkcích tál* v 
u*iaí."

Helena Kontová,
in: Flash Art, srpen 1979

Rozhovor Giny Pane s Barbarou T. Smithovou.
in: High Performance, Kalifornie, 1978



Lea Vergine: II corpo come linguaggio
/La "Body-Art" e storie simili/ Gianpaolo Prearc Editore,1974

Tělo je užíváno jako uměleský jazyk stále větším 
množstvím současných malířů a sochařů,a přestože se tento 
fenomén týký umělců,kteří representují rozličné směry a 
tendence,kteří používají velice odlišné umělecké techniky, 
a kteří pocházejí z různých kulturních a intelektuálních 
zázemí,lze najít určité shodné rysy tohoto vytváření umění 
ve všech jejich manifestacích. Tento druh umění vždy něco 
obsahuje a o něčem pojednňvá,např. ztrátu osobní identity, 
odmítnutí uznat realitě pravo rušit a kontrolovat sféru 
emocí,a romantickou rebelii proti závislosti na lidech a 
věcech. Citlivost,něha jsou vždy cílem,na nějž je mířeno 
a který je míjen,a proto je obklopen frustrací. A ta je 
vždy doprovázena úzkostí pocházející z absence "dospelé" 
a altruistické formy lásky.

V základě,v podstatě "body-artu" a vsech-£ ostat­
ních operací představovaných v této knize,můžeme odhalit 
neuspokojenou potřebu lísky,jež se rozlévá kolem sebe 
bez časových dimenzí a omezení - potřebu být milí.ván ta­
kovým, jakým jsem a potřebu být milován takovým,jakým bych 
být chtěl - potřebu takové lásky,jež propůjčuje a uděluje 
neomezená práva - potřebu toho,co je zváno Amore primario 
/primary love/. To je to,co poskytuje tomuto umění jeho 
dimenzi nevyhnutelného přeludu /klamu/ a nezdaru /nedos­
tatku, opominutí/ či neúspěchu. Tato postrádaná láska je 
to,co se mění v agresivitu,jež je typická pro všechny ty­
to akce,events,fotosekvence a performance. Je přeadreso- 
vána zpět k jiným verzím já,a toto já je zdvojováno kamuf­
lováno a idealizováno. Zvrací se v lásku k sobe sama. Ta­
to chtivá potřeba lásky se stává narcismem v embryo,kte­
rým bychom chtěli i nad le být,ale být milován tíuto způ­
sobem je jediná síla,jež by opět někdy mohla dát životní 
snysl mnohým z nás.

Je-li stale ještě používáno slovo "umění“,pak umění 
umělců prezentovaných v této knize není uměním buržoáznich 
intelektuálů,kteří neustále bojují proti buržoazii a kteří 
se pokoušejí separovat to,co je,od toho,co už byt přestalo, 
proto,aby opět někdy byli s to použít to k znovuvytvoření



ti přednášek ns téme. “Rasa a kultura**,které měl v UNESCO v 
Paříži 28.III.1971,vyhlásil ideje,která způsobily senzaci: 
“Během celého 19tého století a v první polovině našeho jsme 
se ptali sebe s&2iých,zda rata ovlivňuje kulturu,a jak. Po­
té, co jsme nejdříve věřili,že problém takto postavený je 
nerozluštiteLuý,si nyní uvědomujeme,že věci si stojí jinak, 
opačně: Jsou to kulturní formule,Člověkem v.uče alespoň 
trochu adoptované,jejich způsob žití,jak převládaly v minu­
losti a stále ještě převládají,co značně deter inuje rytmus 
jejich biologických evolucí a jejich orientací, herna snyslu 
ptát se sebe samých jestli kultur^ je nebo není funkcí rasy: 
objevujeme,že rasa /či to,co je obecně míněno tímto slovem/ 
je jednou z mnoha funkcí kultury“.

“V jistém snyslu“,pokračoval Lévi-3trsuss,"kulturní bari­
ery mají stejnou povahu jako bariéry biologické; jsou jejich 
ježte věrohodnější předzvěstí,protože všechny kultury vypá­
lily svou značku na těle,urči tým stylem oděvů,účesů a make- 
-upů,tělesným zmrzačováním a gesturálním chováním,mimují 
/napodobují/ rozdílnosti srovnatelné s rozdílnostmi,které 
mohou existovat mezi rasami: tím,že dávají přednost určitým 
fyzickým, typům,spíše než jiným,stabilizují je a nakonec je 
rozšiřují**.

Drago Kalajič: 

Umění těla a gynekokracie. 
/in: Umetnost 43/75/

/pozn. mnění nazývané body-art je v tomto textu překládané 
jako "umění těla”,což je přesnější termín než "tělesné umě­
ní ",dále používáme jen u. t. /

Ve slovníku současné kritiky termín ‘umění těla” /body-art/ 
označuje oblast /skupinu/ manifestací plastického vyjadřová­
ní, ve kterém je vlastní nebo cizí tělo základním prostředkem 
poselství a zároveň objektem i subjektem akce,i když milita­
ntní kritika se snaží tento zjev představovat jako "nejnověj- 
sí" cíl avantgardy /z důvodů,kteří budou později rozebrány/, 
je nový pouze j ko problém ve sféře kritického ay dlení. Před-



chůdci tendence směřující k body-artu ze 60tých. let:
- autoportréty grimes E. Schiele,
- fero&l ^uchamp - tonzura ,' na hlavě /r.1910/, 
- převtělení obličeje - Kose Sálavý,
- i ves Klein - akce/skck do ulice /r.l$6C/,
- Herc Manzoni - vystavuje skutečnou ženu 

se svým podpisem /r.1961/

Kritika moderní kritiky.

Tím se vyčerpává vnější genealogie u.t.. Ta.jako všechny 
ostatní genealogie moderního umění,začíná od "Zdi" času,kte­
rou moderní kritika postavila nozi 20. století a histérii, 
věrno dogma i zaříkávudlo ’’tabula rasa**,na které svedla his­
torická avantgarda celkově minulost. Zničit tuto zeä času, 
která je vlastně jen zdí zbudovanou z iluzí nevědomosti,skr­
ze utvoření nejen věky,Ele i tisíciletími vzdálených izomor- 
fií principů a analogií moderního mnění /jako to děláme my 
v pohledu na u»t./ - zru mens zničit základy,na kterých spo­
čívá axiologie moderní kritiky. Bez této sxiclogie,která se 
zakládá na chronolegii pochopení v termínech lineárního pok­
roku, jenž je veden stálým úsilí® o "nové* a "originální*’ - 
- se sc^sl moderní kritiky nejčastěji vyčerpává v prosté tau­
tologii. Proto vztah moderního umění a moderní kritiky není 
vztahem subjektu a objektu,vědomí a fenoménu,kritika* i umě­
ní existují ve stavu symbiózy. To jsou dvč tváře stejného fe­
noménu nebe stejného pelu* foroto je moderní kritika ve vzta­
hu k modernímu umění apologetická,nekriticky vítá o přijímá 
každou "novinku**, neschopna objasnit smyji moderní tvorby. 
/Protože trvání a průběh pravdy a dogma "nového" chtění mys­
tikou proměnlivostí myšlení moderní kritiky nesměřuje k pra­
vdě,ale "otevřeností” pro vlastní potlačení,které následuje 
zrušením nového ze strain nejnovějeího/. Nadšení,které moder­
ní kritika projevuje k obapolné symbióze s moderním uměním, 
ospravedlňuje nás ledující : y-oderní^krH i ka _ je_h^ •
Ne nižší úrovni pohledu axiologie "novoty,originálity,skan­
dálu", jako základních kvalit historické avantgardy a jejích 
současných derivátů ukazuje i podmíněnost ekonomie nebo ob­
chodních komplexů. To mj. přiznávají i protagonisté moderní 
kritiky v řídkých chvílích krize vědomí,jak svědčí slova A. 
Bonita Olivy: "V r. 1974 se stale ježte mluví o avantgardě". 
Podle něho je tento názor o avantgardě patetický právě proto, 
že avantgardu odpovídá všem podmínkám,vlastně kvalitám. No-



vost,lingvistický převrat a skandál. Ve společnostech,kde 
je kapitalismus silný,se každé umění,i to přechodné,absor­
buje ihned. Tak vlastně požaduje tyto kvality,aby mohlo ab­
sorbovat výrobek.
Na rozdíl od historické avantgardy,moderní umění,založené 
k opovržení západní kulturou,jejíž současné dériváty snižu­
jí úroveň kritiky,která je zaměřena proti kapitalismu. Na­
vzdory všem úrovním kritiky ’’opovržení", je ale přece jen mo­
derní umění dokonale integrováno do systému Západu. I tato 
protiva je jedním z výrazu symptomů agónie Západu,který skr­
ze moderní umění vyjadřuje právě svoje protiklady. Jestliže 
souhlasíme s tímto postřehem,jestliže souhlasíme s viditelnou 
agónií Západ®,pak je čirý nesmysl věřit,že moderní umění je 
integrální díl kultury a obchodu Západu,může mít různý úděl 
nebo smysl,že může přežít smrt těla,na němž se manifestuje 
jako symptom nemoci a ohlašovatel smrti. Možná,že některá z 
epoch budoucnosti pozná sebe samu v umění 20tého století,ale 
historická zkušenost nám praví,že pouze údobí dekedence hle­
dají svůj vzor v kulturách dekadence.

Kruh se uzavírá a toto uzavírání nám otevírá pohled na jeden 
historický zjev,před nímž moderní kritika zavírá oči - KONS- 
TANTA. Člověk,který si je vědom trvání,lehce odolává šalbě 
novostí a skandálů. Relevantnost těchto novostí a skandálů se 
posunuje ze sféry axiologie do prosté technologie. Tak moder­
ní kritika neváže následky s principem,zjevy s příčinou,pro­
tože poznání konstanty nejenže ruší iluzi novoty,ale odkrývá 
smysl té novoty,který se poznává skrze zkušenost historie me­
todou analogie a syntézy. Dogma TABULA RASA,popírání konstan­
ty. Zákaz pohledu na minulost a příkaz pohledu do budoucnosti 
podle biblického příkazu neotáčení se k Sodomě a Gomoře,také 
ukazuje,že smysl tohoto strachu z uspořádání nqperspektivě 
minulosti je vpravdě strašný smysl "vzkazu" moderního umění, 
jež "vzkazuje" přerušení "vzkazování". Toto stanovisko zname­
ná smrt. Tak se rétorika moderní kritiky vyčerpává v zaníceném 
deklamování novot,které přináší jeden veletrh výrobků,přičemž 
se zapomíná říci spotřebitelům,že je to veletrh s rakvemi. Do 
galerií moderní kritiky počítejte lidi,kteří vydechli z chrlení 
krve,vypíchli si oči,uřezali penis,přicházejí jiní,kteří pravi­
delně obědvají hovna,kteří se mučí žiletkami,ohněm,dýkou, - ale 
moderní kritika nepátrá po "proč" nebo "co" těchto výpovědí,ný­
brž "jak",představujíce si,že termín u.t. má dosti pevné hráni-



ce,aby znemožnil jakoukoliv relaci a analogii,která by ty­
to jevy viděla v souvislosti nejen s patologií,ale hlavně 
s patologií západního světa. Protože moderní kulturu necha- 
rakterizuje prostá přítomnost patologických manifestací, 
které se objevují v každé době i kultuře,ale schopnost svou 
axiologii,své kvality poznat v patologii. Označit moderní 
kulturu patologickým termínem,říci,že je masochistická /i 
když je/ - znamená uzavřít diskusi do sféry projekce násle­
dků a nejbližších příčin. Tím se neodkryje příčina "proč" 
masochismus,který se věky,tisíciletí připravuje. Jak jsme řekt 
li,moderní kritika je neschopná,aby poznala reálně smysl mo­
derního umění,tím spíše,nebot právě v posledních desetiletích 
její problémová orientace orientuje i sám profil moderního 
umění. Tak,že kritika často vlastně umění provozuje. Sečeno 
jinak,kritika je sama médiem. Jako každé médium je neschopna 
poznat jména sil,jež s ní hýbají a jejichž vůle je ona nevě­
domým vykonavatelem. Tak umění i kritika představují jako je­
diný komplex, jeékio z nejvýznamnějších polí moderní civiliza­
ce, kde jsou symptomy její agónie nejprudší - symptomy agónie 
světa,démonismem kapitálu a hmoty.

