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The NEA Four

Je ovela TahSie prisposobit do burlesky tradiciu ,,drag show®™ apreto je ovela viac
znepokojujuce pre konzervativnych kritikov sti¢asnej performance vystupovanie gay umelcov
v performance, ktori sa zaoberaju skutocnou zivotnou sktisenostou homosexualov v dnesnej
spolo¢nosti. V roku 1990 sa dotkla National Endowment for the Arts (Narodnd nadacia pre
umenie) témy na hlavnej diskusii o spdatnom prijati uz udelenych finanénych prostriedkov
Styrom umelcom performance, z ktorych traja boli homosexuali (Tim Miller, Holly Hughes
a John Fleck) ajedna feministka (Karen Finley). Umelci deklamovali cenzuru, protestovali
proti tomuto podaniu zaloby na stde. Po dvoch nizSich stdnych procesoch boli stale
podporovani za obnovenie zrazenej grantovej dotacie. Najvyssi sud Spojenych Statov v roku
1998 odmietol ich argumenty. Desat’” rokov trvajuci spor s NEA Four sa stal jednym
z najviditelnejSich  prikladov vzostupu konzervativneho myslenia a politickej moci
v Spojenych Statoch, najmi ak hovorime o vplyve na umenie. To tiez prinieslo performance
art k narodnej pozornosti aj ked’ s vyraznym sfarbenim Skandalu.

Nevyhnutne, diskusie okolo NEA mali vplyv na naslednu pracu vsetkych Styroch umelcov,
rovnako ako verejné vnimanie tejto prace. Aj ked vSetci Styria pokraCovali v praci
s autobiografickym materidlom, pouZitie tohto materialu vo svojich kusoch pred rokom 1990
bolo v celku vyrazne viac zo sukromného a osobného hl'adiska, casto slazilo na vyrovnanie sa
sich rodinnymi vztahmi, sich sexualnym prebudenim alebo s ich najblizSimi osobnymi
kamaratskymi vztahmi, ako mozeme vidiet' v trochu senzécii chtivom zhrnuti Styroch
odmietnutych prac v prostriedkoch poskytnutych v prilohe k stanovisku sudcu Scalia:

,, Finleyovej kontroverzna show ,,We Keep Our Victims Ready” (Drzime nase obete
v pohotovosti) obsahuje tri segmenty. V druhom segmente Finleyova vizualne popisuje
sexualne napadnutie tym, Ze sa obnaZi do pdsa a prsia si potrie cokoladou, pomocou
vulgarnych vyrazov popisuje utok. Monolog Holly Hughes s nazvom ,, World Without End*“
(Svet bez konca) je graficka spomienka na umelecké realizdacie jej lesbizmu a reminiscencie
matkinej sexuality. John Heck v jeho javiskovom prejave ,, Blessed Are All the Little Fishes
(Blahoslavené su vsetky malé ryby) konfrontuje alkoholizmus a katolicizmus... Performance
Tima Millera ,,Some Golden States* pochddza zo skiisenosti z detstva, z jeho Zivota ako
homosexudala a z jeho neustalej hrozby AIDS .

Préaca tychto umelcov od roku 1990 je nevyhnutne poznamenand diskusiou NEA z dovodu
svojej vlastnej sklisenosti. Neskorsie prace Hughesovej a Millera st vyrazne viac orientované
na politiku v ich obavach, aj ked’ tito zmena do urcitej miery odrdza meniacu sa orientaciu
vumeni performance. Vratim sa ktej neskorSej praci v nasledujiucej kapitole, ktord sa
zameriava na socialne a kultirne zaujmy v performance.

John Fleck produkoval len vel'mi malo performance po roku 1990. Obracia sa radsej k filmu
a video préaci, aj ked’ sa neskor vratil k performance v roku 2011 (po viac nez desiatich



rokoch) s novym kusom ,,Mud in Your Eye* (Blato v tvojom oku). Vratil sa k svojim starym
témam sexualneho zmétku a jeho konfliktov s konzervativnym naboZenstvom — vsak teraz
ziskala novy vyznam vzostupom niboZzenskej pravice. Cervené, biele a modré pozadie
pokryté hviezdami za predpokladu zreteI'ného politického okraja produkcie.

