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Uvod

Diplomova prace Dialogy sprostorem: tanecni télo V galeriich, muzeich
a vystavnich prostorech se zabyva stale rozsifenéjSim a aktualnéjsim fenoménem
tance v galeriich a muzeich. Mimo takto zaméfené individualni tvarci linie
a iniciativu kuratort doklada popularitu tématu i skute¢nost, Ze v galerii ¢i muzeu
svou praci uvedlo mnoho vyznamnych taneénikli a choreografit dnesni doby.
Soucasny diraz na zkoumané téma a potiebu jej reflektovat pak umociuje i fada
akademickych a uméleckych vyzkumi. Pod slovnim spojenim ,tanec Vv galerii
a muzeu“ Si mnozi ptredstavi konkrétni obraz, zaroven vSak stale existuji lidé
z umélecké a uménovédné oblasti i mimo ni, které tento fenomén téméi &i zcela

minul a dosud se s nim osobné ,,na zivo‘ nesetkali.

Jak se ukazalo jiz pfi prvotni reSerSi tématu, jedna se 0 fenomén velmi heterogenni,
a ¢asto az paradoxné rozporuplny. Proto je mym zamérem postihnout jej pokud
mozno komplexn¢ a soustfedit se na rizné projevy jeho soucasné praxe. Hlavnim
cilem je definovat zptisoby postaveni a vztahd, jez soucasna taneéni téla v galeriich
a muzeich zaujimaji, a zmapovat moznosti i kvality jejich vztahu s vystavnim
prostorem. Souvisejicim cilem je pochopit specificnost struktury spojeni tél,
prostoru, institucionalnich politik, paméti a dalSich diskurzd uvniti téchto projektt
ve smyslu Foucaultova dispozitivu. Pfedmétem analyzy! jsou tane¢ni dila, vystavy,

performance, instalace, predstaveni, udalosti, projekty a koncepty?, jez byly

1 Jednd se o kvalitativni vyzkum zaloZeny na analyze vztaht jednotlivych elementl a praktik uvnit¥
urcenych dispozitivl, pricemz v otdzkach konkrétnich krokd a fazi analyzy vychazim z principt a postupt
zakotvené teorie, jakozto komplexni kvalitativni metody. Viz napt. STRAUSS, Anselm a Juliet CORBINOVA.
Zdklady kvalitativniho vyzkumu: Postupy a techniky metody zakotvené teorie. Brno: Podané ruce, 1999.

2 V diplomové praci vyuZivam souhrnné pojmenovani , dila“, kterym v daném kontextu oznacuji viechny
myslitelné formy a jejich hybridni faze, které tanec v galerii vyuziva, pficemz jejich zarazeni je ze své
podstaty Casto diskutabilni.



uvedeny v galerii, muzeu &i jiném vystavnim prostoru® v poslednich patnacti letech,

tedy nejdiive po roce 2008.*

Predkladanému vyzkumu jsem se vénovala n¢kolik let, coz mi umoznilo sledovat
aktualni tendence v oblasti tance v galeriich v del§im horizontu, nez bylo zprvu
zamysleno. Dvouleté pteruseni kontinualni prace pak umoznilo téma nahlédnout
také z vétsiho odstupu, s ¢imz se prubézné meénily i dil¢i cile vyzkumu. V roce 2018
jsem zkoumanou oblast podrobila dukladné reSerSi. Seznamila jsem se se
zakladnimi teoretickymi a filozofickymi pfistupy k problematice a zvolila hlavni
tvirce a projekty, na které by se mél budouci vyzkum zaméfit. V letech 2019
a 2020 pak probihala hlavni ¢ast vyzkumu. V této dob¢é jsem navstivila celou fadu
dél, instalaci, performanci, udalosti a vystav tuzemskych i zahrani¢nich umélca
a kuratorti zejména v Rakousku, Francii a Némecku. Tato empirie byla doplnéna
0 ptistup k zahrani¢ni odborné literatufe a nasledovala tvorba samotného textového
vystupu badani. Posledni faze vzniku této diplomové prace spada do roku 2023, kdy
byl vyzkum obohacen o nové informace, myslenky a déni ve sledované oblasti,

zejména 0 projekty a dila spadajici do obdobi pandemie koronaviru a po ni.

Po urcity Cas jsem se paralelné s timto procesem zabyvala rovnéz tématy taneéni
instalace a ne-lidskych ¢i ne-materidlnich tendenci v tanci a choreografii®, jez sdili
s pfedkladanym tématem a jeho vybranymi oblastmi néktera teoreticka a filozoficka
vychodiska, a které mé upozornily na oblasti problémové ¢i vyznamné pravé pro

tanec a tanecni t¢lo v galeriich. Jiz ve své bakalaiské praci Obraz a pojeti lidského

3 Oznafeni a jména vystavnich instituci jsou problematickym bodem tohoto textu. Rozhodla jsem se
nasledovat zplsobu, jaky nazev jednotlivé instituce vkomunikaci svefejnosti samy nejcastéji uvadéji
véetné prevliddajici jazykové verze. V pfipadé potreby bude zkratka i cizojazyény nazev doplnén
vysvétlujici zavorkou.

4 Odavodnéni tohoto ramovani viz kap. 1. Interdisciplindgmi dialogy: prameny, literatura a filozofickd
vychodiska vyzkumu.

> Toto badéni shrnuji v kapitoldch Zastaveni v prostoru a case: Instalativni obrat v soucasném tanci
a performanci; a Jak stvorit post-tanecnika: Postlidsky obrat v soucasném tanci a performanci. In
PAVLISOVA, Jitka. Aktudini tanecnevedny diskurz: obraty v soucasném tanci. Olomouc: Vydavatelstvi
Univerzity Palackého, 2021, s. 31-44 a 71-92.

A ve studii Aktualizovand choreografie. Moznosti a podoby v (tanecni) praxi; s RICHTER David a Eduard
Adam ORSZULIK. In CECH, Viktor (ed.). Choreografie mysli - Usili - Telesny pohyb jako casoprostorova
(dis)kontinuita. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2022, s. 76-99.



tela v dile Marie Chouinard jsem piedmét badani nahlizela skrze vicero
teoretickych a filozofickych konceptl, coz umoznilo komplexni uchopeni dila
choreografky. Stejny piistup jsem se pro interdisciplinarni povahu sledované oblasti
a pottebu uchopit sirokou skalu uméleckého vyjadieni rozhodla vyuzit i v aktualnim
vyzkumu, jez zaméfeni na taneéni t€lo rozsifuje 0 jeho vztah s pozorovatelem
a prostorem. Ten ssebou navic pfinasi také specificky institucionalni ramec

a diskurz.

Sledovana oblast tance v prostorach galerii @ muzei je tak svou interdisciplinaritou,
intermedialitou a inkluzivitou vysledkem prolinani praktik uméleckého,
spolecenského, filozofického a stejné tak i technologického vyvoje v prabéhu 20.
stoleti. Tento vyvoj je pak ramovan celou fadou diskurzivnich i nediskurzivnich
praktik. Proto v praci vychazim zejména z Foucaultova pojeti dispozitivu a dalsich

koncepta tohoto filozofa.

Pojem dispozitivu a jeho vyznam pro uziti Vvtéto praci je spolu se
zahrnutymi prameny a vychozim stavem badani S nastinénim dosavadni teoretické
reflexe zkoumaného fenoménu piedstaven V prvni kapitole. Druhd kapitola se
vénuje genezi vztahu fyzického téla umélce s vystavnim prostorem v prubéhu 20.
stoleti. Vyvoj tance, vytvarného uméni adivadla ptitom chapu jako jednotlivé
dispozitivy, jez predurcily a formovaly soucasnou pozici tane¢niho téla ve
vystavnich prostorach. Pro zkoumané téma jsou casto uréujici samotné vystavni
prostory a instituce, ¢emuz Se vénuji ve tieti kapitole. Ta objasiiuje nejen genezi,
historii, povahu a definici muzei a galerii, ale rovnéz jejich reflexi a vztah téchto

instituci k tanci.

Na tyto kapitoly navazuje druha ¢ast prace, jez ma analyticko-teoreticky charakter.
Obsahuje priklady dél, udalosti a vystav, na zakladé jejichz analyzy demonstruji
hlavni principy a druhy vztahtt mezi pozorovatelem, tane¢nim télem a prostorem,
které délim do péti kapitol. Tyto praxe zaroven teoreticky usouvztaziuji S jiz
existujicimi uméleckymi a estetickymi proudy a formami jako je site-specific ¢i
vysledky performativniho, instalativniho a archivniho obratu. V posledni kapitole
pak s pomoci dispozitivu formuluji obecnéjsi teze a principy, jez vystihuji vztah
mezi heterogennimi kategoriemi. Tato diskuze ma také za tkol teoreticky ukotvit

vysoce diverzitni povahu existence tance a tanecnich tél v galeriich a muzeich.
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Popisuje dispozitivy, jez ustanovuji vztahy jednotlivych diskurzl, elementd, roli

a praxi spjatych s tancem a tane¢nim télem v galeriich a muzeich.



