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“On Dropping Out in Contemporary Art:
An Attempt at Analysis”

Abstract

This essay offers insight into the recent interest in art dropouts. It considers artists such as
Lee Lozano, Charlotte Posenenske, and Laurie Parsons, their work, their rejection of art and
the art world, and the recent rediscovery of their lives and ceuvres. It proposes to see such
gestures of refusal in the light of the Avant-garde’s frustration with art’s autonomy and their
desire to introduce new forms of social practice by means of art. Inspired by Hal Foster’s
employment of Freudian Nachtréglichkeit (deferred action), it perceives the recent interest in
the art dropout as an occurrence in which it is possible to take cognizance of this figure for the
first time. Further, the essay describes various projects (exhibitions and theoretical writing) that
have undertaken to thematize or conceptualize this phenomenon and to consider it critically.
The main thesis of the essay is that they operate through the logic of fetishistic denial
(Verleugnung) by which the traumatic paradox of art’s autonomy is both recognized and denied.
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0 ODCHAZENIV SOUCASNEM UMENT.
POKUS O ANALYZU JEDNOHO FENOMENU
TEREZA STEJSKALOVA

I}

V poslednich letech se zvedla vlna zajmu o radikalni tvorbu poloza-
pomenutych umélkyr, jako byly naptiklad Lee Lozano, Charlotte Posenen-
ske ¢i Laurie Parsons, které navzdory tspésné se vyvijejici kariéfe opustily
umeéleckou scénu a zanechaly umeélecké tvorby.1 Motivy, které je k tomu
vedly, jsou si podobné, ve viech ptipadech $lo o snahu prekonat autonomni
status uméni, o touhu pt¥imo zasdhnout do spole¢enského ¢i politického dé-
ni. Takové tendence nejsou v uméni neobvyklé, pozoruhodné vsak je, ze
tento umysl zaved! tyto umélkyné k odmitnuti umélecké tvorby a odchodu
z umélecké scény ve smyslu preruseni jakychkoliv styk.2

1 Vybrané texty: Burkhard BRUNN, Charlotte Posenenske, Ostfildern: Hatje Cantz 2009; Peter ELEEY, ,Lee
Lozana”, frieze, 2004, ¢. 85, httpi//www.frieze.com/issue/review/lee_lozano/ (cit. 17.10.2010); Bruce HAIN-
LEY,,0n E™, frieze, 2006, ¢. 102, http://www.frieze.com/issue/article/on_e/ (cit. 17.10.2010); Alexander KOCH,
Kunst Verlassen. Eine Topologie, www.kunst-verlassen.de (cit. 5. 10. 2010); Helen MOLESWORTH, ,Tune In,
Turn On, Drop Out. The Rejection of Lee Lozano", Art Journal, roc. 61, 2002, ¢. 4, s. 65-71; Bob NICKAS, ,Dema-
terial Girl. Whatever Happened To. Biography”, Artforum, duben 2003, s. 202-205; Martin PESCH, ,Charlotte
Posenenske”, frieze, 2000, ¢ 51, http//www.frieze.com/issue/review/charlotte_posenenske/ (cit. 5. 10, 2010);
Katy SIEGEL, ,Making Waves. David Reed on Legacy of Artist Lee Lozano. Interview”, Artforum, fijen 2001,
s. 120-129; Katy SIEGEL, ,Lee Lozano", Artforum, duben 2008, s. 330-332; Katarzyna CHMIELEWSKA - Ma-
teusz KWATERKO - Kuba SZREDER - Bogna SWIATKOWSKA (eds.), Znikanie. Instrukcja obstugi / Disappearing.
A User’s Manual, Varsava: Fundacjs Bec Zmijana 2009.

Konference a sympozia: Krist Gruijthuijsen, ,Archiving Disappearance. Symposium No. 17, Istanbul; Platform Ga-
ranti Contemporary Art Center, 9. 4, 2006; Krist Gruijthuijsen, ,Forms of Refusal. Archiving Disappearance. The
Archive”, Amsterdam: Stedelijk Museum, 16. 12. 2006.

Viybrané vystavy: Charlotte Posenenske, kurgtor Stefan Kalmar, New York: Artists Space, 23. 6. - 25. 7. 2010; Lee
Lozano, kurétorka Iris Muller-Westermann, Stockholm: Modern Museet, 13. 2. - 25. 4. 2010; Vides. Une rétrospecti-
ve, kurétori Laurent Le Bon, John Armleder, Mathieu Copeland, Gustav Metzger, Mai-Thu Perret, Clive Phillpot, ParizZ:
Centre Pompidou, 25. 2. - 23. 3. 2009; Charlotte Posenenske. Prototypes for Mass Production (1965-1967), New
York: Peter Freeman Inc, 6. 11. 2008 - 10. 1. 2009; Win First Don’t Last, Win Last Don’t Care, kurgtor Adam Szym-
czyk, Basilej: Kunsthalle Basel - Eindhoven: Van Abbe Museum, 2006, Seek the Extreme..”, Dorothy Iannone, Lee Lo-
zano, kuratorka Sabine Folie, Vider: Kunsthalle Wien, hall 2, 7. 7. - 15. 10. 2006; Kurze Karrieren, kurgtorky Susanne
Neuburg, Hedwig Saxenhuber, Vider: MUMOK Factory, 20. 5. - 1. 8, 2004; Gestures of Disappearance, kurdtor Ale-
xander Koch, Lipska: Galerie der Hochschule fur Grafik und Buchkunst, 22. 5. - 22. 6. 2002,

2 To viak zfejme nikdy nebylo absolutni. Ve chvili, kdy Lozano dosly finance, zacala kontaktovat galeristy, pro-
toZe chtéla penize za své obrazy. Parsons zase poskytla po svém odchodu interview umeéleckému periodiku. Obé
umelkyné vak uz nestaly o jakékoliv uznani z fad umélecké scény a jejiho déni se jiz nechtély Utastnit.
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Soutasné zaujeti takovymi uméldi a jejich odchodem z uméleckého
pole neni na prvni pohled zase tak tézké vysvétlit. Je zndmkou frustrace
z ¢im dél trznéjsi povahy umélecké scény, ktera se ni¢im nelisi od sféry
komer¢ni. Lhostejnost vaéi zisku ¢ kariérnimu postupu a nedstupny idea-
lismus, ktery zavedl tyto umélkyné mimo galerie, muzea a mimo pozor-
nost kritika a teoretikd, je v takovém prostfedi bezpochyby ptisobivy.

Svou radikélni kritikou umélecké instituce Lozano ¢i Posenenske
odkazuji k avantgardnim projektim, zpozdény kanonicky status umél-
kyn (souvisejici s exponencialné rostouci cenou jejich dél) zase vzbuzuje
srovnatelné rozpaky, nékde i odpor a dalsi otazky. V textu, jenz nésledu-
je, bych rada stru¢né popsala umélkyné a okolnosti jejich odchodu
z uméni, stejné jako jednotlivé projekty, které se snazi zallenit je zpét
do déjin umeéni, a pokusila bych se uchopit roli obou v §ir§im kontextu
dynamiky uméni 20. stoleti. Ust¥edni pozornost bych pak rada vénovala
otazce, co stoji za soucasnou fascinaci umélci, kteti opustili uméni (mi-
mo evidentni frustrace uméleckym provozem), a co to vypovid4 o atmo-
sféte, kterd vladne v uméleckém poli jako takovém.