Ve sféře moderní kritiky se nám zdají celkově nejvhodnější 
ta úsilí,která jsou prosta entuziasmu a triumfování,a která 
jsou zaměřena na objektivní projekci povrchů fenoménu,jako 
v případě,kdy se jako pohnutka u.t. uvádí,že připadá "snahám, 
aby se sugesce metafor,představ nebo iluzí zaměnila reálným 
a konkrétním užíváním prostředků,jejichž užívání nesměřuje k 
tvoření trvalých estetických objektů,ale může se vyplňovat v 
tvoření tekoucích procesů nebo situací". Toto zaměření kriti­
ky nachází své východisko v tautologii,kde se vylučuje každá 
možnost poznání příčin tohoto fenoménu,takže zůstávají i dále 
viditelné následky neviditelných příčin. Z druhé strany,tako­
vá kritika,terorizovaná hranicemi formální objektivity popisu 
povrchu fenoménu,odmítá odpovědět na otázky,které popsané fe­
nomény vyvolávají. Co více,často se tytéž fenomény manifestu­
jí právě ve formě otázek,které od druhých hledají odpověď ne­
bo pomoc. Zůstávají bez ní. Vyvstává otázka,proč nyní umění 
"odmítá tvorbu trvalých estetických objektů?" Proč umění "kon- 
krece" a " realismu" opětuje své tisícileté prostředky,jako 
jsou "metafora,představa a iluze?" Ve skutečnosti nezdá se prá­
vě toto rušení metafory,představy a iluze,být také metafora, 
také představa,také iluzionistický pastiš? Pravda,sám tvůrce



si nemusí být vědom symbolického,metaforického nebo alegori­
ckého významu své výpovědi,ale tato skutečnost jen potvrzuje 
symptomatickou hodnotu díla. Dnes se umělec,zvláště u.t., 
ukazuje v nahotě transu nebo bezvědomí jako médium. Tím vy­
cházíme naproti upřesnění základního estetického smyslu na­
šeho výkladu. Není to ani tentokrát "surový účet s avantgar­
dou" , jak byly druhými důvody definovány naše postoje. Takový 
vztah k avantgardě není v souladu s naším životním stylem,s 
naším úsilím. Postoj odsouzení,vlastní buržoaznímu moralis- 
mu,jako i sociálně-realistické kritice,negací symptomů vlast­
ně přijímá nemoc,proto^že tím nemoc zakrývá. Mý naproti tomu 
shledáváme moderní umění nejvýznamnějším jevem v současné 
kritice Západu. V tomto smyslu u. t. je výrazem poslední do­
by, výrazem konce cyklu,výrazem zániku světa,který bude jen 
zánikem iluzí tohoto světa. U.t® je zároveň i znakem konce 
historie evropského nihilismu,protože rituální mrzačení těla 
a sebevraždy skrze tělesné mučení jasně mluví,že se síle ni­
hilismu nyní nabízí poslední zbytek zničeného světa: sám 
nahý člověk.

Definice gynekokracie.

Kromě předchozího napovězení nebudeme náš výklad dále rozví­
jet ve směru u.t. jako aspekt nihilismu. Nýbrž,jak jsme uved­
li v názvu,chceme u.t. rozebírat jako aspekt daleko širší en­
tity než je nihilismus,jelikož nihilismus je psychologický fe­
nomén a gynekokracie je fenomén historický,dokonce i ve smys­
lu "YIN - YANG" principu,nadhistorický princip z hlediska po­
hledu na svět,u.t. je jedna forma manifestace gynekokratičké­
ho znaku moderní kultury Západu. Předmět našeho výkladu podržu- 
je i okolnost,že se právě u.t. jeví jako gynekokratická obcese 
ve výjimečné plasticitě. Zdé je lidská akce osvobozena od pře­
kážek, všech zprostředkujících forem vzkazu: nahotou svého pro­
středku ukazuje obnaženou strukturu gynekokratičké FORMA MEN­
TIS člověka moderní kultury. Když se výpověň přenáší druhými pro­
středky , technické a ideologické vlastnosti těchto prostředků ne­
jen že mohou formovat výpověň,ale mohou i působit i n h i bi- 
t i v n ě na příjemce. V u.t. se člověk projevuje nahotou os­
vobozenou od ideologické,estetické,stylové nebo formální garde­
róby. Naše metoda je komparativní: naši tezi o u.t. jako aspek­
tu gynekokratické kultury,budeme dokazovat řadou analogií,přiz­
působujíce u.t. gynekokratickému principu. Především upozorňu-



jeme nepoučené,že termínem gynekokracie zde nerozumíme pro­
stou etymologii slova,nýbrž máme na zreteli jednotný profil 
gynekokraticko-telurických a matriarchálních kultur,které 
panovaly na jihu euroasijského kontinentu před příchodem 
indoevropských dobyvatelů ve znamení militantního vítězství 
patriarchálních a uranických solárních a heroických princi­
pů. Ale vítězství síly nezabezpečuje také kulturní vítězst­
ví. Vojenská administrativní dominanta indoevropské elity 
nad masou domorodců ale nechtěla vymazat rozdíly,neboli zru­
šení náboženských systémů,morálních a společenských hodnot 
pokořených národů. Takovému požadavku se celá indoevropské 
elita a hierarchie a priori brání. Proto řekl Caesar přáte­
lům, kteří mu radili,aby nepouštěl na svobodu lidi,kteří na ně­
ho kuli zradu,nebot by to činili opět,slovy: "Mám raději,když 
jsem to,co jsem,a také oni,když budou to,co jsou." Století, 
shrnující zkušenost našeho pohledu řadou starých časů můžeme 
tvrdit,že gynekokratické kultury pokořených si i pod nadvlá­
dou udržely vitalitu skrývající konstantní odpor ke kultuře 
pánů,dovršujíce postupnou asimilaci,a konečně dle slov Cice- 
ronových: orientální korupci. Vitalita těchto kultur připra­
vila a uskutečnila odplatu,ve které jsou hlavní dvě: d i o- 
nysmus a křestanství /dvě odlišné víry/. 
Taková morfologie děj in,psaná v termínech boje pohlaví,boje 
"sexuálních principů",vlastně boje gynekokratického a patri­
archálního principu,stále ještě čeká na svého tvůrce. Ve sfé­
ře rozebírání dějin umění nejsou vzácní duchové,kteří se dí­
vají na dějiny jako na stálý dialektický boj mezi apolinským 
a dionýsským principem,klasicismem a manýrismem. Abychom od­
stranili možná nedorozumění,uvádíme,že v úplnosti odmítáme 
Nietzscheovo schéma dialektiky,apolinství a dionýsství a to 
z důvodů jeho naprostého přehlédnutí reálného obsahu obou mý­
tů. Naše trvání na termínu gynekokracie není pouhá domýšlivost. 
Rozhodli jsme se pro něj z těchto důvodů:
a/ přesto,že se může u.t. převést na matrici dionýsmu,školu 

asianismu nebo směr manýrismu v nejširší tisícileté rozší­
řenosti těchto fenoménů,máme jako vodítko gynekokratičký 
princip,protože reálně obsahuje předchozí fenomény a jevy. 
Tyto fenomény jsou pouze znaky jednotlivých aspektů obec­
né entity,kterou kvalifikujeme v termínech gynekokratických 
kultur.

b/ v dosavadních rozborech dějin evropského umění nebo kultury 
v termínech antiteze /klasic.-manýr.,anticismus-asianismus,



apolo-dionýz./. Upřesnění východisek konstanty antiteze 
dva,také konstantní směry nebyly doplňovány hledáním for- 
mativních principů. Pravda,René Hocke spatřuje původ mo­
derního umění přes manýrismus až v helénistické Alexandrii, 
ale jeho výjimečně skvěle dokumentovaná a argumentovaná 
analýza přece jen zůstává neúplná,protože nezasahuje do for­
ma tivních principů,neschopna udržet iluzi jedinečnosti ev­
ropské kultury® Pramen té kultury,který vyústil v moderní 
umění se může vidět ve florentském manýrismu,v kabalistice, 
v ariánské Škole rétoriky,v alexandrijské knihovně - ale tím 
se pouze poměřuje optika,zatímco problém základní příčiny je 
neodhalen® V našem případě,jestliže se shodneme,že u.t. vy­
chází z avantgardy 20tého století,jsme dali pouze částečnou 
odpověď na otázku původu,protože ihned potom se staví otáz­
ka původu této avantgardy v počátku 20tého století. Může se 
odpovědět,že je východiskem,pramenícím z jednoho směru ide­
ologie a praxe - manýrismu, ale již samotní manýri- 
sté nám svými slovy poukazují na vlastní prameny,které je 
dle nich třeba hledat v mystériích východního středozemí,v 
novoplatonismu,pythagorejství,alchymii,atd.

Z našeho hlediska pohledu na svět se nemůže problém zjištění 
dvou hlavních směrů evropského umění řešit historiografickými 
termíny,ani v omezení pouhých dějin umění,vzhledem k tomu,že 
i samo umění je následek superiormích principů. Proto užíváme 
termín gynekokracie a tím zařazujeme směr,který 
se projevuje ve formě asianismu,dionýzství,manýrismu nebo mo­
derního umění do oblasti neindoevropské nebo předindoevropské 
tradice® 
Při definování profilu této gynekokratické tradice použijeme 
myšlenky,které vyslovil v řadě prací G.J.Bachofen /1815-1887/, 
který nejen první rozhodně určil v morfologii mýtů a dějin Ře­
cka a Říma odraz antitezí matriarchálního a patriarchálního 
světa,ale načrtl kontury těchto světů s nepřekonatelnou inspi­
rací. Vzhledem k době,v níž tvořil,je srozumitelná jeho chyba 
v perspektivě,nebol viděl matr. i patr. jako po sobě jdoucí 
složky vývoje,místo aby je postavil proti sobě,jako střetnutí 
indoevropské tradice a domorodé tradice,což pozdější analýzy 
dokázaly a také vybudovaly zvláštní disciplínu,indoevropská 
studia.