1. Interdisciplinarni  dialogy: prameny, literatura

a filozoficky ramec vyzkumu

Fenomén tance v galeriich a muzeich je soucasti vicero navzajem propojenych
diskurzii, uméleckych i akademickych oborid. Mezi dominantni patii napiiklad
vyjednavani pozice uméleckého tance v kontextu uméni performativnich
a vizualnich, ¢i prostorovych a casovych a obecné prozkoumévani vztahl tance
avytvarného uméni® V Ceské republice se témito vztahy v publikaci
Choreograficky moment v soucasném uméni vypoiadava Viktor Cech pomoci
Ranciérovy intermedialni koncepce. Na intermedialitu a transmedialitu v ramci
zvolené metodologie navazuje v diserta¢ni praci Tanec, prostor a svétlo také Dita
Pytlikova Dvorakova, ktera se zabyva svételnym designem v soucasném
tanci/performanci, a jejiz zkoumani zahrnuje obecné vztah mezi vizualnim uménim,

tancem a divadelni scénografii.’

Tancem v galeriich a muzeich se z ptislusné perspektivy soustfedi i obory jako
muzeologie, galerijni pedagogika, sociologie nebo kulturni antropologie.
V neposledni fad¢ je pak fenomén podrobovan politické a ideologické interpretaci
a analyze, ktera je v soucasné dobé v riznych podobach implicitné obsazena ve
velkém poctu textli na sledované téma.® Kromé foucaultovského dédictvi Kritiky
muzei jsou vtomto sméru aktualné dominantni zejména postkolonialni studia.
Témito hledisky se prace zamérné detailné nezabyva, a¢ jSou soucasti
prozkoumavanych dispozitivii @ budou proto adekvatné zohlednéna. Prace v této

souvislosti vynechava jeden z momentd, kdy se ziva materialni téla dostavaji do

® Problematice se vénuje naptiklad Peter Weibel. Viz WEIBEL, Peter. installations, objects, performances -
between “performative turn” and “installative turn”. In RIEDEL, Christiane, WALTZ, Yoreme a Peter
WEIBEL. Sasha Waltz: Installations Objects Performances. Ostfildern: Hatje Cantz Verlag, 2014, s. 8-30.

7 CECH, Viktor. Choreograficky moment v soucasném uméni. Usti nad Labem: Fakulta uméni a designu
Univerzity Jana Evangelisty Purkyné, 2018.

PYTLIKOVA DVORAKOVA, Dita. Tanec, prostor a svétlo [online]. Brno: 2018. Dizertaéni prace. Janackova
akademie muzickych uméni v Brné [cit. 2020-08-06]. Dostupné z: <https://theses.cz/id/frwc65/>.

8 Tento rozmér je napriklad implicitn& i explicitn& pravideln& obsaZen v textech André Lepeckého.



redefinovanych vztahi K vystavnimu prostoru a vystavnim institucim: jedna se
0 rizné protestni akce a demonstrace, které mnohdy usti v udalosti ¢i happeningy
s vysoce performativnimi a spektakularnimi kvalitami a obc¢as jsou také zamérnymi

uméleckymi gesty.’

Pro zGzeni zkoumaného pole jsem se zaméfila pouze na ta dila, jez zachazeji
s zivym lidskym télem a jejichz tvurci, kuratory ¢i aktéry jsou profesionalové
etablovani ve svéie choreografie ¢i tance, nebo ti, jez z tohoto prostiedi ptivodné
pochazi. Proto jsou z analyzy vy¢lenény napiiklad Choreografic objects Williama
Forsythea ¢i Walk the chair La Ribot, které postradaji zivého aktéra, avsak
aktivizuji pozorovatele. Vybrany material jsem zaroven vymezila podminkou
umisténi dé€l do téch prostor galerii a muzei, které nejsou primarné prostorem
divadelnim. Mnoho soucasnych uméleckych instituci totiz disponuje specialnim
divadeln¢ uspotadanym prostorem pro doprovodné programy v podobé koncertl ¢i

divadelnich pfedstaveni.

Vybér analyzovanych dél, vystav, performanci, predstaveni, udalosti, projektt
a koncepti ramuji rokem 2008 a chci tudiz postihnout umélecké, tanecni,
choreografické a kuratorské tendence poslednich patnacti let. Tento letopocet neni
nahodny, nybrz navazuje na posun V nazirani na status a prezentaci téla ve
vystavnim prostoru, ktery gradoval od ptrelomu 21. stoleti, pficemZ zmény Se
projevovaly zejména Vv kontextu vystav a instalaci vyuzivajicich Zivé lidské télo.
Mezi n¢ patii naptiklad retrospektivy Seven Easy Pieces (2005) a The Artist is
Present (2010) Mariny Abramovi¢, ktera témito projekty zménila paradigma své

vlastni prace.!°

° Naptiklad protest Decolonize this Place ve Whitney Musem v New Yorku roku 2019 nebo protest proti
ropné spolecnosti BP v British Museum vroce 2020. Fenomén protestu v muzeich ¢i v souvislosti se
sbirkami a vystavami ma bohatou historii a vaze se zejména k afroamerické komunité v 2. poloviné 20.
stoleti.

10 Srov. BOROWSKI, Mateusz. Strategie zapojeni publika a dédictvi Lehrstiicku ve 20. a 21. stoleti.
Divadelni revue. roc. 25, ¢. 1, 2014, s. 70-83.
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Pro americkou teoreticku uméni Claire Bishop je v tomto sméru pielomova vystava
Choreographed Exhibition!! kuratora Mathieua Copelanda, zahajena roku 2007.1?
RoseLee Goldberg, autorka fady knih o performanci a zivém uméni, kuratorka
a zakladatelnka bienale Performa pak za zlomovy moment povazuje program
festivalu Performa 07 a také uméleckou piehlidku Documenta 12, pti¢emz oboji
spada rovnéz do onoho roku 2007.1* Na Documenta 12 méla svou vystavu napiiklad
Trisha Brown, ktera zkombinovala videoinstalaci, instalaci The floor of the Forest
(1970/2007) obyvanou tanecniky, a dlohoutrvajici skupinové interpretace svych

choreografii.

1 Tfi tanelnici z Tanzkompanie Theater St. Gallen byli déle neZ mésic a p(l pfitomni ve vystavnim
prostoru a predvadéli choreografii pohybd, obrazcli a choreografickych gest podle partitur a pokynd,
které jim poskytli pozvani umélci, tanecnici a choreografové. O vystavé a vztahu jednotlivych
zUcastnénych umélct a teoretikl k tématu vystavovani tance pojednava souvisejici publikace. COPELAND,
Mathieu. Choreographing Exhibitions. Dijon: Les Presses Du Reel, 2013.

12 Viiz BISHOP, Claire. Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance exhibitions and Audience Attention. TDR:
The Drama Review, roc. 62, €. 2, 2018, s. 24.

13 GOLDBERG, Roselee. Performance Now. Live Art for the Twenty-First Century. Thames & Hudson, 2018,
s. 10.
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Pro vybér analyzovanych dél byla kli¢ova ma vlastni empiricka zkuSenost, kterou
vsak pro komplexné&jsi demonstraci nékterych principti dopliuji jest¢ o dila
zprostiedkovana prameny audiovizualnimi a pisemnymi.'* V piipadé tvorby Sashy
Waltz, jejiz prace je pro sledovanou oblast vyznamna, vychazim zejména z filmu
a videozdznamu jejich galerijnich projektt. Dalsi stézejni osobnosti, S jejiz praci
jsem neméla moznost setkat se napiimo, je Tino Sehgal, tvirce takzvanych
»constructed situations®. Kvuli jeho striktnimu zakazu pofizovani jakychkoli
zaznamu musim spoléhat na pisemné ¢i slovni popisy a jeho zafazeni do vyzkumu
je tudiz problematické. Vzhledem ke specifickému ptistupu stran tvorby i distribuce
nehmotného vizualniho uméni vSak pokladam za zadouci jej do diplomové prace

I pfesto plnohodnotné zahrnout.

Mezi sledované umélce, jez se pravidelné realizuji v galerijnich prostorech a jsou
soucasti této prace, patii naptiklad Eszter Salamon, Xavier Le Roy, Anne Teresa De
Keersmaeker, Sasha Waltz ¢i Boris Charmatz. VétSina znich tvofi ve
francouzskojazy¢nych a némeckojazycnych zemich, pficemz se Casto jednd také
0 predstavitele konceptualniho tance. Vedle nich vsak stale aktivné tvoii a vystupuji
napiiklad osobnosti postmodern dance nebo umélci vychazejici z principt

performance art.

Kontinualné jsem se zabyvala rovnéZz dlouhodobymi projekty, jakymi je napiiklad
Charmatzovo Musée de la danse ¢i uz dva béhy evropského projektu Dancing
Museums, jehoZ se ucastnila pod hlavickou Tance Praha také Ceska republika.
V tuzemsku existuje cyklus Tanec v galerii, ktery je nckolikaletym projektem
Centra choreografického rozvoje SE.S.TA. V tuzemsku jsou pak dalsi piiklady
zkoumaného fenoménu Kk vidéni na festivalech 4+4 dny v pohybu, Prazské
Quadriennale, NORMA, Divadelni Flora ¢ Tanec Praha. Prostor tanci
a performanci po vzoru svétovych galerii poskytuji i Ceské lokalni galerie a muzea.

Pravidelné zejména Galerie hlavniho mésta Prahy, jez byla pravé partnerem

14 Jednou z platforem pro sbér materidlu je mezindrodni festival Zlatd Praha zaméfeny na hudebni
a tanecni televizni tvorbu. V souvislosti s pandemii COVID-19 pak byla néktera dila zprostfedkovana skrze
nahravky a socialni sité.
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projektu Dancing Museums, a Narodni galerie Praha, ktera se roku 2022 dokonce
navazala spolupraci S patizskym Centre Pompidou a jeho tane¢nim festivalem
MOVE.