Iu

Text Petera Burgera Teorie avantgardy, hojné komentovany, ¢astéji
kritizovany, avsak stédle cenény, definuje avantgardu tak, jak dnes tento
pojem vétsinou chipeme, tj. v uzké souvislosti s problematikou autono-
mie uméni. Autonomii mini Biirger skute¢nost, Ze uméni je osvobozeno
od nutnosti byt jakkoliv spolecensky uZite¢né.3

Biirgerovo pojeti avantgardy vychazi z historické klasifikace umé-
ni na sakrélni, dvorské a burzoazni. Zatimco v prvnich dvou epochach je
umeéni integrovino do tzv. Zivotni praxe, v burzoaznim uméni je od ni
odlouceno a pfedstavuje jinak nedostupnou sféru svobody, kde je schop-
né ,rozvijet véechny své vlohy“. To vée ale pouze pod podminkou, Ze
~bude tato oblast pfisné oddélena od Zivotni praxe“.4 Hnuti lart pour
l'art je vyvrcholenim této tendence, kdy se obsahem stava sama autono-
mie, ¢imZ na sebe poprvé upozoriiuje.

Biirger definuje avantgardu (tj. dada, surrealismus, konstruktivis-
mus) jako hnuti, které poprvé vnimalo uméni jako autonomni: tento au-

3 Peter BURGER, Theorie der Avantgarde, Frankfurt nad Mohanem: Suhrkamp 1974, s. 31-32.

4 Ibid, s. 66, preklad podle Peter BURGER, ,Negace autonomie uméni v avantgardé”, Sesit pro uméni, teorii
a pribuzné zény, rot. 1, 2007, ¢. 1-2,s. 171,
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tonomni status napadalo, a tak jej uéinilo explicitnim. Avantgardé viak
zaroveil neslo o to integrovat uméleckou ¢innost do stavajici Zivotni praxe,
nybrz tuto praxi zdsadné proménit z uméleckych pozic. Je ale dulezité si
viimnout jedné védi, a to, Ze od pocatku je toto tsili rozporuplné. Avantgard-
ni revolu¢ni ideje totiz vychazely z oddélenosti uméni od ostatnich oblasti zi-
vota, zdroveri viak avantgarda chtéla tuto oddélenost ptekonat. V tomto
smyslu bylo avantgardni tsili pfedurceno k netispéchu. Jak pise Burger:

Nebot (relativni) svoboda vi¢i zivotni praxi je zarovenn podminkou
moznosti kritického vnimani skute¢nosti. Uméni, které jiz neni oddé-

leno od Zivotni praxe, zroven p¥ichédzi o schopnost ji kritizovat.5

Pokus avantgard zptisobit revoluci v kazdodennim Zivoté selhal,
av$ak zménil chapani uméni jako takového. Pozdéjsi neo-avantgardni akti-
vity pak ale Biirger odmitd brit vaZzné a vnima4 je pouze jako pokusy avant-
gardu institucionalizovat.6 Pravé striktniho odmitnuti neoavantgardnich
aktivit se tykaji asté namitky vici Burgerovu textu.7

Jeden z hlavnich kritik Bargerovy teorie a zejména jejtho zavrZeni neo-
avantgardy je americky teoretik a kritik Hal Foster. Foster je ukotven v psy-
choanalytické tradici, na jejimz zakladé kritizuje Biirgerovo chipani ¢asovosti
v historistickém smyslu kauzélniho vztahu pti¢ina-nisledek.8 Fosterovo cha-
péni avantgardniho projektu se opira o Freudovy koncepty ,dodate¢nosti®
(Nachtriglichkeit) a traumatu v pojeti francouzského psychoanalytika Jeana
Laplanche, které takové pojeti ¢asovosti zdsadné komplikuji. Tato teorie popi-
suje proces, jakym se udalost, jez nemohla byt zapracovana jako smysluplna
do psychické materie, stiva traumatickou teprve skrze zkusenost jiné, pozdéj-
§i situace.9 Vytésnény obsah je dosazitelny pouze skrze vracejici se symptom
a ve své puvodni, nedeformované podobé je v podstaté nedostupny.10 Podle
Fostera je proto avantgarda vytésnénou udalosti, kterd nabyva svého

5 Ibid, 5. 68, preklad podle BURGER, ,Negace”, s. 172.

6 1bid, s. 80: ,Pointiert formuliert: Die Neoavantgarde institutionalisiert die Avantgarde als Kunst und negiert
damit die genuin avantgardistischen Intentionen.”

7 Viz napt. Benjamin BUCHLOH, , The Primary Colors for the Second Time. A Paradigm Repetition of the Neo-Avant-
Garde", October, 1986, ¢. 37,s.41-52, nebo Hal FOSTER, The Return of the Real. The Avantgarde at the End of the
Century, Cambridge, MA: MIT Press 1996, s. 1-35.

8 Podobné kritizuje Burgertv historismus také Benjamin BUCHLOH, ,Primary Colors”, s. 43.

9 Jean LAPLANCHE - Jean-Bertrand PONTALIS, ,Trauma“, The Language of Psychoanalysis, Londyn: Karnac
2006, s. 467.

10 Viz take Slavoj ZIZEK, Enjoy your Symptom! Jacques Lacan in Hollywood and Out, New York: Routledge
2001, s.14: ,[..] thereis no way to conceive [the repressed]in its purity undistorted by ,compromises’ that cha-
racterize the formation of the symptoms”.
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traumatického vyznamu teprve hysterickymi projekty neodadaistt. Ti
avantgardni pociny pouze nevédomé opakovali, a tim je skute¢né institucio-
nalizovali. Fosterova hlavni ndmitka vi¢i Biirgerovi viak spociva v tom, ze
v 60. a 70. letech p¥ichazi zlom, jakasi faze ,,propracovani® (durcharbeiten)
dalsi neoavantgardni viny.11 Umélci jako nap#. Hans Haacke nebo Marcel
Broodthaers podle Fostera kriticky reaguji na drivéjsi institucionalizaci
avantgardy a zpochybriuji zavedené institucionalni ramce. Foster tvrdi, Ze
teprve neoavantgarda kriticky a védomé uchopuje a déle rozviji avantgardni
projekt a je od néj neoddélitelna. Propojeni avant-gardy a neo-avantgardy je
slozitym vztahem anticipace a rekonstrukce.12

Foster dale zpochybriuje Biirgerovo chapani avantgardy ve smyslu
opozice uméni a Zivota. Obvifiuje Buirgera, Ze spoléhd na avantgardni ré-
toriku vice neZ na jeji skute¢nou praxi.13 Nejprogresivnéjsi avantgardni
umélci (jakym byl podle Fostera Duchamp), stejné jako progresivni
umeélci neo-avantgardy (naptiklad Kaprow), se podle néj nesnaZi o sply-
nuti uméni a Zivota, ale o soustavné prozkoumavani jejich vzdjemnych
hranic. Fostera nejvic zajima avantgardni asili jako zpochybnéni kon-
venci umeélecké tvorby, na které pak neoavantgarda navazuje a déle je
(kriticky) rozviji.14

Avantgardu v jejich radikélnich postojich Foster chéape jako nihilistic-
kou a anarchistickou a odmitd ji v podstaté brat vizné. Stejné preziravé se
stavi k nékterym extrémnim postojim a projevim umélct v 60. letech. Vy-
roky Daniela Burena o nutnosti odstranit pravidla, podle kterych se hraje
v uméleckém svété, a o ,totalni revoluci” ma za apokalyptické. Revoltu jako
pokus o zrudeni oddélenosti uméni a Zivota povazuje za pfekonanoul5
a tvrdi, Ze je nutné:

Znovu promyslet transgresi nikoliv jako trhlinu zpusobenou hrdin-
skou avantgardou mimo symbolicky #4d, ale jako zlom, ktery zptsobu-

je strategicka avantgarda uvnit# tohoto ¥4du.16

11 FOSTER, Return of the Real, s. 29.
12 Tbid, s. 13.

13 Ibid, s. 15:,In short, Burger takes the romantic rhetoric of the avant-garde, of rupture and revolution, at
its own word. In so doing, he misses crucial dimensions of its practice.”

14 Rodeenkovy monochromy podle Fostera predevsim poukazuji na konvence, které konstituuji malbu, na z5-
kladni vlastnosti tohoto média. NeUtoti na instituci umént jako takovou. Stejné tak DuchampUv obraceny pisodr

poukazuje v prveé fadé na hranice, které vymezuji uméni v urcitém prostoru a casu. Viz ibid, s. 17.
15 Pise: ,this old dream is dispelled” - viz ibid, s. 157.