Na konci tohoto dílu výkladu chceme vytýčit,že na počátku vylo-



žení symptomatická určení u.t. nezahrnuje i gynekokr&tic;cu 
kulturu tout court® Především gynekokratická kultura se vy­
jadřuje v u.t. degenerativními formami. Jaroto je u.t. dvoj- 
značný symptom,který vyjadřuje jak degeneraci gynekokratic- 
ké kultury,tak i krizi moderního světa. Tato krize se může 
definovat jako protiklad indoevropského těla a gynekokrati- 
ckého vnitřku tohoto těla. Ale historická zkušenost nás učí, 
že ve vdech periodách po'itické,společenské,i morální deka­
dence Evropy,jako byly periody helénismu,konce římská říše 
i renesance,vždy se gynekokratičká tradice stala dominantní, 
ústřední,dokonce státní. At už v podobě kultury,náboženství, 
nebo jen umění a vtiskovala svůj vliv do všech oblastí živo­
ta. Kdekoliv se objevila formativní síla gynekckratičké tra­
dice, pak vyzdvihla lesk a hojnost života,emancipovala žádost 
těla,dala dc pohybu nadšení pro naturalistický ideál v poe­
zii a výtvarném umění,zavedla senzualismus i chápání o budou­
cím životě,ale přese všechno,ona dovedla dění na takový stupem 
evoluce,na kterém hojnost a přepych Činil vlastně kontrast k 
zlomu,úpadku etického cítění a síly. U.t. jako nejplastičtej- 
wí vyraz gynekokratického charakteru moderního umění,které 
je dominantním uměním periody "zkázy západu",napovídá tento 
konec. Západ totiž umírá právě ve znamení tohoto "superpřepy- 
chu" spotřební společnosti a úplného úpadku etických hodnot a 
sil,a to na všech úrovních společnosti,která byla srovnaná v 
beztvarý a labilní dav,sležený z osamělých individuí,zaměřeních 
na pouhé fyziologické přežívání. Ve smyslu předmětu našeho v, kla­
du dodejme,že přes výjimečnost a osamocenost naší perspektivy 
ona,byt jen malým dílem,spočívá na indikacích,které v pohledu 
na u.t. podala moderní kritika. Moderní kritika označila mani­
festaci u.t. atributy jako rituální,magické,esoterické. Tyto 
atributy jsou ale používány hlavně ve funkci rétorických oz­
dob,než ve funkci poznání. Tento aspek zůstává neobjasněn. Na­
še pochybnosti podporuje to,že nikdy nebyle řečeno,ojaký typ 
magie,esoterismu nebo rituálu jde. Můžeme říci hned,že je otáz­
kou forma "pseudoiniciace",kde se gynekokratická matrice proje­
vuje dvěma základními způsoby. Jeden způsob manifestuje nevědomí, 
druhý manifestuje materiál vědomého charakteru,v němž se může po­
znat amorfní materiál konfúzního pseudouvádení do základů magie, 
alchymie nebo esoterismu. Tento poslední způsob nezmenšuje,ale 
naopak zvětšuje hodnotu symptomu u.t.,protože pro morfologii 
kultury je vědomy výběr relevantnější než nevědomý.



Materia prima

Můžeme přejít k rozboru prvního aspektu u.t.,který je vyjad­
rovaním obsesí ideje prvotní hmoty,materia_urima. Nejdříve . le 
musíme vyložit princip hmoty v chápání originální gynekokra- 
tické kultury. Hmota je jedinečný obecný Siní tel,který se pro­
jevuje ve vdech význačných formách gynekokratického principu, 
od náboženských projekcí,do společenských struktur. Hmota je 
základní gynekokratickou konstantou na vdech polích jejího dě­
jinného a geografického objevování. Jak učí Hachofen,gynekokra- 
cie je podřízena hmotě a fenoménům naturalistického života: z 
tohoto života čerpala svá zákony, jak pro vnitřní,tak pro vněj­
ší projevy existence. Tak je ve hmotě viděn generative! prin­
cip, tak se analogie hmoty Země a matky - řadou transposicí kry­
stalizuje v ústřední postavu gynekokratičkých kultur - Gea Ma­
ter - Matka Země.
Matriarchát patří hmotě a víře,která zná jen život těla,protože 
je melancholická a zoufalá nad věčným mizením toho,co je rozeno. 
Patriarchát naproti tomu patří nadmaterialistickému principu 
života. Uvádí k netělesné síle Slunce,povyšuje se k božským vý­
šinám světla a uznává„ducha,který je nad každou změnou. Ze sys­
límu gynekokratický’ch hodnot /principu hmoty/ pochází i přednost 
matky nad otcem. I zde je přednost ukazována přímo konkrétním 
pupečním spojením se synem,přednějším než duchovní,vzdáleno spo­
jení synu s otcem. Ve stejné stupnici hodnot je Měsíc nad ólun- 
cem,z čehož pochází řada lunatických kultur. Pasivita /jako vla­
stnost hmoty/ je zde ctností,aktivita zlem. Áequitas jako ideál, 
v němž se projevuje protivení hmoty všem hranicím,je v protikla­
du k patriarchálnímu principu hierarchie diferenciace a diskri­
minace. Chaos jako prvotní stav a jako ideální stav hmoty je 
obecným vzorem proti každému náznaku řádu. Plynutí materiálního 
života a matriarchát jsou na sobě závislé ideje. Naproti tomu 
patriarchát uvádí k nadosobnímu životu v krajinách světla. A sta­
le - dokud jedno náboženství poznává ve hmotě generativní sílu, 
dotud se člověk pojímá jako bezvýznamná kreatúra.
Gynekokracie charakterizuje zvyk inhumace,vrácení těla zemi v 
souladu s jejím generativním principem,zatímco indoevropské pat­
riarchální kultury sví mrtvé spalují,aby skrze oheň očistění mo­
hl se duch povznésti a spojit se se svým nebeským solárním prin­
cipem. V mnohých dějinných a geografických jevech vítězství so­
lárního principu tento triumf prezentuje postava mytického hrdi- 
ny,žabíjejícího draka. V symbolice alchymie,která pramení z te-



lurických kultur,zelery had /drak/ požírá Slunce,jako vyraz 
triumfu hmoty a telurických principů nad duchem a solárním 
principem. Také védská knihy mluví c nepřátelích,kteří napa­
dají nebe,toto nebe i solární princip chrání sluneční bůh, 
l«jlA,kt<r„ vítězí nad telurick.si rcatavami,ja*o jsou dr«k 
úhi,máú ^aauci nebo démon Vrtra a jeho matka. Připomínkou al­
chymie jsme napověděli základní pole učení o významu hmoty v 
gynekokratické kultuře. Alchymie jako doktrína obsahuje ve 
svých věrohodných traktátech skupinu věrohodných idejí,gyneko- 
kratických názorů o hmotě a to v Šíři výskytu od kosmogonie do 
praxe. Při nedostatku jiných svědectví o těchto myčlenkách je 
alchymie první orálně tradovaná doktrína,která obsahuje rela­
tivně nejoriginálnějúí a nejvěrchodnějsi mínění o významu hmo­
ty P^o gynekokratičké pálení a praxi. Máme za to,že tato myš­
lenka skrze alchymistickou spekulaci dosáhla nejkemplexnějších 
výrazů. Alchymie se rozvíjela na základě rituálních mysterióz­
ních zkušeností hmoty,kde člověk gynekokratické kultury odkrý­
val moc proměny v modulu bytí substance. Soudíme však podle re- 
zultátů těchto setkaní,že evropská umění téměř úplně přehlédlo 
spekulativní aspekt,rehabilitujíc gynekokretickou senzibilitu 
a smyslovost v mystériu hmoty. V této smyslcvcsti nebo citlivosti 
je základním ryse® nostalgie po prvotním stavu hmoty,který je v 
alchymii definován jako materia prima,to je předketegorický 
stav,který předchází tvaru a řádu. To je stav chaosu,který je 
pro gynekokratičkou citlivost rájem svobody,v níž byl člověk ja­
ko v matčiných útrobách chráněn od všech časových utrpení,jež 
přináší zrození,respekt,převzetí konkrétní podoby a jména. Ten­
to prvotní stav je ve znamení veliké jednoty,jež předchází množ­
ství,ve znamení androgynního tvora,který předchází rozdvojení 
pohlaví,ve znamení zlata,které předchází jeho degradaci v pod­
řadné materiály. Jestliže je svět složen ze čtyř elementů a jest­
liže tytéž elementy skládají i zlato,pak je podle alchymistické 
spekulace zlato možno vyrobit zvláštním spojením těchto čtyř 
elementů, úmysl alchymistické operace způsobem imitace kosmogoni- 
ckéhc procesu spočívá na idei zrychlení těchto procesů přes redu­
kci podřadných hmot nebo kovů na materia prima,která se pak kva­
lifikuje v termínech pozitivního určení ’’zlata*’ a "nesmrtelnosti”.

Předchází-:jící řádky vykladu podstaty alchymie uvádí k pratouze 
a nostalgii po materia prima,kteří našla vyraz i v tomto stole­
tí - od manifestací v umění,po manifestace podřadných jesymkrnlas 
giaxysk psychických mechanismů lidí. Zbytečné teoretizovaní úa&u-



psychoanalýzy Freudcvy školy o touze po návratu do dělohy 
není než přehlédnutí jednoho mnohem složitějšího fenoménu, 
toho,v němž poznáváme psychický výraz gynekckratické for­
ma mentis a tradice,kde je právě idea návratu do dělohy "re- 
gressus ad uterus”,jedno z obecných hlavních míst dogmatiky 
gynekokraticko-telurických kultur.

Idea svedení všech forem hmoty na formu materia prima je patr­
ná i v akcích Otto Muchlá. Jeho manifest z r. 1965 hovoří: 
MS£cje dílo je autoterapie,učiněná viditelnou a strávenou hmo­
tou. Působí jako psychóza podmíněná míchanicí lidských těl, 
předmětů,materiálů. Vše může být použito jako materiál i jako 
substance. Barva už ne jako barva,ale jako hrneta,tekutost, 
prach,vejce ne jako vejce,ale jako třaslavá substance... Stej­
ným způsobem mohu zaměnit místo i čas. Směsi,záměny a metamor­
fózy mohou být použity i jako vnější slavnosti,parády,pochody, 
té druhé,podobné manifestace. Imitují se reálné scény automo­
bilové nehody,záplavy i požáry a bývají smíšeny s jinými mate­
riály..." Tak se tvoří události hlubokého významu. Události 
se deformují a hmoty pronikají do reality. Obvyklé hodnoty ztrá­
cejí smysl,marmeláda se stává krví,vše se stává symbolem pro 
tu druhou událost. Na důkaz tvrzení,že vše může být použito ja­
ko materiál,používá autor ve svých akcích i lidské výkaly. Ty­
to fekálie asisterti-kněží dobývají klystýry z otylých Žen 
přetékajících tvarů,v nichž není těžké poznat telurické Venuše, 
figury matky země,i funkci svátých prostitutek. Fekálie padají 
z výšky na autorovo tělo,který si je extaticky maže po těle, 
dává do úst a jí,vykonávajíc očistu sebe ve výkalech,/v symbo­
lu/ v materia prima,nebol ten se již nemůže dále redukovat. Je 
velmi charakteristické,že během akce tohoto spojení s výkalem 
jeden z asistentů autora masturbuje,takže celá akce končí or­
gasmem a ejakulací.

V mnohých telurických kultech,kde měla sexuální aktivita pos­
vátný charakter,byl orgasmus vázán smrtí,protože i na úrovni 
normální zkušenosti orgasmu se v té chvíli jakoby ztrácí vědo­
mí. V této sexuální orgiastické smrti umírá člověk,aby byl 
transformován v prvotní osobnost. Zde je i jedna psychická zku­
šenost, jak píše fliade: "...redukce hmoty na její primitivní 
stav úplné neindiferentnoati /odpovídá/ na úrovni emotivní zku­
šenosti /návratu do embryonálního stavu/. Rozpad do materia 
prima symbolizuje také sexuální slučování,které končí zmizením



ve vagíně. Každá smrt je zároveň reintegrt-.ce do kosmické no­
ci,do předkosmického chaosu..."