Na zaklad¢ této praktické i teoretické reserSe jsem identifikovala dva dominantni
produkéni kontexty, které zprostfedkovavaji tanci vystavni prostor, a naopak
vystavnimu prostoru tanec. Prvnim je Cinnost festivali soucasného tance, které
spolupracuji s institucemi zastitujicimi uméni vytvarné. Sledovana byla zejména
jedna z dramaturgickych linii ImPulsTanz — ImPulsTanz X Museum, ktera se
primarné¢ zaméfuje na taneéni produkce v prostorach muzei, jeZ jsou soucasti
videnské MuseumsQuartier. Ve druhém produkénim kontextu pak figuruji vedouci
galerii a sbirek ¢i kuratofi, ktefi podporuji live art, zvou do své instituce tane¢ni

oy e

MOVE Center Pompidou.

Zajimavym produkénim kontextem a ramcem jsou projekty spojené s vyzkumem,
ato jak akademickym, tak uméleckym. Na tom je zalozen jiz zminény evropsky
projekt Dancing Museums — The democracy of beings (2018-2021) a Dancing
Museums — Old masters, new traces (2015-2017), kterému c¢asténé piedchazel
B-Project (2013-2014), jenz spojoval tane¢ni umélce a umélecké instituce
z n¢kolika evropskych zemi pii pfilezitosti pétist¢tho vyro¢i Gmrti Hieronyma
Bosche. Aktualn¢ pak probiha australsky mezinarodni vyzkumny projekt
Precarious Movements: Choreography and the Museum (2021-2024). Integralni
soucasti téchto projektt jsou konference na toto téma a probihaji samozicjmé
i konference na téchto projektech nezavislé. Naptiklad Le musée par la scéne. Le
spectacle vivant au musée: pratiques, publics, médiations'® (Patiz, 2015), nebo
kulaty stil La question de la ,, (re)présentation* de la danse (Mucem Marseille,
2018). V tomto kontextu je vhodné vzpomenout také berlinskou Akademie der

Kiinste, ktera poradala projekt vystav, pfednasek a performanci What the Body

15 Roku 2018 byla vyddana stejnojmennd kniha: CHEVALIER, Pauline, MOUTON-REZZOUK, Aurélie a Daniel
URRUTIAGUER (ed.). Le Musée par la scéne: Le spectacle vivant au musée. Montpellier: Deuxieme
époque, 2018.
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Remembers. Dance Heritage Today (2019), ptficemz teoreticko-historickou
I praktickou oblast uméni a jejich re-prezentace institucionalné zastfeSovala

a sjednocovala.

Tanec v muzeich a galeriich je tedy rozkrocen mezi dvé hlavni (ale nikoliv jediné)
oblasti — kontext vytvarny (s vystavnimi institucemi) a tane¢ni (S divadelnimi
institucemi) - doplnéné kontextem akademickym. Sife takto zaméfenych aktivit
vychazi nejen ziniciativy choreografii, ale 1 ze zvySeného zajmu kuratort.
Literatura, z niz Cerpam pii psani diplomové prace, toto oborové ,,rozkroceni‘
kopiruje. Diky teoretické a publika¢ni ¢innosti umélct, kuratort a jejich kolegt
z oblasti dgjin a teorie vytvarného uméni je fenomén Casto nahlizen zastupci
vizualnich uméni, jako jsou Claire Bishop, Ana Janevski, Susan Rosenberg,
Mathieu Copeland, Peter Weibel, Stephanie Rosenthal, RoseLee Goldberg, c¢i
v &eském prostiedi Viktor Cech. V oblasti tane¢nich studii a obecné performing arts
K tématu piispivaji mimo jiné jména jako André Lepecki, Bojana Cveji¢, Peggy

Phelan, Gabriele Brandstetter, Erin Brannigan ¢i Mark Franko.

Pro samotnou historickou i teoretickou orientaci v tématu jsou stézejni piedevsim
zahrani¢ni publikace navazané na konkrétni tane¢ni projekty a vystavy, kde se
k t¢tmatu a jeho reflexi vyjadiuji Kuratofi, dramaturgové, umélci i akademici,
pii¢emz se jednotlivé role mnohdy prolinaji. Mezi tyto publikace patii napiiklad
Move. Choreographing You'®, , Retrospective by Xavier Le Roy,
Choreographing  Exhibitions®®, ¢ Sasha Waltz: Installations, Objects,
Performances®® reflektujici stejnojmenné (tane¢ni) vystavy. Poskytuji tak jakysi
svébytny teoreticky katalog vidéného a prozitého i historicky ukotveného

a kontextualizovaného.

16 ROSENTHAL, Stephanie (ed.). Move. Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s. London:
Hayward Publishing, 2010.

17 CVEIIC, Bojana (ed.). , Retrospective” by Xavier Le Roy. Dijon: Les Presses Du Reel, 2014,

18 COPELAND, Mathieu. Choreographing Exhibitions.

13 RIEDEL, Christiane, WALTZ, Yoreme a Peter WEIBEL. Sasha Waltz: Installations Objects Performances.
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Dulezitym zdrojem jsou také publikace zabyvajici se reflexi tvorby konkrétnich
tviirc jako napiiklad Trisha Brown: Choreography as Visual Art,?® Boris
Charmatz,?* nebo Tino Sehgal: Art as a immaterial commodity??. Obecné viak lze
konstatovat, ze vétSina autortt ve své publikaéni ¢innosti sleduje jednu linii tvirct
nebo se soustfedi na konkrétni galerie, témata ¢i jim blizkou estetiku, kvili ¢emuz
ze svych uvah a textd nékteré proudy a specifické tviirce vynechavaji. Neexistuje
tudiz publikace, jez by ptedstavovala ucelenéjsi a komplexnéjsi prehled déni na
tomto poli.

Vedle knih je tfeba zminit ¢innost obornych periodik, které tanci v muzeich
vénovaly V poslednich deseti letech také cela specialni ¢isla. Napiiklad Dance
Research Journal vydal roku 2014 specialni ¢&islo Dance in the Museum?
a francouzsky Casopis Repeéres, cahier de danse se tématu vénoval v roce 2017
v ¢isle pod nazvem Danse et/au musée?. Tato ¢&isla obsahuji riznorodé pohledy na
fenomén z hlediska jednotlivych profesi a velky prostor je poskytovan také
samotnym umé&lcam, ktefi svou sebe-zkuSenost Stancem v galeriich sdili

prostiednictvim rozhovort ¢i pisemnych reflexi.

Tematicka c¢isla periodik dokladaji vzrustajici popularitu tématu a potiebu jej
reflektovat, coz umocnuje rovnéz vznik kvalifika¢nich praci 0 tanci v galeriich.
Piikladem budiz napiiklad tane¢nice Rébecca Dutkiewicz, ktera v praci Dansons au
musée: Etude et réception de Dancing Museums au Musée du Louvre et au MAC

VAL zpracovala pravé zkuSenost ze své participace na projektu Dancing

20 ROSENBERG, Susan. Trisha Brown: choreography as visual art. Middletown. Connecticut: Wesleyan
University Press, 2017.

21 JANEVSKI, Ana. Boris Charmatz. New York: The Museum of Modern Art, 2017.

22 BRAND, Jessica van den. Tino Sehgal: art as immaterial commodity. Saarbriicken: LAP Lambert
Academic Publishing, 2015.

23 Dance Research Journal: Dance in the Museum. ro€. 46, €. 3, 2014.

24 Repéres, cahier d e danse: Danse et/au musée. ¢. 1, 2017.
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Museums.®® Zkoumala ptitom i pozici divaka, zménu jeho role a jeho

ne/porozuméni Situaci, jez vyvstava v souvislosti se vstupem tance do muzea.

Opomenuta by neméla byt disertacni prace tanecnice, choreografky, pedagozky
a teoreticky Sary Wookey, ktera se tématem zabyva dlouhodobé a je mimo jiné
certifikovanou lektorkou repertoaru Yvonne Rainer. Ve své praci S nazvem Spatial
Relations: Dance in the Changing Museum se Wookey zamétila na tanec v muzeu

jako vztahovou a prostorovou praxi.?®

Mezi jejim a mym textem samoziejmé
dochéazi k prinikim?’, ale na rozdil od mého vyzkumu se Wookey zabyva spise
socialnim apelem, vlivem a budoucim vyvojem spojeni tance a muzea. Vyzdvihuje
procesy, kdy tanec méni povahu muzea na prosocialni a navrhuje cesty, jak by tyto
zmény mély utvorit muzeum budoucnosti. Lze fici, ze tanec v galerii vnima spise
jako konkrétni praxi tance ve vefejném prostoru a urcity krok ke svobodé
a prilezitostem spoluprace nezli komplikovany stiet nékolika diskurzi. V jeji praci
tak prosvita vliv pfistupu a mysleni postmodern dance, s ¢imz ostatné¢ koresponduje

jeji navazanost na Yvonne Rainer.