16 Ibid: ,To rethink transgression not as a rupture produced by a heroic avant-garde outside the symbolic or-
der but as a fracture traced by a strategic avant-garde within the order.”
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Jakkoliv je Fosterovo vyuziti psychoanalytickych koncept nosné, 17
myli se v tom, Ze sen o heroické avantgardé, ¢i vira v to, Ze uméni radikalné
zméni na§ kazdodenni Zivot, je ptekondna a Ze odesla s dadaismem, surrea-
lismem ¢ ruskym konstruktivismem. Objevila se totiZ znovu s revolu¢nim
nads$enim $edesatych a sedmdesétych let naptiklad v podobé situacionistic-
kého hnuti nebo formou gest, jimiZz umélci odmitli uméleckou autonomii
i uméni jako takové. Tato vira se vraci také dnes skrze recep¢ni procesy, ja-
kymi tyto udélosti, jak by ekl Foster, ziskavaji sviij traumaticky vyznam.

Proto bych rada vypréaveéla jiny pfibéh, nez je ten Biirgerav ¢i Foste-
rav. Pokud bychom akceptovali Biirgerovu tezi o klicovém rozporu, ktery se
skrze radikalni postoje a aktivity avantgard poprvé zjevuje, tj. Ze autonomie
déva vzniknout kritické pozici, kterd viak, slouzi-li konkrétnim politickym
a spolecenskym cilim, vede k zdniku samé autonomie, mizeme tento roz-
por povazovat za jeden z kli¢ovych paradoxtt umélcovy spolecenské role ve
20. stoleti. Jak jiz bylo fe¢eno, avantgarda poprvé predstavuje tento kon-
flikt a neoavantgarda pak pokusy o to jej smysluplné integrovat do umélec-
ké teorie a praxe. Pak vSak vnimdm jako analogicky proces odehravajici se
mezi nékterymi umeélci 60. a 70. let, ktefi se tento rozpor nesnazi smyslupl-
né zpracovat, nybrz ho jako skandélni znovu uvadéji na scénu tim, Ze se sta-
va hlavni pfi¢inou jejich odmitnuti uméni jako takového, a umélci, kuratory
a kritiky, ktefi dnes tyto udélosti opakuji, popisuji, zpracovavaji, a ptisuzuji
jim tak vyznam. Stejné jako neoavantgarda v 60. letech, dnesni recepce pt-
sobi na tyto udalosti retroaktivné, a je tedy od nich neoddélitelna.

Avantgardni hnuti 20. a 30. let a doty¢ni umélci 60. a 70. let, jakko-
liv odli$ni ve svych konkrétnich cilech a motivech, pfed nas stavi svou sil-
nou viru v moc uméni zménit kazdodenni Zivot, ktera usti v kone¢ném
disledku v nedspésnou snahu o ptekonani autonomie v prvnim ptipadé
a v tom druhém v odmitnuti nejen umélecké instituce, ale i uméni jako ta-
kového. Traumaticky smysl obou se pak projevuje v potiZich, s jakymi se
setkavaji pokusy zaclenit je do ptibéhu uméni, at se to tyka depolitizova-
né recepce (rusky konstruktivismus, surrealismus)18 nebo rozpak, které
vyvolava jejich ptitomnost v uméleckych institucich a odbornych

17 M3dm na mysli zejména psychoanalyticky pojem ,dodatetnosti”, ktery umozauje Fosterovi vyhnout se Bur-
gerove historismu.

18 Yve-Alain BOIS kritizuje depolitizaci ruskych konstruktivistd v prvni viné americké recepce, viz ,Russian Revolu-
tion. Yve-Alain Bois on the Politics of Constructivism”, Artforum, tnor 2006, s. 53-56. O notorické nechuti akade-
miky hovorit o nejednoznatné angazovanosti surrealistt viz Raymond SPITERI - Donald LACOSS, ,Introduction.
Revolution by Night. Surrealism, Politics and Culture”, in: eidem (eds.), Surrealism, Politics and Culture, Aldershot:
Ashgate 2003, s. 13:,Indeed, the compass of the Surrealist enterprise has been sorely truncated in most acade-
mic accounts of the movement, which attempt to reduce Surrealism to an artistic or literary movement - more
often than not, at the expense of Surrealism’s politics.”
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Casopisech (dadaismus, situacionisté)19 ¢i jejich zvysujici se ceny na tr-
hu s uménim, souvisejici s jejich kanonickou pozici (Lee Lozano).20

~/

Predtim, neZ se budeme vénovat jednotlivym vystavam a texttm, kte-
ré tuto fascinaci pfedstavuji, je ptthodné popsat umélkyni, ktera je v téchto
projektech viudypfitomna. Tou je Lee Lozano (1930-1999), jejiz tvorba vypo-
vida o hledani spravného Zivota skrze uméni a vrcholi uméleckymi akcemi,
které explicitné tematizuji a oznamuyji jeji nasledny odchod z umeélecké scény,
a tedy nemoznost uskute¢nit skrze umeéni smysluplny Zivot.

Lozano byla neptehlédnutelnou postavou newyorské umeélecké
scény konce 60. a pocatku 70. let, ovladané prevazné muzi. Znala se
s Andy Warholem, pattila k okruhu Lucy Lippard a stykala se s lidmi, ja-
ko byli Sol LeWitt, Robert Morris, Vito Acconci a dalsi. Cile vystavovala,
opakované v newyorské Green Gallery, a v roce 1970 méla dokonce sa-
mostatnou vystavu v prestiznim Whitney Museum of American Art. Jeji
tvorba sahd od ktiklavych, agresivnich, sexudlné explicitnich, expresiv-
nich a surrealistickych kreseb, pres minimalistické ,vlnové“ obrazy aZ po
tzv. ,language pieces”, performance, jez viak jako ,performance” nechtéla
oznacovat. Language pieces spocivaly v ukolech, které si sama uklddala -
formou denikového zapisu — a které poté plnila, coz nisledné znovu za-
znamenéavala. Ukoly se vétsinou tykaly mezilidskych vztahii (to se tyka
napfiklad rozhodnuti nestykat se po dobu jednoho mésice s zddnou Ze-
nou za ucelem ,zlepseni komunikace®; tuto performanci pak vice méné
dodrzovala do konce Zivota).21 Denikové zapisy oznacovala jako ,kres-
by“ a vystavovala je. V dile, které se nazyva Grass Piece, nepietrzité kou-
tila marihuanu Sest tydnu a zapisovala si p#i tom své pocity. V dile

19 O problematické a kontroverzi vyvoldvajici recepci dadaismu viz Jeffrey A. HALLEY, , The Sociology of Recep-
tion. The Alienation and Recovery of Dada”, in: Lidija HEREK - Dimitrij RUPEL (eds.), Alienation and Participation
in Culture, Lublan: University of Ljubljana Press 1986, s, 303-317. O kritice, kterou vyvolala prvni velks vysta-
va 0 situacionistech The Passage of a Few People Through a Brief Period of Time (1989-1990), realizovand v pa-
fizském Centre Georges Pompidou, londynském Institute of Contemporary Arts a bostonském Institute of Con-
temporary Art, viz napriklad Peter SMITH, ,On the Passage of a Few People. Situationist Nostalgia“, Oxford Art
Journal rot. 14,1991, ¢. 1,s. 118-125,