Pre verejnost’ menej znameho Fleca po roku 1990 vyvazila viditelnost' Karen Finleyove;,
najviac hanliva ¢lenka a zaroven najznamejsia zo skupiny NEA. To snad’ nie je prekvapujuce,
pretoZe jej praca je o trochu zapélenejSia a SarmantnejSia ako Millerova, Hughesova alebo
Fleckova, ale je omnoho viac konfronta¢na a fyzicky znepokojujica. Elinor Fuchs navrhuje,
ze ,ritualizované® a to aj posvitné teld zenskych performeriek ako Carolee Schneeman pocas
predchédzajuceho desatroCia boli nahradené perfrormermi ako Finleyova s obscénnym,
agresivnym telom, skatologickym a niekedy pornografickym. V jej prvych performance, ako
»I'm an Assman* (1982), Finleyova ziskala medzindrodnti povest’ pre jej pouzitie oplzlosti
a zneuzivanie vlastného tela v performance. Povest’ medzi stipencami avantgardné¢ho divadla
si upevnila kvoli kontroverznému pribehu o jej kariére od C.Carr s menom Village Voice
(1980). Hoci sa Flec obratil k filmom Hughes, ¢i Miller, hoci mali nové znamosti, stale
vykonavali performance predovsetkym pre publikum zaujimajice sa o druh préace, ktory
robili. Finleyova sa stala ovel'a zndmejSou osobnost’ou verejného zivota. V roku 1990 ziskala
ocenenie (Guggenheim v roku 1995, Obie v roku 1998) ¢im nad’alej pokraCovala pozornost’
Skandaly milujicich médii. O rok neskor bola menované ,,Woman of the Year* magazinom
MS (v roku 1998), ked’ vytvorila novy rozruch tym, Zze sa objavila naha v Sest’ stranovom
¢lanku magazinu Playboy (jul 1999). Ona pokraCovala v tvorbe performance na zaklade
osobnej skusenosti, ako v jej ,,The Distribution Empathy* (Distribucia empatie, 2002), jedne;j
z prvych performance , kde sa snaZi vysporiadat’ s teroristickymi utokmi v New Yorku
predchadzajuceho septembra.

Body art of the 1990s (Body art deviat’desiatych rokov)

Umenie performance opit’ sposobilo problémy pre NEA v roku 1995, kedy konzervativny
senatori protestovali proti financovaniu umeleckého centra (Walker Art Center) v Minesote,
pretoze poskytla skromny grant Ron Atheymu pre jeho pracu ,,Four Scene from a Harsh
Life* (Styri scény z drsného Zivota). Praca obsahovala krvavé zmrzalenie (skuto¢nost, Ze
Athey bol HIV-pozitivny déavalo sprave o tejto cinnosti najmid Skandaléznu silu).
Performancie tychto ortielov eSte viac nez v pociatoénych pracach Karen Finleyovej
pripomina niektoré¢ z extrémnych spektaklov tela dvadsat’ rokov pred performance umelcami,
ako Vito Acconci a Chris Burden. Ostatné prace, vSak pochadzali z Gplne iného zakladu
a odrazali svetové umenie performance devétdesiatych rokov rovnako ako Acconci a Burden
reflektuje teraz. Body art kalkulovalo s dekontextualizovanym a fyzickym zmrzacenim
pouzivanym na zddraznenie sily a pritomnosti momentu, skusenosti bolesti sliziacej na
odstranenie tela pred abstrakciou reprezentacie. Ostatne na druhej strane sa pouziva
performance bolesti a zmrzacenie na vyjadrenie a riadenie autobiografickych démonov svojho
zbedaceného detstva, tazku vychovu v rodine, jeho byvali zavislost na heroine, jeho
niekol’ko pokusov o samovrazdu, jeho experimenty s konsenzudlnym sadomasochistickym
sexom, jeho pozitivny test HIV. Metafory mucenictva v starSich pracach Atheyho, ako kus