Sara Wookey je rovnéz autorkou publikace Who Cares? Dance in the Gallery
& Museum?®, Kniha je sestavena z rozhovori skuratory, teoretiky a umélci
amapuje jejich zkuSenost i nazor na tanec Vv galeriich a muzeich véetné
produkénich a spoleCenskych kontexti, jez vSak autorka kriti¢téji nekonfrontuje
a neusouvztaziiuje. Forma rozhovoru je piitom ¢astou soucasti pisemnych vystupi
o tanci ve vystavnim prostoru vcetné¢ celé fady knih jiz jmenovanych autort.
V cetru rozhovoru ¢i sebe-reflexi umélct a kuratort byva vztah tane¢nika k muzeu,

a jeste Castéji vztah taneénika k divakovi a navstévnikovi. V disledku se v§ak snazi

25 DUTKIEWICZ, Rébecca. Dansons au musée: Etude et réception de Dancing Museums au Musée du
Louvre et au MAC VAL [online]. Pafiz: 2016. Dizerta¢ni prace. Ecole du Louvre [cit. 6. 2. 2023]. Dostupné z:
<https://archive.dancingmuseums.com/assets/r%C3%A9becca-dutkiewicz-01202.pdf>.

26 \WWOOKEY, Sara. Spatial Relations: Dance in the Changing Museum [online]. Londyn: 2020. Dizerta¢ni
prace. Coventry University [cit. 3. 4. 2022]. Dostupné z:
<https://pure.coventry.ac.uk/ws/portalfiles/portal /40340940/Wookey_Pure.pdf>, s. 187-203.

27 Obdobné je vnimani tance v muzeu v kontextu komplexnich vztaht s prostorem a pozorovatelem, i
ddiraz na otazku, jak se tanec v muzeu chova, pred otazkou, pro¢ tanec do muzea vstupuje.

28 WOOKEY, Sara. Who Cares? Dance in the Gallery & Museum. London: Siobhan Davies Dance, 2015.
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implikovat, jaké vztahy zaujimaji s navstévniky a jak je divaci hodnoti a prozivaji,
coz vSak ze své pozice taneCnika mohou posoudit jen omezené. Zatazovani
rozhovori zaroven podporuje soucasny ddraz na motivace, zazitky a postoje
samotnych tvurct, ktery jde ruku vruce s teoretickou a filozofickou vyzralosti
umélct, jez jsou 0 své praci schopni erudované hovofit a zvédomnit i verbalizovat

svoji inspiraci, vychodiska a osobni etiku zahrnutou v tvorbg.?®

Pro tuto diplomovou praci je pak dilezita i oblast literatury reflektujici samotny
vystavni prostor. Mezi stézejni tituly patii On The Museum's Ruins Douglase
Crimpa®® a Uvniti bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru Briana
O’Dohertyho®. V obou piipadech se jedna o soubory eseji vydavanych v 70. a 80.
letech reflektujici status prostoru urceného pro prezentaci uméni a jeho vliv na toto
uméni. Vénuji se muzeim ¢i galeriim zejména od nastupu moderny po jejich
transformaci v obdobi postmoderny, jiz byli oba autoii coby teoretici, Kritici

a kuratofi ptimo ucastni.

K myslenkam téchto autorti odkazuji soucasni akademici i umeélci zaméfujici se na
konkrétni spoleCenské, estetické a teoretické oblasti, jez jsou relevantni pro tuto
praci. Mezi nimi jmenujeme napiiklad Aesthetics of installation art Juliane
Rebentisch,®? knihy Site-Specific Art: Performance, Place and Documentation® ¢&i
Moving sites: investigating site-specific dance performance®* a texty vénujici se
archivnimu obratu. Tyto a dalsi publikace ¢i ¢lanky vychazi také z dédictvi
postmoderny a poststrukturalistické filozofie. Vznikla celd fada textd ¢&i eseji
reflektujicich vystavni prostor a re-prezentaci historie, t€la nebo tance s vyuzitim

konceptu heterotopie, archeologie ¢i archivu sledujicich zejména mysleni Michela

2 Tuto skuteénost Ize vnimat rovné? jako diisledek konceptualniho obratu v tanci.

30 CRIMP, Douglas. On The Museum's Ruins. Cambridge: The MIT Press, 1995.

31 O’DOHERTY, Brian. Uvniti* bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru. Praha: Tranzit, 2014.

32 REBENTISCH, Juliane. Aesthetics of installation art. Berlin: Sternberk Press, 2012.

33 KAYE, Nick. Site-Specific Art: Performance, Place and Documentation. Milton Park: Taylor and Francis,
2000.

34 HUNTER, Victoria (ed.). Moving sites: investigating site-specific dance performance. New York:
Routledge, 2015.
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Foucaulta.® Tento fokus na specifickou filozofickou linii predkladand diplomova
prace nasleduje, pricemz svij vyklad stavi zejména na foucaultovském pojmu

dispozitiv.

1.1. Dispozitiv v uméni

Samotny pojem dispozitiv piedstavuje problematickou oblast, a to piedevsim
z diivodu historie jeho uzivani a variability vyznamu tohoto oznageni®®. Ze své
puvodni francouzské podoby ,le dispositif byva piekladan do dominantniho
anglického jazyka povétSinou jako ,,apparatus®, coz zakonit¢ méni ¢i minimalné
ovliviiuje jeho intuitivni vyznam a piispiva k sémantické nejednoznacénosti pojmu.®’
Pojem aparat se nadto stal pojmem rozsifenéjSim a univerzalnéjsim. Je soucasti
riznych diskurz a obort, které snim mohou zachazet zcela individualné.
V kontextu divadelnich, performativnich a tane¢nich studii je ¢asta rovnéz jeho
aplikace v souvislosti s filozofickymi koncepty Gillese Deleuze a Félixe
Guattariho®® nebo Giorgio Agambena.®® Posuny a ,upgrady” se vyznam slova
apardt zacal vzdalovat pavodnimu chapani dispozitivu v jeho ,,foucaultovském®
pojeti, pficemz i tento pojem je vysledkem Foucaultovych vlastnich revizi
piedchozich pojmti a mysSlenek. Jeho stavajici koncepty ptitom dispozitiv

nenahradil, nybrz rozsitil — zejména 0 nediskurzivni elementy.*°

35 Napt. LORD, Beth. From the document to the monument: museums and the philosophy of history. In
KNELL, Simon J., MACLEOD, Suzanne a Sheila WATSON. Museum Revolutions: How museums change and
are changed. London: Routledge, 2007, s. 355-366.

GIL José. Metamorphoses of the Body. Minneapolis: University Of Minnesota Press, 1998.

36 pojem nezavisle pouzilo, dale rozvijelo & individudind uchopilo mnoho predstavitell
poststrukturalistické filozofie i humanitnich oborl. Napt. Jean-Frangois Lyotard, Deleuze a Guattari,
Giorgio Agamben ¢i José Gil.

Viz KESSLER, Frank. Notes on dispositif [online]. 2007 [cit. 30. 3. 2020]. Dostupné
z: <http://www.frankkessler.nl/wp-content/uploads/2010/05/Dispositif-Notes.pdf>.

37 Srov. Tamtéz.

38 iz napt. LEPECKI, André. Choreography as Apparatus of Capture [online]. TDR: The Drama Review, rot.
51, ¢. 2, 2007 [cit. 10. 2. 2020], s. 119-123. Dostupné z <https://muse.jhu.edu/article/216111>.

3% Viz napf. BISHOP, Claire. Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance exhibitions and Audience Attention,
s. 22-42.

40 7atimco v knihdch Slova a véci & Archeologie védéni Foucault hovoti o epistémé, védéni a diskurzivnich
formacich, v 70. letech se obraci pravé k pojmu dispozitiv. Konkrétné dochazi ke zobecnéni a rozsireni
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Tato diplomova prace vyuziva pojmu dispozitiv a nikoli pojmu aparat ze dvou
dtivodi — z rozhodnuti nasledovat zvolenou filozofickou linii a jeji pojmovy aparat,
a rovnéz proto, ze je v Ceské tanecné-védné oblasti jiz zakotven pravé tento termin.
Konkrétné ve studii ,, Tanec-koncept, , ne-tanec nebo , nova choreografie*?**
Jitky Pavlisové, ktera pojmu vyuziva v souvislosti se vznikem konceptualniho tance

a timto zamétenim mnou predstavovanou problematiku ¢asteéné piedchazi.

Foucault predklada tii charakteristické aspekty ¢i rysy dispozitivu. (1) Primarné je
heterogennim souborem zahrnujicim diskurzy, instituce, architektonické formy,
zédkony, administrativni opatfeni, védecka prohlaSeni ¢i filozofické, moralni
a filantropické problémy. Tedy to fecené, stejné¢ jako to nefeCené, a samotny
dispozitiv je pak systém vztaht mezi témito jednotlivymi elementy.*? (2) Za druhé
se vtomto dispozitivu snazi identifikovat pravé povahu spojeni, ,,ktera mohou
existovat mezi témito heterogennimi elementy. Konkrétni diskurz se tedy muize
objevovat jednou jako program instituce a jindy zase fungovat jako prostredek
k ospravedinéni nebo maskovani praxe, ktera sama 0 sobé mici [...].““® Mezi
témito diskurzivnimi i nediskurzivnimi elementy existuje proménliva souhra
posunu a modifikaci pozic i funkce. (3) Pod pojmem dispozitiv Foucault kone¢né
chape i utvar, ktery plni svou hlavni funkci v daném historickém okamziku na

zékladé aktualni potfeby a ma tedy dominantni strategickou alohu.**

epistémy (jez zahrnuje pouze diskurzivni praktiky) o elementy nediskurzivni, ¢imz se tento soubor stava
mnohem vice heterogennim.

FOUCAULT, Michel. The Confession of The Flesh. In GORDON, Colin (ed.). Power/knowledge: selected
interviews and other writings, 1972-1977. New York: Pantheon Books, 1980, s. 196-197.