20 Napf. STEGEL, ,Lee Lozano".

21 Jakeé konkrétni motivy vedly Lozano k tomuto rozhodnuti a jak toto dilo mélo prispét ke ,zlepsent komuni-
kace”, neni zcela zf'ejmé. Helen Molesworth ¢te toto gesto jako feministické kvoli tomu, Ze Lozano svou perfor-
mance nazvala Bojkot. Molesworth poukazuje na to, Ze v té dobé pojem bojkot uZivala hnuti za obtanska pravs,
3 toto slovo proto implikuje odpor vici diskriminaci. Ale sama pide, Ze i tak toto dilo zUstava zghadné: ,Did she
want to boycott women as a way of rejecting a socially constructed category, 3 subject position, a behavioral
mandate, a predefined societal role, 3 presumed sexuality? T don't know.” Viz MOLESWORTH, , Tune In", s. 70.
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Paranoia Piece si ulozila za kol popsat svou praci netspé$nému umélci,
a pak ¢ekat, zda doty¢ny ,ukradne” néktery z jejich napadu. V dile Throw
Out Piece rozhodila deset poslednich ¢isel ¢asopisu Artforum. Pravé tyto
dvé akce dosvédeuji jeji vzristajici zklamani z umélecké scény. Zaznam

z 8. inora 1969 se pak jiz nese ve znameni Gstupu. Lozano v ném pise:

Pomalu ale jisté se vyhybej oficidlnim nebo vefejnym akcim ¢&i uskupe-
nim v centru mésta, které maji co do ¢inéni s ,uméleckou scénou,
a to za ulelem zkoumani absolutni osobni a vSeobecné revoluce. Vetejné
vystavyj jen ta dila, kterd napomahaji dalsimu sdileni myslenek a in-

formaci souvisejicich s absolutni osobni a véeobecnou revoluci.22

Na stejném misté nalezneme tdaje o tom, kdy naposledy navstivila ja-
kou vystavu. Jiné zdpisy také poukazuji na institucionalni kritiku:

Revoluce v uméni, kterd by byla oddélena od revoluce ve védé, politice nebo
vzdélani, drogéch, sexu nebo v osobnim Zivoté, pro mé nema vyznam. Ne-
mohu brat v ivahu program muzea, aniz bych ve stejné mife zvazovala
zmény v galeriich nebo uméleckych ¢asopisech, které by eliminovaly staje
umélct a teoretikd. Nechci se nazyvat délnikem uméni, nybrz snilkem

uméni, a zuastnim se pouze totalni revoluce, jak osobni, tak vefejné.23

Vyvrcholenim jeji kritiky umélecké instituce a postupného staho-
vani se z umélecké scény je prosty fakt, ze jednoho dne opustila svij byt
a ateliér v New Yorku. Tento akt oznacuje jako ,dropout piece“.24 Po né-
jaké dobé se natrvalo pfestéhovala do Dallasu, kde Zila aZ do své smrti

22 Tbid, s. 64:,Gradually but determinedly avoid being present at official or public ,uptown’ functions or gathe-
rings related to the ,art world” in order to pursue investigation of total personal & public revolution. Exhibit in
public only pieces which further sharing of ideas and information related to total personal & public revolution. “

23 Alexander KOCH, ,Why Would You Give Up Art in Postwar Eastern Europe (and How Would We Know)? Ad-
ding New Blind Spots to the East Art Map”, in: Marina GRZINIC - Gunther HEEG - Veronika DARTAN (eds.), Mind
the Map! History Is Not Given. A Documentation of the Symposium, http://www.kunst-verlassen.de/kvo/KVS,
pdf, (cit. 5. 10. 2010): ,For me there can be no art revolution that is separate from a science revolution, 3 po-
litical revolution, an education revolution, a drug revolution, a sex revolution or a personal revolution. T cannot
consider a program of museum reforms without equal attention to gallery reforms and art magazine reforms
which would aim to eliminate stables of artists and writers. I will not call myself an art worker but an art drea-
mer and T will participate only in 3 total revolution simultaneously personal and public.”

24 Ve svém denikovém zapisu z 5. 4. 1970 pide: It was inevitable, since I work in sets of course, that I do the
Dropout (note the pun) Piece. Tt has been churning for a long time but T think it's abt [sic] to blow. Dropout
Piece is the hardest work I have ever done [in] that it involves destruction of (or at least complete under-
standing of) powerful emotional habits. T want to get over my habit of emotional dependence on love. T want
to start trusting myself & others more. I want to believe that I have power & complete my own fate.” Adam
SZYMCZYK (ed.), Lee Lozano. Win First Don’t Last. Win Last Don’t Care (kat. vyst.), Basilej: Kunsthalle Basel -
Eindhoven: Van Abbemuseum 2006, s. 17-18.
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v roce 1999. Poslednich dvacet let svého Zivota se s lidmi z newyorské
umélecké scény témé¥ nestykala.

Z vice nez tticetiletého zapomneéni, které nasledovalo po odchodu
Lozano z newyorské scény, ji v roce 2004 ,vysvobodil® znalec této scény
Bob Nickas, ktery spolu s Alannou Heiss kuratoroval jeji s6lovou vysta-
vu v newyorské galerii PS1 nazvanou Lee Lozano, Kresleno podle skutec-
nosti: 1961-1971 (Lee Lozano, Drawn from Life: 1961-1971),25 kterou
hned nasledovala putovni vystava Adama Szymyczyka (Kunsthalle
Basel, Van Abbemuseum v Eindhovenu) Kdo se sméje naposled, tomu je to
jedno (Win First Don’t Last, Win Last Don’t Care).26 Od té doby jeji osoba
a dilo pomalu ale jisté nachazi své misto v uméleckém kanonu 20. stole-
ti, coz samoziejmeé Uzce souvisi s exponencidlné stoupajici cenou jejich
dél. Tato skute¢nost neztstava bez odezvy.27

I-‘y

Takto oZiveny zajem o polozapomenutou umélkyni vyvolal vinu
vystav a kurdtorskych ¢i teoretickych projekt, které tematizuji odchod
z umélecké scény nebo zanechani umélecké tvorby. Pfedné jde o velkou
vystavu Susanne Neuburg a Hedwigy Saxenhuber Krdtké kariéry (Kurze
Karrieren) z roku 2004 ve videriském muzeu MUMOK.28 Tato expozice
predstavila umeélce ¢inné v neklidném obdobi 60. a 70. let, kdy kulturni
a socidlni prevraty nevyhnutelné zasahuji také uméleckou scénu. Jed-
nim z disledkd je pak zvySend frekvence téch, kterym tato role jiz nevy-
hovuje, a navzdory tspésné umeélecké kariéte se ji vzdavaji. Takovy byl
pfipad ndm uz znamé Lee Lozano, ale také némecké minimalistické
a konceptualni umélkyné Charlotte Posenenske, kterd ve svém

25 Lee Lozano, Drawn from Life: 1961-1971, kuratori Alanna Heiss, Bob Nickas, New York: PS.1 Contempora-
ry Art Center, 22. 1. - 6.9. 2004,

26 Win First Don't Last, Win Last Don’t Care, kurdtor Adam Szymczyk, Basilej: Kunsthalle Basel - Eindhoven:
Van Abbemuseum 2006.

27 Koch kritizuje exponencislngé se zvysujici cenu obrazu a kreseb Lee LLozano 3 upozorfiuje na to, jak tato
skutetnost falesné rezonuje s utopickym nabojem jejiho dila. Viz Alexander KOCH, ,Stepped Out, Pulled In.
What Results from Creating the Visibility of Disappearance?”, ,Archiving Disappearance Sympasium®, Is-
tanbul: Platform Garanti Contemporary Art Center 2006, http:/www.kunst-verlassen.de/kvo/kve 01.html
(cit. 5. 10. 2010).

T prestoZe znovuobjeveni Lee Lozano vnima Katy Siegel jako zasluzné, v Uspéchu Lee Lozano cte predevsim
zndmku kriticky tésné provézanosti trhu s umeénim s uméleckym kanonem. Jeji ,0opularitu” primo spojuje s dy-
namikou trhu s uménim a jeji pricinu vidi paradoxné predevsim v radikalnich nazorech umélkyné, které jsou trzné
oritazlive. Dalsim duvodem jejiho vzestupu podle Siegel takeé je, Ze ,znovuobjeveni” umélci jsou pro trh vyhodnéj-
3i 3 jistgjsi investici nez umélci zatinajic. STEGEL, ,Lee Lozano”.