Na základě generativního principu spojila gynekokraticko-te- 
lurická mysl původ Člověka s blátem,prachem,zemí. Tato idea 
má své místo i v křesťanství. V oblasti u.t. poznáváme zcela 
precizní podoby alchymistických doktrín. Jsou viditelná zvlá­
ště v pracech Josephs Beuyse,zvláště v akci Arena,z r. 1972, 
kterou autor provedl v neapclském Modem Art Agency. Smysl 
akce-rituálu je možné poznat jen pod podmínkou,že známe al- 
ctoymističkou myšlenku přetváření vitální energie materia pri­
ma, tedy chaosu ve zlato. Během této akce autor jednou rukou 
pomazává mastí /©mastkem/ zeä-skulpturu ze zlatých /měděných/ 
cihel. Ta zeS je pramen vitální energie,zlatá kvalifikace ma­
teria prima,kost matky země,neboli perra genitrix telurických 
kultur, rozmazávání masti /chaosu/ materia prima po zdi symbo­
lizuje transmutaci chaosu do zlatého tvaru dokonalosti.
Slova autora:

"Jestliže chci- uskutečnit revoluční koncept člověka,musím 
brát v úvahu všechny síly,jez k němu mají vztah. Musí 
být spojen s přírodou,s rostlinami a živočichy. Já chci 
znovu člověka vrátit této celistvosti. To je jediná cesta, 
kterou může člověk dosáhnout svá velikosti i síly,aby 
stvořil revoluci. Když používám omastek nebo margarin, 
chtěl jsem vyjádřit toto: Na začátku akce byl omastek - 
čistý chaos,čistá energie. Tato energie byla beztvará a 
to byl důvod,proč byla chaotická. Během akce se tato hmo­
ta hýbala a přijmula geometrické tvary. Teto je provokace, 
která slouží jako základ všech mých akcí..."

Tato tématika /jako u Otto Muehla/ Člověk - prach - se jasně 
ukazuje v u.t. Allise Mattiacího,například v jedné akci,jež 
nese symptomatický název Přepravit se. Bere z obrovské kupy 
bláta kus pc kuse a maže si je po tváři a těle* Tvář ztracená 
pod vrstvou amorfního blata ztrácí znaky individuality. V tom­
to návratu přepravení se se jasně ukazuje touha gynekokratické 
forma mentis pc zrušení diferencovanosti skrze spojení s mate­
ria prima.

Ve smyslu procesu redukce hmoty na amorfněst je také velmi ty­
pická akce Penise Oppenheima: Btills_£rom_ginngerb^^

_ Autor vytváří z žitné mouky symbolickou postavu člověka ve for­
mě perníku,aby se symbolická lidská postava rozpadla působením 
rozkladných procesů. Tento gestricky proces má funkci alchymis­
tického "putrefatio". Tvar se redukuje na beztvarost. Poté au-



tor strčí do úst dva prsty a zvrací. Zvratky pak fotografuje 
pod mikroskope® a tyto fotografie slouží jako zvláštní ikony 
obnovených telurickych kultur,ale také jako masochisms zá­
padní kultury.

Toto spojení materia prima a hoven nebo zvratků v nás vyvolá­
vá hnus nebe hrůzu - evokuje atavistický pocit hrůzy z ideje 
materia prima,jak to Činí Indoevropa. V manifestacích u.t. vi­
dí člověk agónii Západu,vyraz "nové krásy". Když římští patri­
cijové vcházeli do katakomb a klaněli se kultu penisu,který 
ustanovil imperátor a syrský travestita Heliogabalus,nečinili 
to z víry,nýbrž z vážně masochistu,tak vlastní modernímu člo­
věku, který je výrazem touhy po sebevraždě jako trestu za "vy­
mizení etických pocitů a síly". Vedle praxe potratu,antikonce­
pce ,celibátu,je také masochismus příznakem těch údobí dekaden­
ce, kdy generace těmito znaky dávají najevo svou duchovní vyčer­
panost a když už touží jen po bezbolestné smrti.

Akce Vettora a Mimmy  Pisaniových: symbolické vyjádření boje 
gynekokracie a patriarchátu,solárního a telurického principu, 
Dne a Noci,Řádu a Chaosu,ženského © mužského principu. Stůl, 
na němž sedí žena,podlaha je pokryta živými myčmi - /obscénní/ 
obraz chaosu. Žena je nicotný symbol,roven zvířatům,noci,tmě,mra­
kům a hluboké vodě. Má u sebe nástroj - dva disky z mědi,které 
symbolizují sílu,vitalitu,očistění,nástroj je kulutw a zl«tý 
jako slunce - žena^zrazuje^sycu^gřirozenost a stává se z ní fi­
gura hrdinská,hledájící transcendenci. Výjimečnost této akce 
spočívá v jejím vědomém přecházení gynekokratického statutu 
skrze "boj proti tmě",živlu,jenž je vždy pasivní a jeho hledá­
ní transcendence.

Návrat k matce

Rekonstrukce nebo evokace matky je v u.t. velmi Široký fenomén. 
Skrze korelaci hmoty a matky gynekckratičká kultura ohraničuje 
princip generativnosti na pouhou hmotnou skutečnost. Táž kultu­
ra nezná zprostředkující tvary,cesty nebo způsoby realizace gem- 
nativního principu. Uznává jen hmotné spojení principu a stvo­
řeného ,příčiny a následku. Ústřední je postava matky. Podle Ba- 
chofena tento "mateřský exkluzivismqs" odpovídá dějinné reali­
tě. Tato realita vynechává otce,vidící syny jako "bez otce",tu­
bo - což je stejné - jako "syny mnoha otců",jako SPURII /bastard/



a UNILATERAL!! /rozených jen ze struny matky/,otec bývá oz­
načen jako NIKDO.

Zjev'’studentských hnutí"- vzpoura proti otcově autoritě. Je­
dno z hesel: "At žije Brutus!" a "Caesar ne - Brutus ano!" 
/Caesar byl Brutovi víc než otec - krajní případ zrady/, .Sym­
ptomy - nošení dlouhých vlasů,ženských oděvů,unisex, Giani 
físáSi si každá ráno obtáčí po sprchovaní kolem břichu "pupeč­
ní šňůru" ze střev krávy a nosí ji skrytu pod civilním oble­
kem. Jeho idea pupeční šňůry je vázáná s představou sebevraž­
dy pistolí a nakonec i zničením své rakve /fundamentální spo­
jení/. Pupeční šňůru předchází činu.

Pseudorituály Enrico Joba, který žvýká a polyká fotografie své 
matky. V gynekokratických kultech "regressus ad uterus" při­
jal i sexuální výraz incestu jako realizace. Job tento styk 
symbolizuje a má spojitost s "kanibalským" pojídáním partnera 
/vzájemné kousání,pohled na krev ještě více rozněcující vášeň 
a vyvyšující sexuální styk k jeho metafyzické úrovni/. Kož- 
nost této teze - v křestanství věřící polyká hostii,tělo Pá­
ně - vejití v mystérium.
SÍ2S£-.£á:£2Í hloubí rukou díry do země,aby do nich zasypal svá 
chodidla. "Přiznání impotence,neschopnosti" - sleva autora. 
Pseudorituál téhož: "Vejce jedno,vejce nula". Vyhrabává ze ze­
mě vejce,sní jej a zbytky skořápky "pozorně" pohřbívá. Konzu­
mací vejce je autor iniciován do mystérií matky Země.
Akce Oiny^Pane - přímý výraz "regressus ad uteru®". Lesbická 
odrůda incestu s matkou. Imaginární partnerka simuluje matku 
a matka symbolizuje prvotní vagínu,jeskyni,studni nebo vejce. 
Gina Pane krouží před zrcadlem břichem s kyticí rúži s trny a 
vykřikuje skrze krev a bolest: "Myslím na svou matku!...*’

Rozšířené prostředky nebo klaustrofobie

ústřední postava solárních mý tů,Apcllón,má atribut •"GEO^TRA". 
Jeho světlo vítězí nad tmou,vítězí nud chaosem,přináší řád. 
Vytyčuje hranice,tvary hierarchie. Aristoteles v analogii hmo­
ty a ženského principu vidí,že hmota touží po jednom tvaru ja­
ko žena po muži. V indoevropské tradici skutečně bůh VIŠNU, 
dvojník Apollóna "svým pohledem vymezuje hranice nebe a země". 
"Tři krcky” Viánuovy vymezují "Tř,i světy",nebo tři dimenze svě­
ta. Proto v s&nskrtu,jak pozoruje Coomarasw&ay,termín "srishti"



označuje ideu světlonosného zuření,ale i tvoření Súdu. Pro­
to i na vstupu do athénské Akademie bylo vytesáno: "at nev­
chází nikde,kdo není geometr”.
V indoevrorských dobyvatelích,jež podřizovali chaos řádu a 
tmu světlu,kteří místo zákona premiskuity aequiUs nebo ae- 
guilitus přinesli zákony diferenciace,hierarchie a selekce, 
jejich geometrická runy.převraty,fatální křivky telurických i 

labyrintů - musely gynekckratičké národy vidět přejev násilí 
a bezzákoní proti zákonům hmoty, dachofen praví: "Jako je pa­
trny princip vlastní hranice,matriarchát je vlastní universa­
lita,a jako prvý princip implikuje patřičnost k určité entitě, 
tak druhý neuznává podobná omezení života,podobného životu 
přírody. Z matriarchálního principu vychází princip univerzál­
ní jednoty a svobody.který nacházíme jako hlavní výraz živo­
ta gynekckratičkých národů,i s láskou k cizincům,i značná ne- 
chut k jakýmkoliv omezením".

Na rozdíl od indoevropské civilizace,kde je důležité,aby druh 
vtiskoval své zákony do hmoty,gynekckratičká civilizace čer­
pá sví hodnoty právo ze zření života hmoty,a zde hmota vtis- 
skuje své zákony v duchovní tvořivost lidí. Jisté je z před­
chozího, že tato FORMA Mh-NTIS gynekokratičké kultury čerpala 
svou nechut vůči zákonům & řádu prává z vidění života hmoty, 
která je ve stálé proměně,ve stálím proudu metamorfóz,který 
nezná hranic. Proto i instituce manželství je v afroditickém 
kultu spatřována jako omezení,které se muselo vyrušit perio­
dou hetérismu,svat prostituce. V těchto řádcích můžeme od­
krýt smysl nebo původ psychologie historické avantgardy a je­
jích současných derivátů. Gynekokratický charakter této psy­
chologie charakterizuje právě V n bej proti všem hranicím, 
kánonům,proti řádu a harmonii a Kráse - ve jménu svobody. Pro­
to i historická avantgarda vzývala katastrofu,zničení svata - 
- jako podmínku pro- úplnou svobodu. V tom zaznívá i epická té­
matika gynekokracie - glorifikace smrti,destrukce a degenera­
ce,ničení jako podmínky pro nový život,tvorbu a regeneraci.
V alchymii se to nazývá "NIGRIDO" a "HJTRáFATIC” - očištění, 
smrt,atd.. Jisté je,že tato ničivá vášeň avantgardy má hlubo­
ké kořeny v gynekokratické forma mentis,protože již celé sto­
letí to ničení chce,i když je už zničena i poslední ruina “kla­
sických hodnot”. Zde však je už ničení ne prostředek,ale cíl.