41 pAVLISOVA, litka. , Tanec-koncept®, ,ne-tanec” nebo ,nové choreografie“?: Aktualni némeckojazyény
teoreticky diskurs v oblasti tane¢ni performance. ArteActa. Praha: Akademie muzickych uméni, 2018, roc.
1,¢.1,s5-21.

42 FOUCAULT, Michel. The Confession of The Flesh. In GORDON, Colin (ed.). Power/knowledge: selected
interviews and other writings, 1972-1977, s. 194.

43 Secondly, what | am trying to identify in this apparatus is precisely the nature of the connection that
can exist between these heterogeneous elements. Thus, a particular discourse can figure at one time as
the programme of an institution, and at another it can function as a means of justifying or masking
a practice which itself remains silent [...].“

Tamtéz, s. 194.

4 Tamtéz, s. 195.
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V oblasti uméni jsou diky jeho heterogenni povaze a durazu na zpusoby vztahd
mezi jednotlivymi elementy tvahy o dispozitivu sméfovany zejména Kk jeho
konstituovani coby souboru specificky uspotadanych prvkua naptiklad v hierarchii
divadelniho piedstaveni, Vv hierarchii institucionalni nebo jej lze pojimat jako
determinantu vztahu mezi pozorovatelem a dilem. Jak shrnuje Jitka PavliSova:
., Nahlizet v soucasném umenovédném zkoumani divadlo anebo tanec jako dispozitiv
tak wumoznuje zohlednovat aanalyzovat soucasné vsechny dimenze jejich
institucionadlniho ukotveni, metody atechniky konstituovani, ale také vzdjemné
vztahy produkce a percepce, spolecenské diskurzy a jejich materiané-technické
praktiky [...].“*® Martin Bernatek interpretuje dispozitiv jako prostiedek
k pochopeni spojitosti heterogennich ,,ale ohranicitelnych vztahii mezi prostorem,
ideologii a podminkami socidlni interakce . Divadelni dispozitiv pak chape jako
strukturu, ktera ,,ustanovuje (tj. spojuje a rozdeluje) ucastniky predstaveni V urcitém
prostorovém usporddani a tim jim prirazuje role divakii, aktérii nebo organizatorii,
takovym zpuisobem, aby toto prostorové usporadani a rozdéleni bylo povazovino za

adekvatni. “*8

V navaznosti na Foucaultiv vyklad miize divadelni, tanecni ¢i jakykoli umélecky
dispozitiv zahrnovat soubory vztahu mezi elementy, jakymi jsou jednotlivé
umélecké konvence, S$koly, oborové organizace, institucionalni zazemi ¢i
ckonomické aspekty. Dale rovnéz uméleckou Kkritiku ¢i jednotlivé teoretické
diskurzy a kulturni praktiky obecné.*’ Jelikoz je vsak dispozitiv definovan nejen
strukturou heterogennich prvka, ale také uréitym druhem geneze*® a vazany ke

konkrétnimu historickému okamziku, lze jej vztahnout i Kk samotnému vzniku

45 pAVLISOVA, litka. , Tanec-koncept®, ,ne-tanec” nebo ,nové choreografie“?: Aktualni némeckojazyény
teoreticky diskurs v oblasti tanecni performance, s 10.

46 BERNATEK, Martin. Promitdni v divadlech pred prvni svétovou vdlkou: genealogickd sonda do vztahti
predstaveni a projekce a konstrukce divadelni specificnosti [online]. Brno: 2016. Disertacni prace.
Masarykova univerzita, Filozofickd fakulta [cit. 20. 2. 2020], s. 23. Dostupné
z: <https://is.muni.cz/th/mbogx/Bernatek_dizertace.pdf>.

47 Srov. Tamtéz.

FOUCAULT, Michel. The Confession of The Flesh. In GORDON, Colin (ed.). Power/knowledge: selected
interviews and other writings, 1972-1977, s. 194.

48 Tamtéy, s. 195.
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a konstituovani jednotlivych mikro-historickych uméleckych etap — centralnich
vyvojovych dispozitivi tance, divadla a vytvarného uméni. Tedy k souborim
diskurzivnich formaci a praktik, které v prubéhu 20. stoleti piedznamenaly
a usmérnovaly souc¢asné podoby a moznosti existence tane¢niho téla ve vystavnich

prostorach a zpisoby jeho percepce.
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2. Vyvojové dispozitivy aneb tri cesty téla do galerii

a muzei

Prvni z mikro-historickych uméleckych etap, jez otevira vyklad sledujici vlivy
utvarejici zblisoby existence soucasného tane¢niho téla ve vystavnich prostorach, je
vznik umélecké moderny na prelomu 19. a 20. stoleti. Toto obdobi lze usouvztaznit
k modernimu epistemickému zlomu,* ktery je charakteristicky zménou ve vnimani
téla a télesnosti. Chapani téla a jeho vyznam se pak v ramci uméleckych smért
a obratti v prub&hu 20. stoleti dale proménovaly a byly tak konstituovany nové
dispozitivy, které coby dynamické struktury reaguji na dysfunkénost nebo
imanentni problémy urcitého systému vztahd. Jednotlivé vyvojové dispozitivy
tance, divadla a vytvarného uméni na sebe reagovaly rozvinutim stavajicich struktur
nebo jejich odmitnutim ¢i v disledku vétsinou kombinaci obojiho. Tyto dispozitivy
nejsou utvareny primarné estetickymi kvalitami jednotlivych obdobi Vv historii
uméni, nybrz jsou konstituovany i specifickymi spole¢enskymi, institucionalnimi
a myslenkovymi podminkami. Vybrané dispozitivy nadto v prib¢hu let vyznamné
ovlivitovalo i spoluutvatelo také uméni hudebni, které vSak samo 0 sobé neni tolik
relevantni pro sledovany motiv téla ve vystavnim prostoru, a proto je v piipadé

potieby zminéno v kontextu uméni ostatnich.

Nasledujici kapitoly nechtéji poskytnout uplny vycet jmen a vycerpavajici
historicky vyklad, ani zdlraznit interdisciplinarni a intermedialni fazi jednotlivych
linii, nybrz sleduji praktiky, které utvarely struktury danych dispozitivii s dirazem

na dispozitiv tanecni a s orientaci na vztahy mezi dvéma, pro tuto praci stézejnimi

49V knize Slova a vé&ci Foucault v rdmci zapadni kultury identifikoval ,tfi zdsadni epistemické zlomy,
v jejichZ rdmci probéhla reorganizace védéni a zplisob(i pozndni a toho, co je myslitelné a za hranicemi
mysleni v daném obdobi” — je jimi epistéma renesancni, klasickd a moderni. V souvislosti s moderni
epistémou, jejiz vznik umistuje na pocatek 19. stoleti, Foucault mluvi o ¢lovéku, jako o ,diskurzivnim
objektu”, coz znamena ,,priklon k individualité a zdroveri smrtelnosti clovéka, ba nejenom to; oznacuje se
tim proména zplsobu uspordddni védeéni: clovék je v moderni epistémé charakterizovdn jako
,transcendentdlni dubleta’, protoZe je jednak predmétem pozndni, ale zdroven je podminkou mozZnosti
tohoto poznani [...]“. FOUCAULT, Michel. Slova a véci. Brno: Computer Press, 2007, s. 56.
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elementy — zivym lidskym télem a vystavnim prostorem. Jejich cilem je nastinit
sméfovani, zpisob mysleni a typy ukolt, pied kterymi uméni v prubéhu 20. stoleti

stalo, a které vytycily tkoly, otazky a principy pro uméni dnesni.

2.1. Tanec

Hlavnim dispozitivem obvykle spojovanym s ,,pronikdnim* tance do muzei a galerii
je americkda tane¢ni avantgarda Merce Cunninghama a nasledujici obdobi
postmodern dance.® Jak vsak ukaze tato kapitola, je to jiz dispozitiv moderny, kde
naléza tanec v galeriich a muzeich sviij pocatek. Samotna vychodiska a vznik
moderniho tance na pocatku 20. stoleti nalézaji sviij pocatek kromé filozofie, antiky
¢i ptirody pravé v galeriich a historickych ¢i uméleckych muzeich. V jejich
architektufe, uméni, archivu avédéni. Touto genezi se zabyva ve svém
metodologicky revolu¢nim vykladu déjin tance Poetics of dance: body, image, and
space in the historical avant-gardes Gabriele Brandstetter. Vznik moderniho tance
usouvztaziuje K SirSimu spoleCenskému a uméleckému kontextu, zejména ke krizi
paméti a Krizi jazyka raného 20. stoleti. Odvolava se zejména k dilim a myslenkam
Hugo von Hofmannsthala a to jak ve vztahu ke krizi jazyka, tak ve vztahu
k fascinaci antickou kulturou,®® ktera se stala jednim ze zakladnich inspiracnich
vychodisek moderniho tance, jak v jeho rané podob¢ coby tance svobodného, tak

v podobé¢ tance vyrazového a amerického modern dance.