28 Kurze Karrieren, kurdtorky Susanne Neuburg, Hedwig Saxenhuber, Viden: MUMOK Factory, 20. 5. - 1. 8. 2004.
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dile navazovala na tradici ruského konstruktivismu a nizozemského
umeéleckého hnuti De Stijl. Od americkych minimalista se li$i pravé
svym radikdlné-politickym postojem. Dila Posenenske méla slouzit jako
modely pramyslové vyrabénych objekt uréenych k prodeji za nizkou ce-
nu, které jejich vlastnici mohli pouzit k Gceltm, jez sami uznali za vhod-
né. Tak se vymezovala proti uméni jako luxusu, ktery mohou vlastnit
jen nékteti. Nakonec v8ak uvetejnila prohlaseni, ve kterém pise:

Pfestoze formalni vyvoj uméni bézi dal stéle rychlejdim tempem, jeho

spole¢enska funkce zustava zakrnéla. Uméni je zbozim pomijivé nalé-

havé je nabidka. Je pro mé tézké se smifit s tim, Ze uméni nemiZe pti-

spét ni¢im k redeni pal¢ivych spole¢enskych problémii.29

Posenenske se poté stala sociolozkou.30

Vedle Vereny Pfisterer, Konrada Luega, Gorana Trbuljaka, OHO, Hilky
Nordhausen, Stephena Kaltenbacha, Christiny Kozlov vystava predstavila ta-
ké t#i ¢eské performery — Petra Stemberu, Karla Milera a Jana Ml¢ocha.31

29 ,Obwohl die formale Entwicklung der Kunst inimmer schnellerem Tempo weitergegangen ist, ist inre gesells-
chaftliche Funktion verkimmert./Kunst ist eine Ware von vorUbergehender Aktualitst, sber der Markt ist win-
zig und Ansehen und Preise steigen, je weniger aktuell das Angebot ist/Es fallt mir schwer, mich damit abzu-
finden, daf3 Kunst nichts zur Losung drangender gesellschaftlicher Probleme beitragen kann.” Charlotte POSE-
NENSKE, ,Manifesto”, Art International, 1968, ¢. 5, s. 50.

30 PESCH, ,Charlotte Posenenske”,

31 Domnivam se, Ze je problematické srovnavat tyto tri ceské performery s ostatnimi,odeslymi” umélci, uz pro-
to, Ze kontext jejich tvorby byl jiny - pusabili v prostredi primého politického Utlaku. Presto vnimam urtitou ana-
logii v ocekavanich, kters tito ex-umélci do umeni vkladaji, a jejich zklamani z neschopnosti umeéni Ucelné zasah-
nout a napravit spolecenska zla. Jan Micoch v rozhovoru s uméleckou skupinou L&dvi napriklad fika: ,Mé viastne
to ryzi, ¢isté umeéni moc nezajima, dodnes si vic nez uméleckého gesta vazim toho, kdyZ nékdo udéld skolu nebo
zafidi domov duchodcu. To povazuji za zavazngjsi nez kdejaké uméni. J§ jsem se dvacet let poté (po vystave v ga-
lerii De Appel), v devadesatych letech, dostal do Parize, kde jsme udélali vystavu. Po vernisazi ngs pozvali na re-
cepci do noveé zrekonstruovaného Ceského domu, kam nikdo neprisel. Tehdy jsem jim rikal, at se z toho domu,
ktery nemél 25dny program - byl to naprosto mrtvy dom - udéld pres [éto noclehdrna pro studenty, stejnym zpo-
sobem jako moje nocleharna v Holandsku. To se zcela nabizelo.. Na to tlovék nemusi byt umélec, aby ho to na-
padlo.. Priznejme si, Ze | umeéni moze byt odpad. T uméni muze byt néco, co znetistuje prostredi[..] J3 si skutet-
né vazim takovych aktivit, jako je nadace Clovek v tisni, Adria, Nadéje nebo Ceska katolicks charita. To je pro mé
daleko zavaznejsi nez celd kulturni fronta.” Skupina LADVI, ,0d osobniho ke spolecenskému. Rozhovor skupiny
LL3dvi s Janem Ml¢ochem”, Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zény, roc. 1, 2007, ¢. 1-2,s. 111

Aktivity této skupiny performert ze 70. let se v3ak staly v poslednich letech centrem pozornosti mistni umélec-
ké scény a vzbudily fadu performativnich reakci. Nejrozsahlejsim projektem je bezpochyby dilo Replaced Barbory
Klimove z roku 2006, ocenéné v témze roce Cenou Jindricha Chalupeckého. Klimova se s byvalymi performery
setkala, vedla s nimi rozhovory (kromé Petra Stembery, ktery spolupréci na projektu odmitl) a opakovala nekte-
ré jejich performance ze 70. let. V roce 2007 vedla skupina Ladvi jiz zminény rozhovor s Janem MlEochem, za-
timco o dva roky drive skupina Rafani v Berlinské galerii Preproduction vérné opakovala akci Jana Ml¢ocha Bian-
co zroku 1977. Pri této performanci si umélec lehl na zem a tricet minut si plival do tvare. Pak si sedl ke stolu
3 zatal psat velice pomalu svuj podpis, ktery nedokontil.

Jak vidno, tyto akce se na odchod performert z umeéni primo nesoustred!: akce Klimové tematizovala skrze své
intervence predevsim proménu verejného prostoru, Ladvi se zajimalo o socislné-etické aspekty Mltochovych
projekty a Rafany, podle slov Vaclava Magida, zaujal skt plivant a ironicky posun od osamélé existencislni per-
formance k rutinnf skupinové aktivité. Pouze v rozhovorech Klimové se téma odchodu z uméni tu a tam objevi.
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Krist Gruijthuijsen, holandsky umeélec a kurator, zacal v roce
2005 pracovat na ¢asové neomezeném projektu Archivace zmizeni: Archiv
(Archiving Disappearance: The Archive), v jehoZ ramci mapuje umeélce, kte-
i dobrovolné vystoupili z uméleckého provozu. Mezi nimi je Lee Loza-
no, Tehching Hsieh, nebo naptiklad Anna Winteler, ktera usilovala o co
nejbezprostfednéjsi formu komunikace s ostatnimi, a tak opustila umé-
ni a zacala se zabyvat fyzioterapii. Laurie Parsons, umélkyné pusobici
v 80. letech, odmitla poté, co jeji vystavené dilo odkoupil jakysi obchod-
nik, své dila prodavat. Mezi jeji nejznamé;jsi projekty patii jeji pobyt
v galerii po dobu vlastni vystavy, odkud odchazela kazdy den pracovat
s mistnimi mentalné postiZzenymi.32 Na pocatku devadesétych let umé-
ni opustila s tim, Ze se ,musi $itit do jinych oblasti, spirituality a vza-
jemného obdarovavani ve spole¢nosti“.33

Jako soudast projektu Gruijthuijsen zorganizoval dvé sympozia,
uskute¢nénd o dva roky pozdéji, prvni v istanbulském Platform Garanti
a dalsi v Stedelijk Muzeu v Amsterodamu. Amsterodamské sympozium
se navic konalo v ramci konference , Formy odmitnuti“ (,Forms of Re-
fusal®),34 konané u piilezitosti jedné ze Szymyczykovych retrospektiv
Lee Lozano v eindhovenském Van Abbemuseum.35

Alexandr Koch, teoretik uméni a kurator, jiz v roce 2002 zorgani-
zoval v galerii Viysoké 8koly grafiky a knizniho uméni v Lipsku vystavu
Gesta mizeni (Gestures of Disappearance).36 Vystava mapovala umélecké
akty Jana Base Adera, Chrise Burdena, Arthura Cravana ¢i Lee Lozano,
které inscenovaly nebo skute¢né vyustily ve ,zmizeni“ samotného umél-
ce. V letech 2002 az 2006 se zabyval projektem Zanechat uméni (Kunst
Verlassen), v jehoz ramci se pokusil metodicky zpracovat fenomén od-
chodu z umélecké scény, o némz napsal celou tadu textd.37

V roce 2009 se pak v Polsku uskuteénily podobné zamétené pro-
jekty, které se v8ak svym zpracovanim a formou lii. Nejsou totiz ani tak
zaméteny na konkrétni umélce a na jejich archivaci & vystavovani, ny-
brz sdm odchod z umeélecké scény se pro né stavd metaforou, kterou dal
rozvijeji.