,Deliverance* (Oslobodenie/Prehlasenie, 1994), kde ako Svéty Sebastian nosi tffilovi korunu,
ktora mu spdsobuje krvacanie priamo do tvare ana telo. Rovnako ako Stvorica NEA sa
Atheyho viditel'nost’ vyrazne zvySila po kontroverznych utokoch na jeho pracu pocas
neskorich devédtdesiatych rokov, ked’ cestoval po celom svete. On bol tieZ predmetom silného
dokumentarneho filmu v roku 1998.

ESte uz§i vztah medzi utrpenim tela, performance a identitou konStrukcie bol ponuknuty
Bobom Flanaganom, ktory zomrel v roku 1996 vo veku 43 rokov, ako jeden z najstarSich
prezivsich cystickej fibrozy (degenerativne ochorenie pluc a traviaceho systému, ktoré je
obvykle fatidlne v rannom dospievani). Flanagan najprv ziskal Sirokd zndmost’ hlavne vd’aka
jeho performance (rok 1989) v Los Angeles v ktorej si pribil penis na drevent dosku a popri
tom vtipkoval. V jeho Sirokom turné ,,Visiting Hours* (Navstevné hodiny, 1992) privital
publikum v nemocni¢nej izbe postavenej v galérii, kde bol zohnuty ku kyslikovej flaSe
potrebnej pre jeho dychanie a obklopeny réznymi monitorovacimi zariadeniami a jeho
obrazmi sadomasochistickych experimentov. On a jeho partner/spolupracovnik Sheree Rose
zdielali s ostatnymi pribuzenstvo, ktoré malo objavovat vzt'ah medzi sexualitou, chorobou
a bolest'ou.

Francizka umelkyna performance Orlan pokracujiica v chirurgickych projektoch nesie
zaujimavy vztah k obom trpiacim telam Atheho a Flanagana a skorych prac body artu
Eleanor Antin. Stala sa pravdepodobne najznamejSim prikladom performance umenia
prostrednictvom modifikdcie tela na konci 20. storoCia. V sérii performancii v 70. a 80.
rokoch vo Franctzku, Orlan preskimala spolocenské a kultirne predstavy o Zenach, najma
prostitutok a svitych — prace, ktoré viedli v roku 1990 k sérii kozmetickych operacii, nie ako
Athey a Flanagan a ich prejavy bolesti, ale ako komentare k socidlnemu formovaniu zenskych
tiel. Clanok Barbary Rose z roku 1993 v Art in America priniesol Orlan americkl pozornost’,
po ktorej sa stala obl'ibenym predmetom na konferencidch o performance. Vykonala sériu
operacii pred kamerou abez anestetik. Tvar Orian sa udajne podoba kompozitnym
idealizovanym typom zenskej krasy zastupenych klasickymi obrazmi, ako Mona Lisa.
V niektorych filmovych sekvenciach si moézete vSimnit poznamku vytlaenii na obale
jedného z asistentov Orlan: ,,The body is but a costume* (Telo je len kostym).

Obet’ umenia

Kym pre verejnost’ Siroko medializované NEA spory boli najviditel'nejSie kulturne utoky na
performance 90. rokov, pre tych, ktori sa pohybuju v umeleckom svete bol d’al§im ttokom na
zaciatku roka 1995 Arlene Croce, tanecny kritik New Yorker, ktory charakterizoval ako ,,obet
umenia“. Odmietnutie bud’ viditeI'né alebo preskimané v diele ,,Stil//Here* Billa T. Jonesa,
jedného z poprednych experimentalnych a politicky angazovanych tanecnikov desatrocia,
Croce ho obvinil, Ze ako ¢ierny muz a obet” AIDS, Jones prostrednictvom autobiografického
materidlu nedokdze vyjadrit' objektivnu kritiku. Echo z predchadzajicich diskusii NEA
prenikaji Croceho c¢lankom. Robert Mapplethorpe, NEA financovany umelec, ktorého
sexualne explicitné fotografie boli dovodom pre utok na nadaciu v neskorych 80. rokoch,
Croce uvadza ako d’alsi pripad ,patologie v umeni“. To vedie k re¢nickej otdzke, ktort
naznacuje nie Mapplethorpe ani Jones, ale Ron Athey: ,,4k umelec maluje obraz vo vlastnej