Obrat k antice charakterizoval rovnéz dobovou filozofii, pficemz napiiklad spisy
Zrozeni tragédie Z ducha hudby a Tak pravil Zarathustra Friedricha Nietzscheho
vyznamng¢ ovlivnily Isadoru Duncan ¢i Teda Shawna - rané piedstavitele moderniho
tance. Pusobeni antického odkazu ovSem iniciovalo i zivotni styl zalozeny na
principech kalokagathia, harmonii a vztahu ¢lovéka s pfirodou, ktery odrazela
naptiklad komunita Monte Verita, jiz navstivily tane¢ni osobnosti jako Mary

Wigman a Isadora Duncan, a kde v roce 1913 zalozil taneéni Skolu reformator

>0 V/iz napt. BISHOP, Claire. Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance exhibitions and Audience Attention.
51 BRANDSTETTER, Gabriele. Poetics of dance: body, image, and space in the historical avant-gardes. New
York: Oxford University Press, 2015, s. 31-32, 33.
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Rudolf von Laban.>? Tato $kola napliiovala ideje ,,svobodného tance* jako ¢isté
formy uméni, jez se shodovala s okolnim prostfedim, a zaroven zde Laban na
zakladé uméni, ptirodni filozofie, psychologie, védy i nabozenstvi formuloval svou

teorii pohybu. %3

Tu lze pojimat ve vztahu ke zkoumani tance v galeriich a muzeich, popiipadé
vztahu téla k okolnimu prostoru, jako jedno ze zakladnich vychodisek, jelikoz
obratila pozornost k typim a smérim lidského pohybu (eukinetika) a pfedevsim ke
vztahiim téla K okolnimu prostoru (choreutika)>, které podrobné prozkoumévala
arozvijela i cela tada Labanovych nasledovnikii. Vyznamnym prikopnikem
a inspiratorem Vv kontextu télesné-prostorovych vztahti t¢ doby pak byl i Oskar
Schlemmer a jeho cinnost v Bauhausu. Do struktury totozného vyvojového
dispozitivu spada rovnéz re-definovani vztahu mezi pohybem a hudbou (Emile
Jaques-Dalcroze, Francois Delsarte, Carl Orff, Isadora Duncan), ktery se vsak
béhem druhé poloviny 20. stoleti nijak dynamicky nerozvijel, zatimco
prozkoumavani vztahu téla a/v prostoru se pro dalsi vyvoj tance ukazalo jako

smérodatné.

Vsechny jmenované o0sobnosti spojuje jisty exaktni a védecky pfistup K jejich
reformatorské teoretické, umélecké a v neposledni fad¢ pedagogické Cinnosti, ktery
se projevoval mimo jiné V pozitivistickém zkoumani historie a uméni
mimoevropskych a starovékych kultur.>® Reforma tance je uzce spojena s dovozem
uméleckych a historickych artefakti do evropskych muzei, sarchivy zapadni

i orientalni a ,,primitivni“ Kultury. Brandstetter v této souvislosti hovoii 0 tfech

52 MONGINI, Nicoletta. Monte Verita: This is the Place. In NEMETH, Andras (ed.). Hidden Stories: The life
reform movements and the arts. Budapest: E6tvos Lorand University, 2019, s. 17.

KUIPER, Yme B. Tolstoyans on a Mountain: From New Practices of Asceticism to the Deconstruction of the
Myths of Monte Verita [online]. Journal of Religion in Europe, 2003, rocC. 6, €. 4, s. 474.

53 SZITT, Melinda. Connection Points to Rudolf Laban’s Icosahedron. In NEMETH, Andras (ed.). Hidden
Stories: The life reform movements and the arts, s. 54.

MANNING, Susan a Lucia RUPRECHT. New German Dance Studies. Urbana: University of lllinois Press,
2012, s. 68.

>4 Vice o Labanové analyze pohybu a pedogagickém pfistupu napf. NEWLOSE, Jean a John DALBY. Laban
for All. London: A Nick Hern Books, 2004.

55 Srov. BRANDSTETTER, Gabriele. Poetics of dance: body, image, and space in the historical avant-gardes,
s. 53-55.
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zpusobech odkazii na historické modely a jejich piivlastiiovani,®® p¥icemz pise
0 (1) interpretaci starovéku, (2) vlivu asijského umeéni a (3) postaveni divadla jako
modelu stylizované databaze gest.” Moderni tanec objevil muzeum jako
“pokladnici obraz”, jez byla zasadni inspiraci pro mnoho tanecnika té doby, véetné
Isadory Duncan, Ruth St. Denis, Vaclava Nizinského ¢i Mary Wigman, ktera
k badani v muzeich podnécovala rovnéz své pozdéjsi zaky.”® Jejich pristup Ize
z dnesniho pohledu povazovat za intertextualni, ¢asto dokonce dochazelo k citovani
konkrétnich uméleckych dél,*® avsak v ramci moderniho dispozitivu byl dominantni
pozadavek umélecké originality, coZz zpusobilo, ze umélci museli s odbornou
vefejnosti 1 sami se sebou vyjednavat 0 originalnim piinosu, mife inspirace a vuci

napodobovani se vymezovat®:

., [J]a jsem ve svém uméni nekopirovala — jak se soudivd — postavy reckych vlysi
nebo maleb. Na nich jsem se vsSak naucila divat na prirodu, a jestlize nekteré mé
pohyby pripominaji gesta, které je mozné vidét na téchto uméleckych dilech, je to

jen proto, Ze cerpaji tak jako ona z velikého pramene piirody. “®*

Z korpusu orientu a exotiky cerpaly tane¢nice jako Anita Berger, Mata Hari ¢i
Josephine Baker, jez byly spiSe soucasti kabaretni, revualni (pop)kultury, a které
vyuzivaly piedevS§sim potencialu orientalni exotiky. V tomto kontextu je dulezité
vyzdvihnout skute¢nost, Ze tanec nebyl zcela soucasti divadelnich instituci
a napiiklad Mata Hari vystupovala roku 1905 v Patizi v knihovné Musée Guimet.
Prvni vystoupeni modernistd jsSou navic Casto oznaCovana jako ,recitaly, coz

explicitné odkazuje spise ke kultufe koncertni nezli divadelni a usazuje moderni

6 BRANDSTETTER, Gabriele. Poetics of dance: body, image, and space in the historical avant-gardes, s. 41.
>7 Vice o vlivu divadla a dobové ornamentdlni stylizace hereckych hvézd na moderni tanec viz
BRANDSTETTER, Gabriele. Poetics of dance: body, image, and space in the historical avant-gardes, s. 70-
72.

8 Tamtéy, s. 41.

NEWHALL, Mary Anne Santos. Mary Wigman. New York: Routledge, 2009, s. 76-77, 135.

% BRANDSTETTER, Gabriele. Poetics of dance: body, image, and space in the historical avant-gardes, s. 46,
49,

60 Srov. Tamtéy, s. 55-56.

61 Citovano DUNCAN, Isadora. Tanec (1909). Praha 1947, s 17-21 In PETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELI.
Citanka svétové choreografie 20. stoleti: studijni texty Konzervatofe Duncan Centre. Praha: Konzervatof
Duncan Centre, 2005, s. 37-38.
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tanec pravé do kontextu hudebniho uméni. Tanec byl také soucasti uzavienych
spole¢nosti uméleckych i intelektualnich salonid, soirée a oslav meéstanské
a Slechtické vrstvy, které ramovaly prezentaci uméleckych dél zcela odlisnym

institucionalnim z4zemim neZli vefejna kultura.®?

Galerie a muzea poskytovala svtj prostor pravé témto tane¢nim recitalim, které
byly Casto soucasti vecera slozeného z nékolika dal$ich vystoupeni, autorskych
Cteni ¢i vystav. Diuvodem bylo mimo jiné zapojeni reformatori tance do kruht
umélct a intelektuald sdruzenych kolem téchto galerii a evropskych uméleckych
center. Ruth St. Denis pronikala do evropské historie a kultury v Berliné roku 1907
v kruhu soustfedéném kolem diplomata a mecenase uméni Harryho Graf Kesslera.
Isadoru Duncan uvedl do kruhG umélct a intelektuald Charles Hall¢, teditel
londynské New Gallery, ktera byla mistem setkavani modernich basnikd I malii,
a kde roku 1900 probéhl jeji taneéni recital.®® Sva vystoupeni posléze uvedla také
Vv ostatnich evropskych muzeich, galeriich a domech uméni, véetné Vidné ¢i
Mnichova a ve svém po¢inani nebyla ojedinéla.®* Rovnéz prvni vefejné vystoupeni
Mary Wigman, ktera pro zménu udrzovala vztahy s uméleckou skupinou Die
Briicke, probéhlo v tinoru 1914 v auditoriu mnichovského muzea.%® V roce 1937
pak byla Wigman také pozadana, aby byl jeji tanec soucasti oteviraciho

ceremonialu mnichovské galerie Haus der Kunst na pocest Adolfa Hitlera.®

Podle Brandstetter si tanecnici na pocatku 20. stoleti zvolili muzeum jako své

b 413

.jevisté“ ze dvou davodi. Prvni spocival ve volbé alternativnich prostor

2 Srov. GOLDBERG, Roselee. Performance: Live Art 1909 to the present. New York: Harry N. Abrams,
1979, s. 40-45.

Prikladem budiz napriklad i posledni vystoupeni Vaclava NiZinského, které usporadal pro své pratele
v hotelu Suvretta Haus roku 1919. Viz NIZINSKA, Romola. NiZinsky. Praha: Sfinx, 1936, s. 291-292.

O saldni kultufe na prelomu 19. a 20. stoleti viz HEYDEN-RYNSCH, Verena von der. Evropské salony:
vrcholy zaniklé Zenské kultury. JinoCany: H & H, 2004, s. 151-168.

63 BRANDSTETTER, Gabriele. Poetics of dance: body, image, and space in the historical avant-gardes, s. 52-
53.

DUNCAN, Isadora. My life. New York: Boni & Liveright, 1927, s 61.