32 Tento projekt se také neddvno ocitl na velké retrospektive Vides, Une rétrospective, kurdtori Laurent Le
Bon, John Armleder, Mathieu Copeland, Gustav Metzger, Mai-Thu Perret a Clive Phillpot, Pafiz: Centre Pompi-
dou 25.2.- 23.3.2009.

33, Art must spread into other realms, into spirituality and social giving.” NICKAS, ,Dematerial Girl", s. 205,
34 ,Forms of Refusal. Archiving Disappearance. The Archive”, Amsterdam: Stedelijk Museum, 16. 12. 2006,
35 Viz pozn. 26.

36 Gestures of Disappearance, kurdtor Alexander Koch, Lipsko: Galerie der Hochschule fur Grafik und Buch-
kunst 22. 5. - 22.6.2002.
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Prvni byla vystava Odesli jsme ke Kroatantim (Poszlismy do Cro-
atan) v toruriském Centrum Sztuki Wspdlczesnej Znaki Czasu.38 Na-
zev odkazuje k prvnim anglickym kolonistim, kteti zdhadné zmizeli.
Koncept vystavy dale zosobniuje figura antického idiétés neboli toho,
kdo se sam vyloudi ze Zivota své komunity. Z pohledu ¢lent spolecen-
stvi se idiétés nevyhnutelné stivi fantémem, ktery, podle kurétoru,
podobné jako slavny duch Hamletova otce, neptimo ale zdsadné ovliv-
fiuje déni ve spolecenstvi, které opustil. Umélci, pfizvani k této vysta-
vé, silu takového zmizeni riznym zpisobem inscenuji, a zdroven se ji
tak sami stdvaji.

Druhym projektem bylo Mizeni. Uzivatelsky manudl (Znikanie. In-
strukcja obstugi),39 slovnik hesel, ktera rozvijeji figuru mizeni v kontex-
tu uméni, literatury, filozofie ¢&i politiky. Melvillav pisa# Bartleby se tak
ocitéd vedle Lee Lozano, slavného romanu bez pismene ,.e“ Disparition
Georgese Pereca, ¢i udajného experimentu zmizeni amerického vale¢né-
ho lodstva podle Einsteinovych teorii.

Co maji v8echny tyto rtiznorodé projekty spole¢ného? Snad kro-
mé videniské vystavy, viechny p#imo ¢i nepfimo poukazuji na deziluzi
plynouci z fungovani umélecké scény, komercionalizace uméni a chodu
umeéleckych instituci. Alexander Koch a oba polské projekty dale odka-
zuji na avantgardni ¢i neoavantgardni tendence a vSechny pociny spo-
juje fascinace politickymi i etickymi motivy téch, ktefi uméleckou scé-
nu opustili. V neposledni ¥adé jsou inicidto#i téchto projekta do jedno-
ho dulezitymi a vcelku Gspédnymi instituciondlnimi aktéry, ktef#i jen
37 Jsou pristupné na www.kunst-verlassen.de (cit. 5. 10. 2010). Sympatické na Kochove pracije, Ze zjevné usilu-
je 0 to, aby se vyhnul excesivni romantizaci a glorifikaci ,ex-umélce”, V prvé radé se snazi upozornit na bils mista
kunsthistorie a kunsthistorického pojmoslovi. Dgjiny ,,0dchody z umeéni” neexistuji a stejné tak ani terminologie,
kterd by uchopila vyznam a situaci umélce, jenz upustil od umélecké tinnosti, v teorii uméni zcela chybr. Ve svém
projektu Kunst Verlassen proto Koch navrhuje zavést novy termin Kunstausstieg/Kunstaussteiger (doslova
LVystup” z uméni/ten, ktery ,vystoupil” z uméni) a definuje ho takto: ,Mit Kunstaussteiger meinen wir einen fur
uns zu einem Zeitpunkt X im Kunstfeld verortbaren Akteur, der zu einem spéteren Zeitpunkt Y nicht mehr im

Kunstfeld (ver)ortbar war und der dies so wollte.” (, Terminem Kunstaussteiger minime initele, ktery byl v urci-
tém tase X na uméleckém poli viditelny a ktery pozdéji v ¢ase Y byt viditelny prestal, a to z viastni vile)
Klicovy pro Kochovo pojeti Kunstaussteiger je termin ,uméleckého pole”, jimZ rozumi socidlni, instituciondlni,
ekonomicky a diskursivni ramec, ktery tvorf uméleckou praxi a umélecké pojmy. Pole 3 zejména viditelnost v poli
Kochovi umozauje vyloutit ono nepreberné mnozstvi studentd umeéni, kteri ani nezatnou umélecky pusobit, Dale
to diskvalifikuje ty, kteri to po pocatetnim neuspéchu vzdaji, jinymi slovy viechny ty, kterym se nepodarilo pro-
sadit a zviditelnit se v poli (v galeriich, novinach, ¢asopisech atd.). Mimo zUstéva i cels skupina umélcy, kteri se
pokouseli kritizovat uméni prostrednictvim re-definice toho, kdo je umélec nebo co je uméni (Kaprow), a kte-
i pfesto zUstavaji viditelnymi aktéry v poli. Dobrovolns povaha tohoto odchodu pak v neposledni fadé vylutuje
ty, kterf jsou z umélecké praxe vylouceni nasilim. Viz Alexander KOCH, ,Wovon wir sprechen (kénnen), wenn wir
vom Ausstieg aus der Kunst sprechen”, Kunst Verlassen. Eine Topologie, http://www.kunst-verlassen.de/kv4/
kv4_02dthtml(cit. 5. 10. 2010).

38 Poszlismy do Croatan, kuratofi Robert Rumas, Daniel Muzyczuk, Torun: Centrum Sztuki Wspotczesnej Zna-
ki Czasu, 20. 6. - 27.9.2009.

39 CHMIELEWSKA et al. (eds.), Znikanie.
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zpovzdali sleduji trajektorii objektu svého zdjmu. Alexander Koch tak
ve svém piispévku na istanbulském sympoziu nejdtive popisuje svoji
vlastni mladistvou zhnusenost z uméleckého provozu a znechuceni

z toho, jak bezmocné je proti tomu samo uméni, aby pak prohlasil:

Jestli se vam to zda malicherné, tak souhlasim. Takto kritizovat umé-
lecky svét se zd4 laciné. Ale pocity jsou pocity a mohou zpusobit nejis-
totu a nespokojenost, ktera nékteré vede k tomu, aby tento svét, jenz
se jim zda nemohouci, opustili. Ja jsem kviili tomuto pocitu uméni ne-
odmitl, nesel jsem studovat politologii nebo néco takového, ani jsem
neupadl do deprese, nybrz — jako umeélec, kurator, teoretik — jsem zor-
ganizoval vystavu, kterd pojednavala o tom, co znamena odejit z umé-

ni, kdyz jste umélec.40

Odpovéd Krista Gruijthuijsena v rozhovoru pro kanadsky ¢asopis
C: International Contemporary Art na otazku, zda se domniva, Ze je moz-
né existovat jako umélec mimo uméleckou scénu, je také prikladna:

Myslim si, ze je plodnéjsi snazit se zménit systém zevnit#, nicmé-
né jsem fascinovan tim, kdyz se nékdo rozhodne vzdat se vlastni
umeélecké praxe a pozice, aby ziskal moznost odstupu a kriti¢téjsi-
ho pohledu.41