Proto moderní um ní staví byt iluzorní zdi,proti nimž může 
narušit úsilí po svobodě. V posledním desetiletí,z nedostat­
ku věrohodných iluzí těch omez, ní pokračovatelé avantgardy 
prohlásili vlastní prostředky vy jádřevání za vězení. A jako 
hysterie,která čas od času zahýbá labilním davem,tuk i téma­
tiku zrušení M^riár£^gezi_unif.ní^a_s£otřeb^  ̂ své­
ho ^su vyraz v lUPPEí.INGU. Cd happeningu uu u.t.,od LIVING 
THKATKU do BOOK" N*K)LW VÍ CH představení ukazuje "rubení ba­
riér'’ jeden novy prostor,v němž se vyvíjejí,možná právě "ba­
riérami" uvězněné inferiorní psychické mechanismy. GYNEKCKRA- 
TICKA FORMA MENTIS. Zde se uskutečňují orgiastické situace, 
hysterie a deliria tranzu a gemiliristické extáze,které zcela 
pohlcují labilní dav. Z těchto jevů jakoby vystupuje obraz 
situace římské dekadence a helénismu - davy otroků a služek, 
seskupené kolem orientálních kultů,kolektivní orgie obecné 
promiscuity,bez rozdílu mezi homosexualitou a sodomií. I tam 
se dav klátil a válel - roak"nMroll. .Dav,který se klátí a vá­
lí - je masa individuí,bez středu,který dává rovnováhu, dnad 
proto je moderní kultura excentrická,tj. mimo střed.

Atavistické mechanismy gynekokracie - strach,pocit uvěznění, 
klaustrofobie. Proto "rozšíření prostředků",pro to revoluce 
proti hranicím,konvencím,ktoré si předtím sama revoluce posta­
ví,aby se jejich zničením realizovala. Z toho vysvítá,že sku­
tečné boření bariér není prostředek,ale cíl. A proto i otázka 
"00* a "PROČ" nemá platnost,jedině "JAK".

Cř-ART byl také vykládán jako revoluční rozšíření prostředků 
/médií/ - přitom jsou to systémy známé ve sféře psychologie 
vnímání a optiky již jedno století. Na výstavách "konceptuál- 
ního umění" vyvolávají "posvátnou hrůzu” matematické operace 
na úrovni středoškolského vzdělání,jejichž autoři se nedočkali 
úspěchu v matematice,ale stali se žáky konceptuálního umění. 
A také patetická individua,která shazují bomby z letadla Třetí 
řiče se pomátla na rozumu,ve svých dementních projevech mísí 
anarchismus,infantilitu a slebooyslnost a ve chvílích prozření 
i vzpomínky na lekci alchymie a filosofie - těmito projevy se 
stávají mágy,vůdci hledačů "rozšíření*.



Kastrace, travestie, androgynnost, atd.

V "umění těla" se obecně projevuje i bej proti "určitosti" 
těla,proti jeho integritě,v podobě kůže,fyziognomie,biolo­
gických znaků i v podobě jeho houževnatosti,mohutnosti a sí­
ly. Za prvé budeme sledovat tento aspekt boje proti tělu v 
jeho pohlavní podobě,nebol nás vede ke kultu kastrace,rozší­
řeném v gynekokracii.
NejvlastnějM příklad mize byt akce Rudolfa ochwarzkoglera, 
během níž autor sám sobě uřízl penis a stejným nožem si vy­
píchl oči,což má,jak uvidíme později,oku!tni význam, drzý 
poté zemřel na vídeňské klinice,ve věku 29 let,v r. 1969. Při 
akci asistovala prostitutka,které umělec kousek po kousku po­
dával amputovaný penis.
Je to imitace /ale s konkrétními následky/ kultu kastrace, 
který charakterizoval řadu kultů,od kultu desater pc mysté­
rium Kybélé. Tyto obřady byly uprostřed fenoménů kastrace - 
- od jeho kosmogonické do historické manifestace,od kastrace 
URANA,z jehož spermatu se rodí VENUŠE,do imperátora Helioga- 
bala,který nařizoval veřejné kastrace celých centurií. Aístc 
k senátorům a občanům Říma mluvil Helicgabalus k homosexuá­
lům a prostitutkám. Heliogabalovy akce byly v lecčems příbuz­
né u.t. /prototypy/. Vjížděje do Říma,vjel dc něj na oslu, 
obrácen zadnicí k davům. Zavedl kult penisu,travestie,trávil 
své odpůrce vůní květin,"vdával" se bezpečtukrát za muže. Je 
to hluboký smysl v otázce,jež nedávno položil jeden z prota­
gonistů u.t. Alain D*HCOGHE,nevědomky: "Existuje možná myš­
lenka na návrat Heliogabalův?" Podstatný význam kastrace v 
gynekokratických obřadech,zvláště v mystériích Kybélé,je výz­
nam OBŠTÍ bohyni. Jsou svědectví c kolektivních kastracích. 
To se provozovalo i v chrámu Artemidy v -fezu,v Astartinych 
chrámech,v chrámech Hieropclisu.
V achwarzkoglerově rituálu figuruje prostitutka jako "svátá 
prostitutka" těchto obřadů,kde měly tutéž funkci, dchwarzkog- 
ler si nakonec vypíchl oči - i to má odraz v rituálu oslepo­
vání gynekokratických kultů,což se projevuje ve "slepotě Ku- 
pidově",jako metafory gynekokratické ideje nadřazenosti cítě­
ní nad rozumem.
íico della .d. rundo la v opeře "Orfeus” říká,že láska je slepá, 
protože Je nad intelektem. V oblasti výtvarného UBtóBÍ se Amor 
představuje nojen se zavázanýma očima /jako dchwarzkogler 
před touto poslední tragickou akcí/,ale i bez očíxs prázdnými.



mrtvými důlky. V pozdní antice byla také iniciace spojena 
s oslepením, Symbolicky se člověk povýší nad své smysly, 
které jen přijímají iluze tohoto svito,aby takto stvořenou, 
osvobozenou totální nahotu sama sebe otevřel mystériu vyšší­
ho ,pravdivého světa. Také áchwarzkogler mluví o "totální 
nahotě",která se staví nad smysly.

Téma "rozkouskování" těla je velmi rozšířené v u.t. I když 
z těl neteče krev,almy a hnis,z jeho pohybů jasně číší tou­
ha po vlastním zničení a dezintegraci.
V tomto smyslu je charakteristická postava Hermanna Nitsche, 
jehož akce mísí elementy dionýsského rituálu se satanskou 
formou křes týnského rituálu ukřižování živých koz,rozseká­
vání jehňat,koupání těla v krvi a vnitřnostech obětovaných 
zvířat - to jsou elementy démonické,temné stránky dicnýs- 
ství.
Hermann Nitsch se snaží,aby tyto orgie hluku a běsnění krve 
a řevu,dov dl k vrcholu,kde se zlo vyčerpává,aby se skrze 
zkušenost zla vy Konala KáTaHZE /osobnost dělotvarného nihi- 
lismu/.
Slova z jeho manifestu z r. 1965; "Stále více jsme přitahováni 
vlastní existencí. Každí dílo není než výraz mystiky existen­
ce. Astetiká,která dochází k hrůze, estetika hrůzy. Sadistic- 
kc—agresivní senzace,na elementární úrovni,které se vybíjejí 
sekajíc čerstvé maso,nebo mrtvoly zvířat,nebo kroužíce okolo 
třaslavé kupy vnitřností. Výkřiky a hluk akce. Dlouhé a vyčer­
pávající crescendo všech smyslů,vrcholící v sado-masochistický 
exces. Ale právě tento exces vyvolává na konci svou impresiv­
ní incidností pravou katarzi. bnysly se utišují,subli~ují.
Události,jež se reálně odehrávají na scéně tohoto "divadla or­
gií a mystérií",se přenášejí do duše každého diváky,simulují 
exces ve vší jeho totalitě mystiky,prožité existence,ale již 
ne individuálně,ale kolektivně." Rituál dělení těla má v gy- 
nekokratické kultuře dva významy:
1. pročištění, katarze - otvírání útrob,zničení ošklivosti 

vnějšího člověka,aby vyšla najevo krása Slováka vnitřního 
/symbolicky/.

2. vztah ke kosmogonickému mýtu: - kosmogonick^ proces se us­
kutečni dělením těla,tj. dělením jednoty v množství. /Děle­
ní těla - CůIRIó,aTTIo,URaN,OICNÍ1^ - reprodukce makro kos­
mické smrti prvotního v časovém,jednoty v množství/.



Diego Napolitani: "Podtrhuji smrtelný charakter toho,co pro­
vádím. 6iji rozděleně,zničeně,znesvěceně. Vale účast na mé 
akci vlastního dělení je magicky moment,v němž od vás požadu­
ji svá opětné sestavení. Vase samotné hledění a účast na této 
to smrti,která je ve mně,mne možná obnoví. Mám dojem,že exis­
tuje echo naděje,které je zapotřebí k rekonstrukci vlastního 
já,které živí rozsekaného sama sebe."

Travestie je rovněž rozšířeny atribut v u.t. - jako samo roz­
šírení prostředků,jako vyraz klaustrofobie ve vlastním pohla­
ví. Má precizní analogii v řádě antických kultur. Skrze tra- 
vestii x&xm muže do ženských šatů byla vyjadřována priorita 
ženy. Tato sakralizovaná travestie měla i charakter protestu: 
na stejných obřadech,kde muži nosili ženský oděv,ženy nosily 
mužský,mávajíce hyperborejskými sekyrami jako symbolem trium­
fu nad hyperborejskými syny.
Vedle psaných svědectví jsou i památky: NANA-IŠTAR v Súzách, 
nebo Kyperská VENUŠE,které nosí atributy mužského pohlaví. 
Dionýsská travestie je shodná s dvojznačností dionýsské při­
rozenosti. Je to bůh mánie,extáze,euforie,ale i melancholie, 
smrti a zoufalství. I slavnosti měly tento charakter: jásající 
masa věřících přecházela znenáhla v hluboký smutek,jako výraz, 
symbol proměnlivosti existence. Kdo viděl akce u.t. a jeho pro­
tagonisty v soukromém životě,tc potvrdí,náhlé přechodyx z exal- 
tace v zoufalství,což je typické pro u.t.. Jsou to charakteris­
tiky lidí labilní psychiky,bez středu,schopných ve fantazii 
vybudovat iluzorní střed,z něhož náhle upadají do krajní bez­
naděje. Tato individua poznala v Sionýsovi svého dvojníka, své­
ho Boha. Proto představení u.t. nejen evokují,ale i doslovně ob­
jevují Dionýsa: v Dionýsa se obléká,lépe řečeno svléká i Ital 
Luigi Cntani,svíjejíce své tělo okolo iluzorního středu: hroz­
nu,který obsahuje nápoj,jímž Dionysos korumpov 1 Olymp,zvítě­
ziv nad světlem Apollónovým. Sv dionýsské mi ikry objasňuje 
Cntani jako ikonu,jako možnost postavení autoideálu,jako soubor 
proudu myšlenek a vizuální realizace meditace,jtjíž jméno je 
Dionýsos,jako i jeho akce. Touhu po vlastním středu,kteří je 
znakem neexistence středu,protagonisté u.t. realizují identifi­
kací s "Druhým". Cítíce prázdnotu své vlastní existence,prchají 
před zoufalstvím z prázdnot* jednoduchou záměnou. Z Nikoho se 
stávají Někým. Na rozdíl od Ontaniho,Švýcar Urs Luthi vykonává 
travestii do osoby Marlene Dietrich. Urs Luthi vytyčuje jako 
nejvyšěí hodnotu "neurčitost",s tím,že objektivita nemá hodnotu.



Typická je i přítomnost zrcadla v akci u.t. - třeba říci, 
že je to v dějinách světa velmi starý a rozšířený fenomén. 
Skrze dvojníka se vykonává projekce sublimace existenciál­
ni nestability,neboli mizení vlastního ĚGC,opouštění vlast­
ního středu nebo esence. Samo slovo EXISTENCE,kterým se dnes 
označuje život narušených osobností,etymologicky znamená ’’mi­
mo esenci”,tj. mimo bytí. Potřeba olezení "ego” se vyjadřu­
je halucinací dvojníka,cestou nastolení ALTER EGC.