krvi, ¢o na tom zalezi, ked si myslim, Ze to nie je dobry obraz?“ Croce nie je konzervativny
juzny senator, ale najsilnej$i tanecny kritik v Amerike, nevyhnutne vytvoril burku
kontroverzie a pozornost zameriava opidt na konzervativne podozrenie sucasného
autobiografického zakladu performance, obzvlast vytvorenej clenmi rasovych alebo
sexudlnych mensin. Kritik Dale Harris vo Wall Street Journal rozmysla otvorenejsie
konzervativnejSie nez Croce jeho ndzor nebol o ni¢ menej zdvaznejsi pri odsudeni. ,,Pdn
Jones je cierny. Je tiez homosexudl.... Pan Jones je sam HIV pozitivny.....Zmienujem to vsetko
pre to, zZe jeho odcudzenu osobnost nemozno oddelit od jeho choreografie .

Performance a etnicita

Spojenie performance, identity a autobiografie bolo najviac komplikované vo vzt'ahu
s rodom, sexualitou a aurou Skandalu a tabu, ktoré vicSinou sprevadzali takuto pracu vo
verejnych diskusidch, ako napr. spor NEA alebo Victim Art (obet’ umenia). V polovici 80.
rokov vSak prichddzaju aj iné aspekty, ako osobna historia, ktoré sa Coraz viac vyskytuju
v performance. Triedy zacali venovat’ pozornost’ podobnym performance, ktoré sa venovali
pohlaviu a poskytovali ovela $irSi rozsah rozsah identity performance. Aj ked je to stale
projekt v procese , jeden z najvyraznejSich rysov amerického umenia performance na konci
storoc¢ia bol zjav performerov a divackej komunity zameranej na rozSirenie druhov pohlavia
a vlastny prieskum neprebadanych oblasti. Performeri 70. rokov a skorych 80. rokov boli
takmer vSetci vzdelany, biela a strednd trieda, zatial ¢o v 80. rokoch sa objavilo ovela
vyznamnejSie mnozstvo farebnych interpretov a umelcov z nizsej spolo¢enskej triedy, ¢im sa
na pddiu objavili r6zne skusenosti a zadujmy. Tato zmena orientacie bola sprevadzana ur¢itym
stupiom napdtia a diskusie vramci sveta samotnej performance, zahfnajicej niektoré
z najznamejsich umelcov performance tej doby.

Eleanor Antin, napriklad bola kritizovana za vytvory, ako jej ,,Cierna balerina“. Antin vzdy
disociované figury so socialnym komentarom, prehlasujt, ze je to len alternativna verzia jej
samej, vytvorend predovSetkym na preskimanie vlastného ja. ,,Pomdhaju mi sa dostat’ von
z mojej viastnej kozZe a preskumat inu realitu®, Antin komentuje v roku 1989, zatial' ¢o C.
Carr, vo ,,Village Voice* (Dedinsky hlas), obvinil tento postoj presumpciou a naivitou
opakovaného cisla bez citlivosti alebo kulturneho povedomia, bieleho umelca tradicné
,blackface™ (Cierna tvare) hrana ostatnymi. Suzanne Lacy vyvolala tiez kritiku za jej vedomé
vyuzitie performance druhych, aj ked toto bolo robené k postupu pozitivnych socialnych
cielov. V niektorych jej Castiach, ako ,,Prostitution Notes* alebo ,,The Life and Times of
Donaldina Cameron* (1977), Lacy hl'adala ako uvolnit’ fyzické hranice, teda totoznosti,
vysvetluje:

»V tychto skladbach som sa vedome posunula do oblasti inej skusenosti, iného spolocenského
nastavenia a stala som sa jednou z toho. To samozrejme neznamend, ze som sa stala ciernou
alebo Ciiiankou, ale, Ze som sama seba ignorovala ¢o najviac ako to je mozné. Do tejto
skusenosti porozumiet’ korelacii nasej spolocnej skusenosti, rozsirit' svoju identitu a stat’ sa
inou. Je to vlastny proces vzdelavania*.

Lacy sa stretla s velkym odporom zo strany cinskych umelcov, ktori citili, Ze biela
feministka s jej vlastnym konanim nemohla ani pochopit’, ani zastupovat’ ich zaujmy a videli



tento pokus hovorit’ ,,pre* je trochu odliSné od muzskych dramatikov hovoriacich pre Zeny.
Podobné vyhrady boli vyjadrené v neskorych 80. rokoch Ciernymi feministkami o nadvladu
feministickej tedrie vzdelania bielych Zien z vySSej spoloCenskej triedy.

Vyvoj jednej velkej performance skupiny, ,,Spiderwoman®, v tomto obdobi poskytuje
obzvlast’ jasny priklad tohto nového napétia. Prvé prace tejto skupiny ,,Women and Violence
(Zeny a nasilie), v roku 1976 boli postavené na autobiografickych a historickych materialoch.
Oznamenym cielom sedemclennej skupiny (Zeny) bolo zlucenie skusenosti z rozliénych
projektov v zivote zeny: americkych indidnskych Zien, lesbiciek, znamenie Skorpion, Zeny po
patdesiatke a pred doviSenim 25 rokov, sestry, matky, babicky! Pocas 80. rokov zeny a muzi
roznej farby zacali pouZivat performance na hladanie vlastnej definicie a na vyjadrenie
svojich dalSich Specidlnych socidlnych, kultarnych a etnickych obav, nie biele c¢lenky
Spiderwoman citili, ze rozmanitost’ skupiny opakuje znamu spolo¢ensku dynamiku stavania
sa maskou pre bielu kontrolu. Takze v roku 1981 sa skupina rozdelila s americkymi rodakmi.
Zachovali nazov Spiderwoman, pod ktorym zacali skimat’ konkrétne etnické spomienky,
legendy a skusenosti.

Dalsi dolezity priklad zmeny v identite performance v poslednych desatroéiach storoéia je
nacrtnutd afroamerickou performerkou Ribbie McCauley. Pocas neskorych 60. rokov
McCauley experimentovala s formou nazyvanou ,,jazz theatre* (jazzové divadlo) v divadle
New Lafayette, zatial’ o jej budtca spolupracovnicka Jessica Hagedorn vyvijala svoju pracu
podobnym smerom s jej ,,Gangster Choir* (Gangster zbor), ¢o je forma, ktord miesa hudobnu
a poeticku autobiografiu. ,.Ja som nic¢ nevedela o performance*, poznamenava, ,,Prdave som to
nazvala poetovou skupinou®. PocCas 80. Rokov tieto dve umelkyne spolu s multimedidlnou
umelkyiiou Larie Carlosom, vyvinuli sériu performancii nazvanych ,,Thought Music*.
wZacali sme hladat svoje vlastné hlasy*, spomina Carlos , ale nebilo to I'ahké urobit’ na
niektorych beznych miestach v ¢iernom alebo bielom divadle. ,,Umenie performance bolo
Jjediné miesto, kde bolo tak malo definicii*.

V pozdnych 80. rokoch McCauleyvyvinula rad predstaveni ,,Confessions of a Black Working
Class Woman*, ktorych ndzov napoveda vyvijajuce sa triedy a etnické obavy feministického
performance tej doby. V tejto sérii prac, McCauley pouZila osobny material a telesnost’ jej
tela (snad’ najviac Sokujucim sposobom, ako nahy otrok na aukcidch v ,.Sally’s Rape*
(Znasilnenie Sally, 1989)) preskumat G¢inky rasizmu na jej vlastnej zivotnej historii.