6 Vice viz BRANDSTETTER, Gabriele. Poetics of dance: body, image, and space in the historical avant-
gardes, s. 65-68.

85 Tandila zde také svou slavnou choreografii Hexentanz a Lento.

Viz NEWHALL, Mary Anne Santos. Mary Wigman, s. 22.

66 Tamtéy, s. 54, 56.
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nahrazujicich divadlo a ve vystavbé novych divadel, které byly povazovany za
zprosténé iluzivni divadelni tradice 19. stoleti.’’ Druhym d@vodem pro tanec
v muzeu byla rovnéZ programova estetickd a jistym zpisobem i marketingova
uloha. Rodici se svobodny tanec ziskal v ,,chramech uméni® (jak muzea nazvala
Isadora Duncan) postavenych ¢i iniciovanych vzdélanou vyssi stfedni tiidou Status
spojeny S Vvysokym uménim. Odkazy na starovéka umélecka dila a jejich
»vznesend* aura obklopujici tane¢niky povysily taneni uméni na roven ostatnich
uméleckych forem jako uméni distojné a autonomni.®® Brandstetter si vsak vsima
také feSeni, které obé& tyto pohnutky spojuji do jediné koncepce, a to budov
vytvofenych specidln¢€ pro konkrétni tanecni hvézdy, které mély dvoji ucel — jeviste
pro prezentaci zivého tance a halu pro vystavovani uméleckych artefaktti spojenych

s danou ikonou.%®

Jakkoli byl fenomén nového tance pied prvni svétovou valkou spojovan
s utopickym obrazem antiky jako zlatého véku lidstva a ohledaval piedevs§im jeho
formalni stranku ¢i filozofické inspirace; v mezivaleném obdobi se zacal opétovné
priklanét k piibéhu a spolecensko-politickému apelu™, coz se projevovalo také ve
snaze zasahnout pocetnéjsi publikum. Pavodné ,,svobodny tanec”, ktery byl
vysledkem individualnich impulst a osobitého vyrazu kazdého tanecnika, se navic
postupn¢ institucionalizoval. Prvni generace reformatorti tance zalozila vlastni
Skoly asoubory, kde byla péstovana specificka tane¢ni technika, ¢i minimalné

specificky pohybovy Systém.

Odklon od baletu pro jeho artificidlnost a technickou povahu se v souvislosti
s americkym modern dance po ¢ase ptehodnotil a opét se navracel pozadavek

precizniho ovladani tél a jejich modelovani do jediné spravné formy ¢i dokonce

87 Ukazately pokusii o zménu institucionalniho zazemi je napfiklad i vyuZivani starovékych amfiteatrt,
festivalovych salt, rotund a vSech forem experimentélni avantgardni divadelni architektury té doby.

8 BRANDSTETTER, Gabriele. Poetics of dance: body, image, and space in the historical avant-gardes, s. 64.
6 Brandstetter v tomto kontextu vzpomina zejména pavilon Loie Fuller na svétové vystavé v Pafizi roku
1900.

Viz Tamtéz, s. 69-70.

70 p¥ikladem budiz Zeleny stiil (1932) Kurta Joosse &i dilo Marthy Graham zejména jeji choreografie
reflektujici americké déjiny ¢i jeji interpretace antickych mytd.
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propojovani s klasickym tancem. Tyto tendence se projevovaly v pisobeni Doris
Humphrey a José¢ Limona, Lestera Hortona, Kurta Joosse a zejména Marthy
Graham, Vv jejiz skupiné ptsobil od roku 1939 také Merce Cunningham. Tanecnik,
choreograf a vizionaf, predstavitel americké tane¢ni avantgardy, ktery sice
technicistni povahu modern dance dovedl k pomyslnému vrcholu, avSak svymi
kompozi¢nimi postupy a praci s prostorem vyznamné ovlivnil nejen dalsi vyvoj
tance, nybrz i uméni vSeobecné. Se svym partnerem a spolupracovnikem Johnem
Cagem rozvijel jiz v prub&éhu 40. let 20. stoleti pfelomovou tvar¢i koncepci
zalozenou na principu hry a nahody.”* Roku 1953 zalozili spolu s vytvarnikem
Robertem Rauschenbergem Merce Cunningham Dance Company, kde tyto postupy
jiz naplno uplatiovali a rozvijeli Cunninghamovu ideu absolutniho tance, pfi¢emz
tanec, hudba i scénografie ziskaly status autonomniho absolutniho uméni a umélci

tvortili az do premiéry nezavisle na sobé.

Cunninghamova c¢innost V galeriich v podobé takzvanych Museum Events vsak
nebyla vysledkem obdobné promyslené programové strategie. K tomuto spojeni
doslo nidhodou ve videfiském Museum des 20. Jahrhunderts azv roce 19647
v dob¢, kdy se jeho byvali zaci, coby iniciatofi postmodern dance, pravé v galeriich
jiz realizovali. Od té doby vsak Cunningham uskute¢nil vice nez osm set
téchto ,,eventt”, v nichz spojoval fragmenty z jiz existujiciho repertoaru skupiny do
novych kombinaci upravenych pro nedivadelni prostory. Nelze tudiz fici, ze by Slo

0 improvizované udalosti vznikajici ¢isté v konkrétnim okamziku.

Funkce vystavniho prostoru jako mista pro tanec byla v tomto ptipad¢ velmi odlisna
od puvodni zakazky modernistd ziskat tanci dastojny status vedle ,,vysokého

uméni® a seridzni historie. V piipadé Merce Cunninghama se stalo mistem, jehoz

71 Ta vychazela s Cageovy fascinace Knihou promén a zenbuddhismem a z jeho prostorovych kompozic
stavgjicich na stejnou tiroveni hudbu, vytvarné uméni, divadlo itanec. ARONSON, Arnold. Americké
avantgardni divadlo. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2011, s. 36-50.

72 \liz CRIMP, Douglas. Merce Cunningham: Dancers, Artworks, and People in the Galleries [online].
Artforum, 2008 [cit. 12. 12. 2019]. Dostupné z: <https://www.artforum.com/print/200808/merce-
cunningham-dancers-artworks-and-people-in-the-galleries-21141>.

Oficidlni webové stranky Merce Cunningham Trust [online]. [cit. 29. 1. 2020]. Dostupné
z: <https://www.mercecunningham.org/the-work/choreography/museum-event-no-1-events/>.
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ramec mu umoznoval nejlépe demonstrovat své tvirci postupy redefinujici pojeti
prostoru v tanci — simultannost akce, decentralizace prostoru, moznosti smérd
pohybl nezavislych na umisténi publika, fragmentarizace t¢la, choreografie
i programu.” Jak zd@iraziuje teoretik uméni Douglas Crimp, lze v této souvislosti
mluvit 0 pojeti prostoru v ,,sochaiském smyslu“’4. Cunningham timto krokem
pfedznamenal instalativni tendence v tanci, které se v jeho tvorbé odrazely rovnéz

praci s plynutim ¢asu a zastavenim.’®

Predstavitelé¢ postmodern dance’® méli k vystavnimu prostoru a muzeim jiny vztah
nezli Cunningham, ktery v ném vid€l pfedevsim potencial rozvinuti formalnich
kvalit a cila své tvorby. V kontrapunktu k modernimu tanci nebylo zamérem
postmodernistd demonstrovat autonomni a absolutni povahu tanec¢ni formy a jeji
status vysokého uméni, ale naopak zpochybnit koncept uméni jako takového, a toho
,»Vysokého* predevsim. Cinili tak zejména ,.kazdodennosti* svych projektt, které
nejenze vyuzivaly obycCejnych pohybt a ukonu, jez mohli provadét ineskoleni
taneCnici, ale odehravaly se rovnéz ve vefejnych primarné nedivadelnich

prostorach, jako je Reuben Gallery, sttechy budov ¢i Judson Memorial Church.””

Pfiznacna byla rovnéz absence instituciondlniho zazemi  souvisejici
s nezafaditelnosti tohoto nového pfistupu K tane¢ni tvorbé. Piikladem budiz Trisha

Brown, jejiz prace nebyla povazovana za tanec, nebyla spojena s zadnou instituci

73 KING, Kenneth. Space dance and the galactic matrix. In KOSTELANETZ, Richard (ed.). Merce
Cunningham: dancing in space and time: essays 1944-1992. Pennington, NJ: A Cappella Books, 1992,
s. 190-196.

74 Tamtéz.

7> Pfimo tak navazoval na myslenky Johna Cage, jako v pfipadé videoinstalace STILLNES (2008, muzeum
Dia:Beacon), na niz Cunningham ,tan¢i“ na Cageovu ikonickou skladbu 4'33".

LEPECKI, André. Zones of Resonance: Mutual formations in Dance and the Visual Arts Since the 1960s. In
ROSENTHAL, Stephanie (ed.). Move. Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 158.

76 Tento ,&isté americky fenomén” spada do obdobi Sedesatych a7 osmdesatych let 20. stoleti a jeho
pocatky jsou spjaty s ¢innosti Judson Church Theatre, posléze s Grand Union.

BRANDSTETTER, Gabriele. Klidovwy stav/pohyb. In DVORAKOVA, Dita (ed.). Tanec, prostor a svétlo:
antologie soucasné némeckojazycné tanecni védy. Brno: JAMU, 2017, s. 47.

77 ROSENTHAL, Stephanie. Choreographies in the visual arts. in ROSENTHAL, Stephanie (ed.). Move.
Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 11.
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vytvarného uméni,’® avsak vzesla z prostoru ,bilé krychle a az roku 1979 se

pfemistila na divadelni jevisté a do divadelnich instituci.”