Kateřina Sieverding,lesbička českého původu,ve svých akcích 
’’dvojníka” koncipuje jako neúplnou imitaci toho,který hledá 
dvojníka. Objevuje se s melancholickým mladíkem,který ji ve 
všem,počínaje líčidly,oděvem a konče pohyby,nápodobuje,zatím­
co tvář K.S. přijímá rysy mužské hrubosti a virility. Imitují­
cí mladík je naproti tomu výlupek ženskosti,ne ale jako "dvoj­
ník” svého protějšku,ale stavu,který protějšek již opustil. 
2^2LÍ£*fe_££Í je složena ze dvou mužů. Jejich slovy,dokud se ne­
setkali, toulali se světem jako poloviny. Po spojení se stali 
2S123>jSÉSíS’ Ve svých akcích stojí za sebou,pevně přimknuti 
tak,že ten druhý není vidět. Tato jednota má i "homosexuální 
smysl". Je-li to zapotřebí,penis toho zadního se vtiskne mezi 
půlky zadnice předního. Tato akce st nazývá "MASKa". Jasnější 
nemůže byt,kdo nechce rozumět,tedy to prodloužení penisu je 
"prodloužením prostředků” nebo "rozšířením prostředků".

Připomínky "MAJKY" nás přivádějí k fenoménu "MAJKY",jako přís­
pěvku k osvětlení našeho předmětu. V patriarchální tradici 
maska vyjadřovala ideu nadosobního života,hrdinského a olymp­
ského , solárně i uranicky vzdáleného nad úroveň normálního ži­
vota osobnosti. Nad úroveň normálního života,hrdinský čin pře­
tvářel osobnost v nad-osobnost,dávajíce jí atributy božství a 
nesmrtelnosti, činem,kterým se osobnost oddělí vertikálně od 
úrovně normálního života,přejímá zlatou "masku" superosobnos- 
ti. Proto i v Shakespearových dramatech CAšJ^R,KCKICL^NUoý 
MAKBáTH nebo HAMLET nereprezentují jen historické osobnosti, 
ale hlavně univerzální lidské typy nebo masky. I slovo PERSO­
NA pochází z termínu,v němž se ve starém divadle označovala 
maska herce. Můžeme konstatovat,žev v indoevropské tradici je 
depersonalizace pozitivní - směrem k výšce,kdežto v gynekokra­
tičké tradici je depersonalizace opačná - pod úroveň normální­
ho stavu bytí - v hloubce. I zde se dosahuje nesmrtelnosti, 
ale ne výlučností,nýbrž zcizením,spojením 3 beztvarostí,množst-



vím. Proto zde individuum nenosí jednu určitou masku,ale množs­
tví masek. Proces výměn masek symbolizuje konstantní proměnli­
vost života ve znamení fatálního kroužení od objevení /zrození/, 
do zmizení /Smrti/.

Akce Annetty  Messager:  tužkou koriguje fotografie mužsko-žens- 
kých párů. Její retuse přetvářejí muže v ženy a ženy v muže. 
Ale muži mají typicky ženské výrazy a ženy na fotografiích vý­
razy mužské. Takže její retuš jen zdůrazňuje již reálné,viditel­
né. Tyto retuše jsou symptomy doby,v níž mizí rozdíly mezi poh­
lavími, po tom,co vymizely metafické tanze sexu. Objevuje se 
unisex,směr k neutrálnímu pohlaví.

Hnutí "emancipace Ženy** není než Osvobození se ženy od ženskos- 
ti. Toto hnutí však vede k obrácení ženské psychologie v mužs­
kou. Toto hnutí by nebylo možné,kdyby suž Západu rekapituloval 
v tom,co je muži vlastní. Tato kapitulace je příznakem dekaden­
ce, ve které žena,vedena instinktem "konzervačním",typickým pro 
ženskou funkci,přejímá povinnosti a odpovědnost muže,aby zasta­
vila proces dekadence. Toto hnutí žen ale právě tuto krizi pro­
hlubuje, vede k agónii kultury i společnosti Západu,v níž se mo­
hou poznat jasné dějinné příklady - "příklady dionýsské éry", 
která v mužích podnítila takovou degradaci,že to u žen vyvolalo 
opovržení a odbojnost vůcči mužům.

Vedle symbolů androgynního mystéria vyjadřovaly ony "vousaté 
Venuše" pozdní antiky toto opovržení muži,jejichž vousy,jako 
znak mužnosti ženy nosily jako masky.
"Jako ve všech velkých duchovních krizích Evropy zde nacházíme 
degradaci symbolu. Už není v otázce "plnost následkem splynutí 
pohlaví,ale množství erotických možností". /Mircea Eliade/

Co jsme řekli,tj. směřovaní k androgynním modelům cestou degra­
dace androgynního mýtu,ne pouhou traveraii a homefilii,prozra­
zuje nejen gynekokratickou tradici,ale i současnou problematiku 
krize moderního individua. žíSPiSfe-J£-^y£jS2£Ž2í• 2 jedné strany 
svědčí o degeneraci gynekokratické tradice,z druhé strany ozna­
čuje katastrofu individua,které ve své ztroskotané existenci o- 
poustí loä,jejíž jméno je TŽW;

Marina Abramović: Rytmy/ - Rytmus 0,2,4,5*10,

Pozvánka: Rytmus O. Návod: Na stole leží předměty,jež na mě můžete



upotřebit. Já jsem objekt. Čas trvání: 
6 hodin /žO-Oa hod./ Veškerou odpovědnost 
přejímám na sebe.
Galerie Studio Morra,Neapol,r.1975- 
/Předměty položené na stole evokují bolest, 
mučení,smrt,iniciaci/.

Rytmus času

Poslední Část našeho výkladu budeme věnovat jednomu ze základ­
ních problémů nebo prvků výrazu "umení těla",problému času. 
V přehledu času jako problému nebo prvku výrazu se vynořují z 
hlubin historie archaické koncepce času a starověké postavy mý­
tů, zříceniny někdy mocích systémů a kalendářových rytmů a 
lidské senzibility. Abychom rozuměli úkazu restaurování těch­
to systémů,je nutné vyložit orientační body. Obecnou charakte­
ristikou tredicionálních kultur a společností jo,že čas konci­
pují v kvalitativních termínech, člověk moderní civilizace chá­
pe čas jako lineární,kvalitativní úkaz. Na této úrovni rozli­
suje tři časové fáze,jež mají zcela relativní charakter: dříve 
/minulost/,teč /přítomnost/petom /budoucnost/. Minulost i budou­
cnost jsou relativní,jelikož je určuje jedna rovněž relativní 
tečka či bod, bod přítomnosti. Tzn.,že před i po­
tom se určují jen ve vztahu k bodu pohledu. Zde neexistuje ko­
respondence mezi časem a světem věcí a jevů,kromě té mechanic­
ké, kde za jevem následuje prostě datum. Případná kvalita data 
určuje vlastně svět věcí a jevů /oslavy jistých dat,atd./.
V tradicionálních kulturách tvoří svět věcí a jevů s časem kon- 
ii^yy^* $as byl rytmem period,údobí a cyklů,jejichž cenu a výz­
nam neurčoval aritmetický součet jednotek,protože se čas nepre­
zentoval v kvantitativních,ale v kvalitativních termínech. Tra­
diční člověk Čas neměřil,nýbrž pociloval,cítil. Právě čas dával 
světu věcí a jevů kvalitu,což se odrazilo v kategorii lidí-věšt- 
ců,kteří skrze uhadovaní časových znaků určovali vhodnost nebo 
nevhodnost času pro uskutečňování určitých děl člověka a spo­
lečnosti. Idea lineárního času moderní společnosti je vlastně 
jen extremizovaný tvar jednoho z aspektů koncepce,času tradič­
ního člověka,© to ve specifické gynekokraticko-telurické variantě. 
Zůstatek kvalitativního určení času se dá v moderní kultuře po­
znat všude,kde se v toku dějin připisuje nějaký plán,vyvrcholení. 
Zde se odráží tradiční ay Sienka o podřízenosti světa věcí k v a-



lité času. Přece však v komplexu tradičních kultur 
existovala jediná kultura,která pohrdala determinací času. 
Mluvíme o indoevropské forma mentis,která sice přiznávala ryt* 
mus času,ale zároveň vyjadřovala svou lhostejnost k významům 
času,lhostejnost,která byla výrazem herojské,nadosobní reali­
zace člověka,působící od Homérova Glauka do Hagena Nibelunga 
právě oproti svému významem času vymezenému osudu. A právě Ho­
mér v jedné své fascinující scéně,v souboji Glauka a Gymeda, 
syntetizuje dva typy vztahu k času. Z jedné strany,z Olympské 
výšiny jednoty bohů i lidí,pohrdajíce vším příliš lidským,časo­
vým, praví Glaukos,indoevropský hrdina: "Kdo jsi ty,z jakých 
jsi smrtelných lidí? Synové neštastných lidí se střetnou se si­
lou mojí",a Dyomádes,jako člověk gynekokratická kultury cítění 
neúprosné inversibilnosti času i života,mu odpovídá: "Proč,ó 
hrdino se ptáš na můj rod? Jaké je listí v lese i lidské plémě 
je takové: jedno listí po lese rozhání vítr,druhé rodí listna­
tý les,když jarní přijde doba. Tak i lidé: jedni se rodí,druzí 
mizí. ’’

V pohledu těchto antitezí,které se nevyčerpávaj! jen na úrovni 
senzibility,nabízí Bachofen plastickou komparaci: "Myšlenka,že 
osud národa neurčují materiální zákony,ale síla ducha,je říms­
kého původu. Zatímco Etrusk tejně věřil v soumrak svého národa, 
Říman zveličoval svůj Stát ve smyslu Věčnosti,Stát,o němž nik­
dy nezapochyboval. Zatímco se východní gynekokratická koncepce 
podřizovala každému i nejbezvýznámějšímu hmotnému fenoménu,vy­
čerpávajíce všechny síly ducha v bolestném zkoumaní znaků příro­
dy, Říman vyjadřoval nadřazenost lidského intelektu v právu tyto 
znaky popřít.”

Gynekokratická senzibilita,sahající od hedonistické radosti do 
melancholie,v kruhovém opakování časových cyklů,které ukazovalo 
své cykly ve fázích měsíce,slunečních evolucích a rytmu ročních 
dob,viděla vzorce marnosti,které jeho zkušenost krystalizovaly 
v hinduistické idei samsára,čili v helenistické idei kruhu ctnos­
tí. Cdtud pramení řada mytologických činů,jež symbolizují stej­
nou melancholickou zkušenost od Danaid,které prolévají vodu skrze 
džbán bez dna,přes Okna,který plete provaz,jejž žere osel,do Sy- 
sifa,který marně valí před sebou kámen. Hérakleitos ji formuloval 
v obraze řeky,do které nikdo nemůže vstoupit dvakrát,aby ho pak 
Kratilos opravil,řka,že v té samé řece se nikdo nemůže vykoupat 
ani jednou. Vyloživši tento komplex senzibility a myšlenek,můžev



me přistoupit k rozboru vyznaniu a funkce času v "umění těla", 
které je prostoupeno gynekokratickým významem času,jejž ma­
nifestuje v rozpětí od fatalistického,téměř sakrálního sklá­
nění se před časem do některých tvarů spekulativní vzpoury 
proti inversibilnoati času.