U

Posenenske, Lozano ¢i Parsons jasné poukazuji na velkd o¢ekava-
ni vklddana do uméni, ktera nasledné usti v zklamani a deziluzi. Jejich
poselstvi bychom mohli formulovat nésledovné: pokud uméni nemutze

byt nastrojem vieobecné revoluce (Lozano), lékem na spolecenské pro-
blémy (Posenenske), pokud je izolovano od jinych oblasti (Parsons),

40 ,If that sounds niggling to you: I agree. Criticizing the art world like this appears cheap. But feelings are true
and they can in fact cause unease and dissatisfaction that lead people to leave 3 system, that appears para-
lysed to them. What I did with this feeling, still in that year 2002, was not dropping out of art to study politi-
cal science or so, neither fall into agony, but - accomplishing my role as an artist, curator, researcher - to sche-
dule an exhibition. A show, that would try to talk about what that is: turning around and going away, if you are
an artist.” KOCH, ,Stepped Out”,

41,1 think it’s more fruitful to try to change structures from within, nevertheless, I'm fascinated by the deci-
sion to resign from one’s practice and position as a possibility to distance oneself for a mare critical examina-
tion.” Johan LUNDH, , The Art of Disappearing. Can Artmaking Only Have Meaning within the Context of the Art
World? Johan Lundhin Conversation with Krist Gruijthuijsen about the Archiving Disappearance Project”, C: In-
ternational Contemporary Art, 2009, ¢. 101, s. 33.
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nemd smysl a nezbyva nez je opustit. To, co motivuje navraty k témto
gestim, se pak ocividné dzce tyka frustrace ohledné komercionalizace
umeéni, ale také ptitaZlivosti idealistické viry, jez fascinuje kuratory, jako
jsou Koch ¢i Gruijthuijsen. Ti zGstavaji kriti¢ti vaci fungovani umélecké-
ho provozu, av$ak zaroven si od idealismu umélci drzi odstup.

Takto rozpolceny postoj popisuje francouzsky psychoanalytik
a etnograf, Octavo Mannoni, ve své eseji ,Dobfe to vim, ale stejné“,42
kde se zamysli nad mechanismem viry43 a déle tak rozviji Freudav vzo-
rec fetigistického popteni (Verleugnung). Ten pro Mannoniho pfedstavu-
je kli¢ovou tezi pro vysvétleni veskrze banélniho a vSudyptitomného
ptistupu, ktery dovoluje vite ptezit jeji vyvraceni zkusSenosti, a to v po-
zménéné formé. Tento postoj Mannoni vyjadfuje pravé pripovidkou
»vim to, ale stejné®. I pokud narazime na skute¢nost, ktera vite odporu-
je, a svou viru proto zamitneme, ona tu pfesto pfetrvava, svou konfron-
taci s realitou je jen jaksi deformovana. Jako ptiklad Mannoni popisuje
ptipad Freudova pacienta, kterému véstkyné predpovédéla, ze jeho
$vagr zemfe toho léta na otrdveni kory$em. Po uplynuti letnich mésica
pacient tekl Freudovi: ,Vim velice dobfte, Ze mij $vagr nezemftel, ale stej-
né - to proroctvi bylo GZasné.“ Mannoni tvrdi, Ze néco z viry zde zustalo
pravé v pocitu absurdniho potéseni, které je patrné v posledni vété.44

Vratme se nyni k vyse zminéné Gruijthuijsenové odpovédi:

Je plodnéjsi snazit se zménit systém zevnit¥, nicméné jsem fascino-
van tim, kdyz se nékdo rozhodne vzdat se vlastni umélecké praxe

a pozice, aby ziskal moznost odstupu a kriti¢téjsiho pohledu.

Na prvni pohled je tato véta shodnd s Fosterovym prohlaenim o strate-
gické avantgardé, lze ji viak také prelozit do Mannoniho vzorce: Vim, ze
odmitnout uméleckou instituci a jeji autonomii z divodu pFimého zdsahu do
stavu véci nikam nevede, ale stejné — je to fascinujici. Podobné mtZzeme vni-
mat Kochav postoj. Ve svém ptispévku nejdtive uvadi svij d¥ivéjsi pocit
zhnuseni uméleckym provozem a umélcovou bezmoci, pak svou kritiku
prohlasi za malichernou (vim dobfe) a sv(j d¥ivéjsi radikalni pFistup pred

42 Octave MANNONT, ,I Know Well, but All the Same..", in: Molly Anne ROTHENBERG - Denis FOSTER - Slavoj
/1/EK (eds.), Perversion and the Social Relation, Londyn: Duke University Press 2003, s. 68-92.

43 Mannoni zde nemysli viru ve smyslu ,bezpodminecného zgvazku”, jaky vnima napr:. ve vire Zidovské. Oba typy
viry v&ak mohou existovat vedle sebe. Tak Zidé ve starém zakoné verili v existenci boha Baala, kterému sice ne-
byli ni¢im povinovani, ale vedli proti nému valku. Tbid, s. 73.

44 1bid, s. 71
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zraky svych poslucha¢ proméni do celkem neskodné historikovy vasné
pro metodologicky problematicky objekt (ale stejné).

Podobné jako Freudtv pacient, ktery uz nevéti v ptedpovéd véstkyné,
poté co se nevyplnila, tak také Gruijthuijsen ¢i Koch, mozna pravé v dusledku
avantgardniho selhani & odmitnuti uméni nasich umélkyn, jiz oteviené ne-
sdili jejich o¢ekavani. Ale ta dale pretrvavaji v jiné podobé, jako podivné zauje-
ti uméldi, ktefi jim dali pfednost pred uméleckou kariérou.

Jak jiz bylo fe¢eno, Mannoniho ptibéh o vite, ktera preZije své vyvrace-
ni skute¢nosti, ma sviij ptivod ve Freudové tezi o fetigistickém popteni (Ver-
leugnung).45 Freudova tvaha vychazi ze situace malého chlapce, ktery véti, ze
Zeny stejné jako muZi maji penis. Kdyz zjisti, Ze tomu tak neni, tj. kdyZ je jeho
vira konfrontovana s netiprosnou realitou sexudlni odli$nosti, dolehne na néj
kastra¢ni uzkost, kterou lze formulovat vétou ,,Pokud Zeny nemaji penis, ja
o0 néj také mzu prijit”. Fetigistickym Fe$enim této situace je vytvoteni si na-
hraZky (na zékladé podobnosti) z jiné ¢asti téla nebo jiného predmétu, ktery
se stava objektem jeho sexudlniho z4jmu. Ortodoxni fetisistické popteni tedy
spodiva v tom, Ze vira ziskdva formu objektu, kterému vénujeme mimotad-
nou pozornost; jeho pfitomnost ndm umozni celkem bezbolestné zvlddnout
jinak neptijemnou konfrontaci se skute¢nosti. Druh4 ¢4st véty — dobte to
vim, ale stejné — na sebe bere podobu fetise. Feti§ pak na jedné strané umoz-
fiuje tlevnou vzdalenost od neptijemné reality (skrze néj mizeme do urcité
miry dél véfit, Ze vée je jinak), na druhé strané bezpe¢ny odstup od viry, kterd
skute¢nosti odporuje, a v jistém smyslu si tak zachovat tvat.

Fascinace a zaujeti radikalnimi umélci a jejich odmitnutim uméni
je tedy jen jakousi deformaci touhy po radikalni spolecenské zméné skr-
ze uméni, ktera je sice dnes pro mnohé umeélce a teoretiky absurdni, ale
které se pfesto neni snadné vzdat. Postava byvalého umélce jako fetis je
zpusobem, jakym tato touha pieziva v akceptovatelné formé, a zaroveri
zajistuje urdity dlevny odstup od traumatického selhani radikalnich
umeélct a ¢asto zcela komeréni povahy uméleckého provozu, do kterého
jsou tito kurato#i a umélci zapojeni.