V 90. rokoch McCauley zaujem prechddza na rozpravanie, pamét a performance v inom
smere, do oblasti komunitnej ordlnej historie, ako zaklad pre jej pracu. Ona zacina
s americkym materialom (Buffalo Project, 1990 a Mississippi Project, 1992) a potom sa ujala
medzinarodnych projektov. V roku 1995 ,,Stories Exchange Project”. Tu pracovala s piatimi
Ceskymi cigdnmi aby vyvinula performance zalozeni na utrpeni romskych ludi pod
nadvladou nacistov.

Pocas 80. a 90. rokov performance muzov a zien z ré6znych etnickych skupin bolo jednym
z najdodlezitejSich oblasti identity perofrmance. Hlavnym centrom pre tlto pracu a dokonca aj
pre performance vSeobecne prebiehajuce v 90. rokoch bol Highways Performance Space,
spoluzalozeny Timom Millerom a Lindou Burnham vroku 1989 v Los Angeles.



Zakladajicim redaktorom High Performance—americkej hlavnej kroniky umenia
performance pocas jeho rokov od zverejnenia (1978-97). Obaja Miller a Burnham videli
multikulturalizmus v Los Angeles ako centralnu orient4ciu a misiu Highways.

V skorych 90. rokoch Burnham kontrastovala aktudlnu Highways scénu s galerijnou
performance 70. rokov a klubovou performance 80. rokov:

,»leraz majoritnym 'ud’om ukazujeme sélovi pracu a oni nevychadzaju z vytvarného umenia.
St to vicsinou 'udia, spisovatelia, divadelnici a niekol’ko tanecnikov, ktori cheu tlacit’ obalku.
Viac ako polovica z toho, ¢o vidime v Highways je o individualnej identite. Je to o 'ud’och
z r6znych kultar stlacenych dohromady v L.A. predstavujici sami seba:

Podobne Tim Miller v roku 1991 kontrastoval pracu Highways so sufasnymi performance
trendmi v New Yourku, ked’ neskor videl ako sa orientuji na avantgardny umelecky svet a tak
favorizuje formalistickll eleganciu a technickt virtuozitu, zatial ¢o forma existovala vo
viacerych socialnych kontextoch, pochadzajicich z kultirnych komunit: Azijskych alebo
Latinskych, lesbickych alebo gay komunit. Bolo to prave toto multikultirne zameranie. Miller
navrhol urobit’ Los Angeles hlavnym mestom umenia performance v Severnej Amerike,
otvorené¢ v 90. rokoch. Téato kombindcia Stadia individudlnej identity a odliSnych kultar
s osobitym dorazom na znevyhodnené skupiny vylucené alebo utlaané— gayovia a lesby,
hendikepovani, star$i, chudobni spolu srasovymi a etnickymi menSinami, charakterizuje
znacnu Cast’ najnapaditejSej a provokativnej performance prace v Amerike v skorych 90.
rokoch a bola zvlaStnym zameranim na Highways. Tu Dan Kwongprezentoval jeho Secret of
a Samurai Centerfielder (1989) a Monkhood in 3 Easy Lessons (1995), skimajtic napétie gay
synov Japonskych/Cinskych rodi¢ov bojujiicich proti dominantnej kultire a sexuélnej role
o¢akavania. Tu Paidina Sahagun zaCala vroku 1994 prace zaoberajice sa jej
Mexickym/Americkym pozadim. Jej ,,Local Loca* bolo prezentované na Highways v roku
2002, ale premierované rok pred tym v Los Angeles na festivale Woman’s Theater,
zalozenom v roku 1994 ako miesto pre s6lové Zenské performance a stava sa medzinarodnym
festivalom v novom storoci.