Na úrovni tohoto prvotního vztahu k času se ihned nabízí mys­
tika n o v é h c,jako jedna z obecných charakteristik moder­
ního umění,tudíž i umíní těla,jako jeho extrémního východiska. 
Nebýt nov ý,nebo být proti no v 4 m u,je pro Člověka mo­
derní kultury jakýsi druh smrtelného hříchu. V tomto odsouzení 
se právě projevuje onen archaický fatalismus podřizování se kvai 
lite času a jeho zákonu. Kdo chce dvakrát vejít do téže řeky, 
ten porušuje zákon času a hmoty,je proti dogmatu a konečně i 
proti životu samému.
Ve svítě moderní kultury znamená říci o někom,že je staromils- 
ký,že není nový,že je reakcionář,největáí urážku. Aby se jasně­
ji vyložil profil tohoto dogmatu,je zapotřebí říci,že slevo re­
akcionář znamená toho,který reaguje. Ale i dnes jsou lidé,kteří 
s pýchou nosí tento atribut vědění a odvahy,jako např. Salvador 
5ě2í»a t0 také navádí,abychom rozlisovali umění moderní cd umě­
ní současného.
Shodní s tímto dogmatem ireversibilnosti dějin nebo času se 
vynořuje opět ona stína,zeď času mezi novým a minulostí,o níž 
jsme mluvili na začátku našeho vykladu. Minulost se svádí na 
tabula rasa,zero,nic. Odtud se cítí protagonista moderního ume­
ní nucen produkovat nové na oltář času,zachovávajíce tím rytmus 
života. Bez této oběti nového v plameni Času by se plamen udu­
sil,čas by se zastavil,smrt by zavládla vesmírem,smrt,která je 
hlavním terorem v gynekckratické forma mentis,jež ji mučí ve 
snu i zjevně.
Vyloživše sakrální,mystický původ dogmatu nového v mo­
derním umění a kultuře jsme vyložili i důvody,které znemožňují 
této kultuře,aby poznala svůj ultraarchaický,lépe řečeno gyne- 
kokratický vzhled. I tc je jeden z paradoxů historie. Ani jedna 
z epoch evropského umění neměla jako ideál n o v o s t,vyjád­
řenou s tolikou vehemencí a vášní. Naproti tomu ani jedna epo­
cha nebyla tak podstatně neoriginálni,jako epocha moderního u- 
mění,která počala ve znamení imitace massonovské symbolegie 
/abstrakce/ nebo černošských masek /kubismus/,aby skončila umě­
ním ttla,které vyvádí na scénu tisícileté dionysské,satanské 
nebo telurické rituály. Jediná reálná novinka je v tomto umění



restaurace archaického,tj. fakt desakralizace a degradace sym­
bolu#

V u.t. se to typické gynekckratické podřizování časovému ryt­
mu jako rytmu ireversibility spatřuje nejen ve sféře mystiky 
n o v é h o,ale i ve sféře základní koncepce díla. Délka díla 
se přesné určuje délkou času. Z ideolcgizace podřízenosti díla 
času vychází i zdůrazňování efemérnosti uměleckého díla proti 
klasické koncepci,jako díla,namířeného k věčnosti. V tomto kla­
sickém konceptu se odráží myšlenka nadosobního života,jehož činy 
nebe důsledky triumfálně vítězí nad časem.

Na rozdíl od klasická koncepce díla u. t. podřizuje umění záko­
nu ireversibility času,zákonu stvoření a zmizení. I samotná 
dílo u.t. se nerozvíjí v takovém vztahu k prostoru jako k ča­
su. Proto v souladu s myšlenkou rytmu času jako kvality jsou 
voleny přesně stanovené časové sekvence a doba trvání díla je 
rovněž přesně vymezená. Proto každý výklad díla /legenda/ ob­
sahuje i časové údaje,což je výraz posedlosti časem,nebol jsou 
zaznamenány dokonce i desetiny vteřiny.
Autoři často určují dobu prodmkee v souladu s příznivými zname­
ními, konzumujíce tak astrologická nebo magické indikace. Na poz­
vánce na představení “litmus 0” Dariny Abramovic v Neapoli byla 
pozměněna hodina začátku místo v 19 hod. na 10 hod.,nebot sama 
autorka přiznala,že ji jeden jasnovidec ze Záhřebu upozornil,že 
by se mohla v této době dostat do smrtelního nebezpečí.
A právě opus Mariny Abramovic obsahuje jedno díle,které je cha­
rakteristické referencí,kterou má v myšlence ireversibility ča­
su. Myslíme “Rytmus 1C” : “Akce: beru nůž,zabodávám jej mezi prs­
ty levé ruky. Po každé skončené sérii beru nový nůž. Když vymě­
ním /upotřebím/ všechny nože /rytmy/,pouštím magnetofon s nahra­
ným zvukem uplynulého děje. Zapínám druhý magnetofon. Druhý díl 
akce spočívá v tom,že poslouchajíc zvuk /rytmus/ nožů,opakuji 
hru. Dovádím se do takového stupně soustředění,že sleduje ryt­
mus úderů,daří se mi současně zranit se tehdy,kdy jsem se zrani­
la v prvním díle akce. Pouštím druhý magnetofon,na němž je ryt­
mus úderů zdvojnásoben.” 
Poslední vita vyjadřuje úspěch v postihování identity mezi první 
a druhou sérii úderů. Údery dokonale koindikují s časem, ale smy­
sl akce je v opakování,v tvoření časových dvojníků,čímž se sym­
bolicky rusí ireversibility času,jako terapie zoufalství, autor­
ce se daří vykoupat se dvakrát ve stejné řece,i když je to řeka 
vlastní krve.



V díle •• euforické ztroskotání" z r.1973 vykonává Michele_Zaza 
určitou řadu pohybů za zaprášeným oknem. Teto okno jednou ru­
kou lehce čistí. Ve chvíli čistění bere autor hodiny a natá­
čí je. Toto spojení čistení okna /symbol ošištění mysli,inicia­
ce/ s natáčením hodin sugerují ideu iniciace diváka do mysté­
ria Času,jeho absurdní ireversibility,ve která Člověk pres ne- 
smyslnost existence přece jen zůstává přítomen. Sám Zaza vyjad­
řuje smysl své akce v nedvojsmyslných termínech: "Poslední se­
kvence /protagonista natahuje hodiny/ obnovuje efektivní poz­
nání absurdity času a nesmyslnosti Života."

Howard Fox vyjadřuje myšlenku ireversibility času spojenou s 
myšlenkou lineární,kvantitativní progrese času. Tato progrese 
má v jeho díle pozitivní nebo negativní profil v závislosti 
na přibližování se nebo vzdalování se něčemu. V celé akci jsou 
dva modely tohoto něčeho: z jedné strany je tc malíř,z 
druhé strany je to model,sám Howard Fox. Podle modelu je ma­
lován jen první portrét. Malíř pak pokračuje v práci na ostat­
ních devatenácti portrétech. Pokaždé mu slouží jako model ne 
první plátno,tvořené podle modelu,ale bezprostředně předchá­
zející plátno. Poslední,dvacátý portrét byl ovsem nejvíce 
vzdálený od prvotního vzhledu,ale na úrovni psychologické iden­
tifikace byl najbližší psychologickému portrétu samotného uměl­
ce. 3ám Fox tuto zkušenost formuluje takto: "Prvobytně přene­
seny psychologický tón ztrácí na věrnosti fyzickou přítomností 
modifikovaného objektu’,’, nebo video-tape Janoše Urbana,připo­
mínající Jorge Luis Borgese,přesněji praktickou demonstraci 
zasvěcení do mystérií Alefu. Plísto té,dnes už zbořené budovy 
v Buenos Aires,v jejímž sklepě se stýkaly obrazy veškerého dě­
ní světa v bodě Álef,Janos Urban užívá televizní obrazovky, 
rozdělené na dva díly pro simultánní projekci h:teregennosti 
prostoru a času. Tím. se prostory a časy stahují do jednoho bo­
du bez dimenzí,protože v totalitě nekonečna a věčnosti je kaž­
dé kde a kdy zbaveno významu.

Ukončení

Tímto je náš vyklad u konce. Je dobrým zvykem,aby vykladač na 
konci své rozpravy odpověděl na otázky,které jeho výklad vzbu­
dil. smyslíme,že tuto funkci splníme,! když postavíme otázku 
účelnosti našeho úsilí,které daleko překračuje význam fenomé­
nu "umění těla". Během našeho výkladu inteligentní čtenář jistě



pocítil tu disproporci mezi upotřebeným aparátem metod a re­
ferencí a mezi samotným polem užití tohoto aparátu* Je jasná, 
že nás výklad nesmiřoval k pouhému objasnění nebo diagnóze 
umíní tělu. Vy— í cíl našeho v„.£ladu vidím® v poskytnutí vzo­
ru nebo mutodrf,cesty nebe pohledu na svět,který může mít obec­
né užití. Umění těla je extrémní fenomén,přesněji efemérni 
symptom v řadě symptomů agónie Západu. Jako vyloženo relevant­
ní symptom nám posloužil jako důvod k demonstraci jedné tech­
niky myšlení,techniky analogie a uzavírání,techniky přivádění 
důsledků k podstatném příčinám,inferiorního k superiornímu, 
tvaru ke gynekokratickému principu.
Přitom může naše diagnóza umění tála jako příznaku agónie Zá­
padu posloužit i jako příklad nejširšího upotřebení pro nazí­
rání fenoménů. V tomto případě je možné i formulovat otázku 
překonání tito krize nebo agónie,možnosti naděje v obrodu na 
pozitivních základech, dusíme však ihned říci,že náš pohled 
na svět nespočívá v naději. Ideál naší etiky charakterizuje 
myšlenka GIORDANA BRUNA: "Bojoval jsem,a to stačí.” Důležité 
je zůstat neochvějný v tom,co člověk jest,nezávisle na důsled­
cích, bjt nad porážkou i vítězstvím,bolestí nebo spokojeností, 
úspěchem i neúspěchem. Vtělení slunečního principu Krišna,ří­
ká v Bhagavatgítě mladému ArdŽuncvi: /zde chybí citát.../ 
Ireálný zvuk,jímž zní tato rétorika v komplexu moderní kultury 
necharakterizuje jen utopicky charakter ideje o obnově -vrcpy, 
ale hlavně bídu tohoto komplexu. Moderní avantgardní kultura, 
označivší se slovem underground,čili atributem podzemí,přesně 
vyjádřila,o jaké prostředí se jedná. Je jasné,že nám toto "pod­
zemní" prostředí nevyhovuje. Kdysi se evropská kultura rodila 
pod paprsky slunce,pod vanoucími křídly Niké Bamothrácké. Ro­
dila se skrze vzlety k nebi gotických katedrál,pod čistým,mod­
rým nebem Toskánska. A když vcházeli evropská kultura do uzav­
řených pros tor,vcházela do blyštivých dvoran.
Dnes živoří kultura masochisticky v jeru podzemí,projevujíc 
tak svůj neevropsky,gynekokraticko-telurický původ, l bídě té­
to kultury mluví i její nejproslulejší obhájci,jako nedávno na 
stránkách Times Barbara Rose: "Umění,jež dnes plní galerie a 
muzea,je do té míry špatné kvality,že se ani jedna kritická 
nysl necítí jím být natolik zaujata,aby jej analyzovala. Ježi 
kritiky i umělci vládne dnes cítění,že je,řečeno kulturně,do­
saženo samotného dna."

My jsme však přece jen po příkladu Dantově se cítili natolik



zaujati,ži jsme sestoupili do tohoto podzemí,abychom analyzo­
vali jeho dno,kořist honu avantgardy. Něhot právě o kořisti 
je řeč. V časech lovů na sokoly slovo "avantgarda” označovalo 
psy,nadháněče zvěře. Nyní jsou loviště podobna hřbitovům,lesy 
kultury jsou přeměněny v pouště,po kterých se prohánějí psi 
avantgardy,jakoby prožívali ten největší,mytický labyrint, li­
to psi,nemajíce už co honit,honí sebe sama jako groteskní pa­
rodii ukryté zvěře. Na tomto dně se již nespoléhají na vědomí 
člověka,jako kdysi surrealisté,ale na samotné,vlastní tělo, 
přičemž duch i rozum jsou již dávno zničeny.