2/
Tim, Zze do uméleckého pole navraceji zpét umélce, kteti je opusti-

li, protoze jejich vira v omnipotenci uméni nedosla naplnéni, umeélci

45 Sigmund FREUD, ,Fetidismus”, in: Spisy z let 1925-1931. Sebrané spisy, sv. 14, Praha: Psychoanalytické na-
kladatelstvi 2007, s. 245-250.
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a kuratofi v jistém smyslu rudi jejich rozhodnuti. Tito byvali umeélci se
tak v jakési p¥izra¢né podobé ocitaji zpét v uméleckém poli, a s nimi pak
jako fantém ptichazii to, co se v ném ukézalo jako nemozné a co bylo
nutné udinit pouze mimo néj, autonomie uméleckého pole je viak zaro-
venl zachovana. Vzajemna vylu¢nost autonomie uméni a touhy pfimo
zasdhnout do béhu véci skrze uméleckou ¢innost jakoby v této fantazii
docasné prestala hrat svou rusivou roli.

Nejupornéji se této predstavy drzi americky kritik a teoretik
Stephen Wright, ktery oteviené kritizuje impotenci uméni, plynouci
z jeho autonomie, a pise o odlivu umélct z umélecké scény jako o reakci
na jeji komercionalizaci a spektakuldrni povahu. Wright se vsak tyto by-
valé umélce oteviené snazi integrovat zpét do umeélecké instituce tim, Ze
ve svych textech trva na tom, ze jsou skute¢nymi umélci, pravé protoze
se vzdali umélecké autonomie.

Wright popisuje praxi, ktera se na prvni pohled nejevi jako uméni,
ale ktera je podminéna znalosti uméleckého kontextu. Takova ¢innost se
vyhybd vystavovani, netsti ve vystavitelny produkt a neni zde autor, na
kterého bychom mohli ukdzat. Existuje bez tvirce, divdka (ve smyslu né-
koho, kdo jen kontempluje v estetickém rozpoloZeni) a identifikovatelné-
ho objektuy, a je proto jako uméni neviditelné. Pravé takové ,uméni“ podle
Wrighta skryva skute¢né subverzivni potencidl, protoze je nikdo jako
umeéni nevnimd, a zatimco sdili se sou¢asnym uménim nékteré postupy,
neni bezzubé, pfimo zasahuje do reality. Jako ptiklad uvadi argentinskou
skupinu Grupo de Arte Callejero, kterd vyrabi plakaty, znacky a mapky
pripominajici zlo¢iny byvalé vojenské junty, jimiZz oznacuje bydlisté byva-
lych muc¢iteld a vraht a mista muceni a masovych poprav.46

Wrightova pozice je vSak neudrzitelna. Sama studie o téchto ,ne-
dilech® v uméleckém periodiku se zda byt eticky problematicka, jelikoz
poskytuje vizibilitu v poli nékomu, kdo se z néj sim vytazuje a usiluje
(aspon podle Wrightovych slov) o neviditelnost. S podobnym problé-
mem se potykal Alexander Koch.47 Navic je Wrighttv akt v podstaté

46 Stephen WRIGHT, ,Behind Police Lines. Art Visible and Invisible”, Art&Research. A Journal of Ideas, Con-
texts and Methods, rot. 2, 2008, ¢. 1, http://www.artandresearch.org.uk/v2n1/pdfs/wright.pdf (cit. 5. 10. 2010).

47 Vahani v Jadru Kochova projektu se tyka skutecnosti, Ze se jeho koncept Kunstausstieg zaklada na inten-
ci toho, kdo z uméni odchazi, ale zéroven Koch sdm tuto intenci necti a vraci viditelnost tomu, kdo se ji Umysl-
né vzdal. Koch kritizuje exponenciginé se zvy3ujici cenu obrazt a kreseb Lee Lozano. Ta je vsak jen dusledkem jeji
nové vizibility v poli, na které se sam podili. Na jedné strané vyzyvé kunsthistoriky a teoretiky, aby se zabyva-
li témito meznimi pripady, které padle néj umoZni nove uchopit fungovani umeleckych instituci ¢i role umélce. Na
strané druhé touZi ochranit ty, kteff ono pole odmitli, pred tim, aby je pohltilo. Poukazuje na obtiznost dokumen-
tovat takové odchody z uméni, a prestozZe hovori o fenoménu, zdraha se mluvit o dalsich prikladech. Mluvi tak
pouze o dvou umélkynich (Lozano a Posenenske), protoZe ty jsou podle ngj jiz tak jako tak umélecké vefejnosti
zndmé. KOCH, ,Wovon wir sprechen” a ,Stepped Out”.
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performativni: tim, Ze o takovych poc¢inech pise do umeéleckého periodi-
ka, popira sva tvrzeni — popisuje tvlrce, identifikuje jejich ,,dilo“. SnaZi
se zpochybnit autonomii umélecké instituce tak, Zze do jejiho oddélené-
ho pole p#inasi zpét ty, kteti z ného odesli, aby jejich dilo bylo posouze-
no podle estetickych kritérii, aby ziskalo vizibilitu v poli, a tim i svou ce-
nu na trhu s uménim.48

Soucasna ranciérovska doxa se opird o autonomii estetické zkugenos-
ti a politicky vyznam vnima v napéti mezi touto autonomii a heterono-
mii (tj. uménim se miZe stit jakykoliv aspekt zivotni praxe), jejichZ vza-
jemné pusobeni posouva hranice mezi tim, co je mozné vnimat, slySet
a vidét, a co ne. Kriticky potencidl uméni tak podle Ranciéra neni di-
sledkem konkrétnich uméleckych postupt.49 Ranciére, podobné jako
dalsi obhéjce estetické autonomie, Theodor Adorno, ¢te v uméni jen cosi
jako utopicky p#islib. Wright ma pravdu v tom, Ze je ponékud obtizné
ocenit subverzivni silu estetického prozitku uprostted zabéhlého pru-
myslu, kterym je dnes sou¢asné uméni.

Avantgardy i nase umélkyné ukazuji, Ze uméni dava vzniknout radi-
kélnim myslenkdm a emocim a uchovavi je, aniz by jim mohlo poskyt-
nout konkrétni politicky ¢i spolecensky cil. Je tak dnes chycené v napéti
mezi védomim tohoto rozporu a etickou netinosnosti uspotadani, kte-
rym je podminéno, které do ného ptimo zasahuje a ptimo jej ovliviiuje.
Pravé takové pnuti usti v projekty, které tuto situaci fesi fetisistickym
zpusobem - nept¥iznanym utékem do avantgardnich snt - tak, jak jsem
se to snazila ukazat ve svém ¢lanku. Jsou tak skrytym indikatorem kri-
tické povahy tohoto napéti50.

48 To mu vycits i Jacques Ranciére. Viz Jacques RANCIERE - Stephen WRIGHT - Jonathan DRONSFIELD, ,An
Exchange with Jacques Ranciere”, Art&Research. A Journal of Ideas, Contexts and Methods, ro¢. 2, 2008 , ¢. 1,
http//www.artandresearch.org.uk/v2nl/jrexchange.html (5. 10. 2010).

49 1 never thought art as such was subversive. For the first reason that I don't know what art as such
means. T always think that art is perceived in specific configurations, specific regimes of identification, that
allow for certain social functions or certain political possibilities, etc. So what T stressed yesterday too is that
precisely the possible subversive effect is the effect of aesthetic experience and not the effect of artistic
strategies. Which does not mean that precisely art is not subversive, art can contribute to produce new chan-
ges in the configuration of the sensible, in the cartography of the visible and the sensible, but it cannot antici-
pate and calculate its own effect.” Ibid.

50 Za konstruktivné kritické pozndmky dékuji Pavlu Sterecovi, Jakubu Stejskalovi, Vaclavu Magidovi a dvéma
anonymnim recenzentym.