Z předchozích řádků by mohl mít čtenář mylný dojem,že se jed­
ná o konfrontaci tradice a modernosti. Taková konfrontace by 
uškodila tradici,nehet když ta skutečně je,pak to není minulost, 
ale trvalost, olovo tradice znamená přenos. Rozumí se samo se­
bou, že jen trvalé hodnoty jsou hodny tohoto přenesu. Věrohodná 
tradice je vždy usměrněna k budenenosti,nebol přenos hodnot 
se uskutečňuje ve funkci budoucnosti. Na druhé straně,samotné 
slovo moderní hovoří výmluvně o omezeném,efemérním plánu reali­
zace moderního,nebol to,co je moderní dnes,nebude zítra,což 
znamená,že modernost a trvalá hodnota jsou dva antitetické je­
vy. To je jasné jako den,ale některým v Seru podzemí ani toto 
není jasné. Nebo je jim to jasné podvědomně,nebol jinak se ne­
dá vysvětlit jejich hysterie při samotné jen zmínce o trvalých 
hodnotách a tradici.
Nehol trvalá hodnota,tradice,poukazují na jejich efemérnost.
A při zmínce o Apollonském principu upadají v záchvaty zuřivos­
ti. Jako netopýři se ukrývají do tmy,odvracejíc se od světla, 
jež je naplňuje neklidem a temnými tušeními. Zora rozhání svý­
mi paprsky jako zuřivý pohled Ápcllóna z Olympie všechna mon­
stra snů a fantasma noci. Jáko odporné baby se odklánějí od 
světla,protože v hierarchii kontrastu,kterou buduje světlo,se 
odkrývá jejich obludnost.
V podstatě je tato avantgarda jeden starý svět,v němž umírá 
současná buržoazie. Luis Juňuel,který je největší živý pitvač 
"diskrétního šarmu buržoazie",nám ve filmu "Fantom svobody" 
přesně ukazuje,co dnes pro tuto buržoazii znamená skandál; je­
jich dceři dalo v parku nějaké perverzní individuum do rukou 
obscénní fotografie. Vy si myslíte,že jsou to pornografie nebe 
reprodukce moderního umění. Ne. Jsou to fotografie pomníku Ev­
ropy.



Avantgardy moderního umění v Širším pohledu tak jak nejsou 
skutečně nové,nejsou ani moderní. Jeden z dílů našeho výk­
ladu byl i ukázat jejich stáří,přesněji jejich věrohodný 
původ,jenž se tratí v mlhách historie,v temných útrobách 
Matky Berně a gynekokratické civilizace.

Fraancois  Pluchart- Ľart corporel 
/Editions Rodolphe Stadler/

BODY ART

Co to je.

Základní veličinou je tělo. Radost,utrpení,nemoc a smrt se na 
něm podepisují a během jeho biologického vývoje formují spole­
čenského tvora. To jest,snaží se ho připravit,aby byl schopen 
vyhovět všem požadavkům a tlakům existujících sil. Nikdo nemů­
že uniknout tomuto tlaku všech nu všechno,có rozhoduje o mor­
fologickom průběhu,tomuto stavu,kdy tělo je neustále připra­
veno být obětováno novým ideologiím,které proniknou tím hlou­
běji,čím více jim chce člověk uniknout,vzdorovat,kontrolovat 
je. Na tomto formálním stavu individuálního těla,jakkoli soci- 
alizov&ného /společenského/ zase naopak zaleží postoj skupiny 
vzhledem ke všem sociálním jevům,jakými jsou stávky,revoluce, 
války,otázky sociálních menšin,atd..
Právě tady se dostává do popředí malířství /nebo to,co z něj 
zůstává po rozhodném přehodnocení Malevičem,Duchaxpem a vět- 
šinou konstruktivistů a dadaistů a všech těch,kteří odvrhli 
estetiku jako základní předpoklad uměleckého díla/. Právě ta­
dy, díky odmítnutí prostituujíčího přeceňovaní krasy,se vyno­
řuje nutnost tělesného vyjádření.
Nejdříve se objevila intelektuální provokace a současně proti- 
buržoazní bitva,nejdříve provedená Johannesem Baaderem,v lis­
topadu 1918 kázal v berlínské katedrále,aby oznámil spasení 
světa dadaismem a Marcelem Duchampem /tonzura ve tvaru létavi­
ce - "tonsure in the form of a shooting star" v roce 1919/♦ 
tyto akce měly větší význam,než že prostě daly podnět k tomu,



z čeho později vznikl happening a behaviorální umění - roze­
vřely trhlinu v popraskané zdi estetiky a strhly roucho sta­
tické krásy* Jakkoli reakční byla snaha vyvrátit tuto koneč­
ně sociologickou konvenci umění,um.lei jako Manzoni,Kaufner 
a mnozí organizátoři happeningů nevyhnutelně odstranili z 
malířství dřívější servilnost a přeměnili je v nástroj soci­
ální akce a zbraň.
Díky spoustě chyb a omylů umělci zjistili a téměř biologicky 
cítili,do jaké slepé uličky se dostalo hledání v umění. Disi­
denti happeningů jako Nitsch & Schwarzkogler a ti,kteří jako 
Rinke a Nauman odmítali rám a barvy,se dostali do etap,jež 
někdy násilně,někdy opatrně vedly k body artu,jaký pak nastí­
nil a rozvinul Michel Journiac a Dennis Oppenheim a dále v 
ynohem intenzivnější podobě Acconci,Gina Pane a Chris burden, 
kteří definovali každou další akcí pole činnosti,kde základní 
je síla řeči,která znepokojuje,rozrušuje a odhaluje.

Co to není

Body art není výměškem /splaškami/ neúspěchů malířství 10. 
století. Není novým uměleckým návodem,který by se měl pokojně 
zaznamenat do historie umění,které je v koncích. Je exkluziv­
ní,arogantní a nekompromisní. Nemá vůbec žádnou spojitost s ja­
koukoli předpokládanou uměleckou formou,pokud se tato neprohlá- 
sila za sociologickou a kritickou. Převrací,zavrhuje a popírá 
všechny staré zděděné estetické a morální hodnoty,obsažené ne­
bo předpokládané v umělecké činnosti,nebot síla řeči,projevu, 
výrazu,dialogu by tu měla nahradit všechny ostatní předpoklady 
umění. Tudíž dochází k tomu,že poprvé v západní historii myš­
lenkový postoj nechce být otevřenou tendencí,ale naopak být z 
vlastní vůle uzavřenou,jako společnost,jejímž jediným raison 
ďátre. je přijímat novice,kteří zpěvem oslaví příchod nového 
člověka,který staví společnost konečně svobodnou a harmonickou, 
oproštěnou od falešné morálky,diktátorů všeho druhu,represiv­
ních ideologií a cenzorů,jinými slovy od fízlů.

/ŽO. prosince 1974/

Marcel Duchamp

Znovuobnovováním primátu myšlenky,gesta a chovaní roztříštil 
zastaralé struktury estetiky. Tím,že odvezl do márnice mrtvolu 
/zdechlinu/ vkusu,převracel jazyk a rozbíjel kulturní kód,zave-



dl do malířského systému - už rozkouskcvanéhc Malevičem a kon- 
struktivisty - tichou akční dialektiku,v níž se od té doby 
odehrává jev tvorby - první podmínka lidské validity.

Piero Manzoni

Čtyřicet let po Marcelu Duchampovi,paralelně s Jeanem-Ludivi- 
kem Kaufnerem,který dovedl do konce provokaci ticha,vystavil 
na odiv lingvistický primát těla. Smrt ve třiceti letech mu za­
bránila říct něco víc.

Yves  Klein

Mystik,jakým byl Xves Klein,bral v úvahu pouze tělo tiché a po­
ražené. V Anthropometriích kontrolované užívá "živé štětce”, 
čímž líčí použití malířství ve prospěch tzv. senzibility.
Odkazy:

1948-1952 - Otisky /monotypy/ vlastních rukou a nohou. 
1958 - u Roberta Godeta poprvé experimentuje s techni­
kou ’’živých štětců”,nahá modelka,na jejíž tělo nanesl 
modrou barvu,se přitiskne na plátno vodorovně položené 
na podlaze. Výstava Prázdna /Galerie Iris Clert/ obná­
ší holé zdi,"zcitlivělé jeho /Prázdna/ prostou přítom­
ností."
I960 - Anthropometric modrého období /Mezinárodní gale­
rie současného umění,Paříž/. První veřejná prezentace 
lidských otisků na plátně a na papíře. Tři nahé modelky 
provádějí otisky svých nabarvených těl na papírech,kte­
ré jsou pro tuto příležitost umístěny na stěnách a pod­
laze galerie,Yves Klein je při tom řídí,za zvuku Mono­
tónní symfonie.
1962 - Vyrábí samostatné odlitky těl nových realistů.

Günter Brus

Na rozdíl od Nitsche,který se uchyluje k celému fetišistickému 
a rituálnímu arzenálu,aby vyprovokoval odpuzující eskaládu na­
mířenou na uklidnění instinktů,Gůnter Brus používá hlavně obna­
žování svého těla,aby odhalil a tím oddr&matizoval sexuální cho­
vání, Siřeji vzato pak okraje zatemňované současnou společnosti.



Otto Muehl

Otto Muehl užívá těla hlavně jako prostředku politické pro­
vokace, a jako materiální základny více než prostředku při­
blížení se k biologické zkušenosti. Jako Beuys a většina u- 
mělců,kteří dnes zůstávají věrní duchu happeningů,Ctto Mut- 
hl manipuluje s útržky reality,aby dcsáhl komunikace,která jis­
tě souvisí s každodenní frustrací a rezignací.

Hermann Nitsch

Hermann Nitsch,který vychází z prací skupiny Guta*Í, Allana Ka­
prová a Fluxu,orientuje své happeningy k politické provokaci 
a zkoumání morálních a sociálních kódů. Jtojí u vzniku vídeň­
ské skupiny umělců,které si připoutal k sobě. Použitím násil­
ného projevu /jazyka/,v němž mísí skatologické s profanací, 
Nitsch osvobozuje diváka rituály,jejichž významy až přehuš- 
tuje.

Arnulf Rainer

Malířství bylo nemálo ublíženo dadaistickým pustošením,tím, 
že o něm Malevič hovořil v minulém Čase,stejně jako posled­
ním obrazem RodČenka,"méchano-facture'* Berleniho nebo počíta­
čovými tisky. Nicméně Arnulf Rainer se při přehánění lidské 
expresivity uchyluje pravě k malířské gestualité.

Rudolf Schwarzkogler

Zemřel v devětadvaceti letech,poté co si během jedné akce 
amputoval vlastní penis. Rudolf Schwarzkogler mířil k hlubo­
kému zkoumání /zpochybnění/ determinismu,který v každé další 
generaci nechává člověka téměř nezměněného v jeho vůli být. 
Umírněnost jeho tělesné agrese předznamenává díla vzniklá za­
čátkem 7Ctých let.

Klaus Rinke

Jako mnoho umělců,kteří čelí své době,Klaus Rinke se progre­
sivně separoval od pasti estetiky. Po hledání v oblasti těle­
sných plastik,zvaných podvědomí akce,orientoval svou tvorbu 
progresivně směrem k systému výrazových změn,které chtějí po­
dat svědectví o čase i prostoru.