Predstavitelé postmodern dance byli (stejn¢ jako jejich ptfedchidci) prokazatelné
spojeni s progresivnimi sméry vytvarného umeéni (a hudby...) své doby, zejména se
zastupci minimalismu a instalace.® Stejné jako tito umélci, erpali taneénici podle
Lepeckého svym vyuzivanim kazdodenniho, tedy jiz ,hotového*, pohybu
zreadymade Marcela Duchampa a rozsifovali ji. André Lepecki Vv této
souvislosti zminuje esej Yvonne Rainer o minimalismu v tanci z roku 1966, kde
navrhla, ze by mél byt tanecnik rozpohybovan spiSe impulsem néjaké véci nezli
sam sebou.®! Pozornost taneéniki v galeriich tak nebyla motivovana pouze
vyuzivanim rozli¢nych prostort, prostorovych uspofadani a kompozic. Obratila se
také k samotnym vystavovanym dilim a objektim, jez ovSem korespondovaly

s jejich estetickymi prioritami.

Vyznamna je vtomto ohledu pravé Yvonne Rainer nebo Simone Forti, ktera
pracovala s velkymi jednoduchymi dievénymi konstrukcemi svého manzela,
sochafe Roberta Morrise, jenz v dilech postmodernistii rovnéz sam tan¢il.8? Tyto
objekty Forti nevnimala jako skulptury, ale cist¢ pragmaticky jako ,,pohybové
aparaty“.2® V roce 1960 zacala vytvaiet takzvané ,,dance constructions®, v nichz
kombinovala vSedni pohyby, jako je chiize, klouzani a $plhani, s pfedméty denni
potieby, jako jsou lana a pieklizkové desky. Ve své prikopnické praci See-saw
(1960) prozkoumavala schopnost objektu iniciovat tanec a pohyb, kdyz Morrise
a Rainer umistila na balan¢ni prkno, jakousi houpacku, Sniz se performefi

pokouseli ,,vyjednavat“ a hledat zpusoby, které jim umozZni najit rovnovahu.

78 ROSENBERG, Susan. Trisha Brown: choreography as visual art. Middletown, s. 66-67.

72 Tamtéy, s. 4.

80 Napf. Robert Morris, Robert Rauschenberg & Carolee Schneemann.

81 LEPECKI, André. Zones of Resonance: Mutual formations in Dance and the Visual Arts Since the 1960s.
In ROSENTHAL, Stephanie (ed.). Move. Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 155-157.

82 SCHNELLER, Katia. Life Doesn’t Make Sense as a ,Whole.’. Why Should Art?*: An Interview with Robert
Morris. In BURKHALTER, Sarah a Laurence SCHMIDLIN (ed.). Spacescapes Dance & Drawing. Zurich:
JRP/Ringier, 2017, s. 28-37.

83 ROSENTHAL, Stephanie. Choreographies in the visual arts. In ROSENTHAL, Stephanie (ed.). Move.
Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 12.
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Choreografie tedy do jisté miry obratila svou pozornost k objektim a vécem jako
hlavnim ,aktivatorim a protagonistim tance“®, coz zaroven demonstruje
improvizovany a nékdy rovnéz neovlivnitelny charakter choreografii postmodern

dance odrazejici nékteré performativni kvality tehdejsiho déni ve vytvarném uméni.

Jak napovida nazev vystavy Trisha Brown: Dance and Art in Dialogue, 1961-2001
(2003), dochazelo mezi ptedstaviteli postmodern dance a vytvarnym uménim ¢i
uméleckym objektem piedevsim k dialogu, nikoli k jejich ztotoznéni, jako tomu
zaGalo byt v 90. letech v souvislosti s konceptualnim a instalativnim obratem.®®
Postupné se vsak oddé¢loval tanec od choreografie, pti¢emz choreografie jiz
piestavala byt fazena striktné pod uméni performativni, nybrz zacala byt spojovana
rovnéz S uménim vizudlnim/vytvarnym.® Od 50. let se pojem choreografie zacal
vztahovat i na malifstvi, sochafstvi ¢&i instalaci,®” zatimco tane¢nici po vzoru
performance art vytvaieli riznorodé scénare a choreografické partitury svych praci.
Ty zacaly byt rovnéz povazovany za umélecké ¢i historické artefakty, jsou

vystavovany V prestiznich muzeich a galeriich &i dokonce publikovany.®

Za vyvrcholeni tohoto diskursu, tedy separace choreografie coby jistych struktur ¢i
systémi mysleni od tance coby fyzického pohybu téla, lze povazovat instalace
choreografa Williama Forsythea oznacované jako choreographic objects, jez
realizuje od 90. let. Forsythe se zabyva otdzkou, za jakych podminek muze
choreografie generovat autonomni vyjadieni svych vlastnich principi bez lidského

t81a®® a odpovidd na ni témito instalacemi, znichz mnohé jsou podminény

84 LEPECKI, André. Zones of Resonance: Mutual formations in Dance and the Visual Arts Since the 1960s.
In ROSENTHAL, Stephanie (ed.). Move. Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 157.

85 WEIBEL, Peter. Sasha Waltz. installations, objects, performances — between “performative turn” and
“installative turn”. In RIEDEL, Christiane, WALTZ, Yoreme a Peter WEIBEL. Sasha Waltz: Installations
Objects Performances, s. 21.

8¢ Jak dokazuje naptiklad publikace ROSENBERG, Susan. Trisha Brown: choreography as visual art.
Middletown.

87 ROSENTHAL, Stephanie. Choreographies in the visual arts. in ROSENTHAL, Stephanie (ed.). Move.
Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 10.

88 \/iz. BRANDSTETTER, Gabriele. The Figurative Scripts of Dance: Between Notation, Diagram, and
Ornament. in BURKHALTER, Sarah a Laurence SCHMIDLIN (ed.). Spacescapes Dance & Drawing, s. 40-57.
89 FORSYTHE, William. Choreographic objects. In SPIER, Steven. William Forsythe and the practice of
choreography. New York: Routledge, 2011, s. 91.
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zapojenim pozorovatell, jez ,,5e sami stanou hraci/spolu-autory, kteri interaguji
s instalacemi.*® V né&kterych piipadech Forsythe navstévnikim zadava ukoly®:
avznika tak docasna ,galerie Vv pohybu*“ orientovana na pozorovatele, které

aktivizuje a nabizi jim nové prostiedky i prozitky.

Pielom tisicileti vSak pro tanec v muzeich neznamenal jen obrat ke vnimani
a aktivité pozorovatelti, nybrz také k diskurztim, které jsou obsazeny V institucich
a konvencich vystavovani a recipovani uméni. Muzeum jiZz neni nahlizeno pouze
jako misto, kde jsou objekty vidét, ale také jako misto, kde jsou skrze umeélecka dila
zastoupeny ur¢ité ,hodnoty a ideologie*.%? Tyto tendence rezonuji zejména s linii
konceptualniho tance, jez <casto na podkladech soucasného  védéni
a poststrukturalistické filozofie védomé pracuje s kritikou divadelni reprezentace
a institucionalni Kritikou obecné. Vyuziva principt dekonstrukce, sebereferenénosti
¢i intertextuality — citaci, paméti, reenactmentu a referenci na konkrétni umélecka

dila.®®

V 90. letech a na prelomu 21. stoleti existovaly vSechny tii dominantni vyvojové
dispozitivy tance v galeriich a muzeich 2. poloviny 20. stoleti (tedy tane¢ni
avantgardy, postmodern dance a konceptualniho tance) paralelné vedle sebe, jelikoz
jejich ¢elni osobnosti byly ¢i stale jsou aktivni i ve vysokém véku. Merce
Cunningham Dance Company uvedla galerijni sérii Beacon Events roku 2008%,

nedavno zesnulda Trisha Brown se s aktivni taneéni kariérou rozloucila v témze

%0 They themselves become players/co-authors who interact with the installations. “

GAENSHEIMER, Susanne a Mario KRAMER (ed.). William Forsythe: The Fact of Matter. Bielefeld: Kerber
Verlag, 2016, s. 48.

91 Pro instalaci The Fact of Matter (2009), ktera zaplfiuje mistnost zavésenymi kruhy, napfiklad existuje
instrukce ,,Please use only the rings to traverse the space”. Podobny princip je pouzit v instalaci Nowhere
and Everywhere at the Same Time, No.3 (2015), kde se navstévnici musi pfi pfechazeni mistnosti vyhnout
stovkam kmitajicich kyvadel.

92 ROSENTHAL, Stephanie. Choreographies in the visual arts. in ROSENTHAL, Stephanie (ed.). Move.
Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 21.

9 Srov. CVEJIC, Bojana. Choreographing Problems: Expressive Concepts in Contemporary Dance and
Performance. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2015, s. 172.

94 CRIMP, Douglas. Merce Cunningham: Dancers, Artworks, and People in the Galleries [online]. Artforum,
2008 [cit. 12. 12. 2019]. Dostupné z: <https://www.artforum.com/print/200808/merce-cunningham-
dancers-artworks-and-people-in-the-galleries-21141>.
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roce®™ a Yvonne Rainer se stale aktivné zapojuje do déni v oblasti tance, pricemz
jeji choreografie jsou dosud ¢asto interpretovany.®® Vedle palety riiznych ptistupt
a individualnich linii uméleckych solitérti lze k témto ptikladim pfipojit rovnéz
Sirokou skupinu tvirct, jejichz hlavni (a2 mnohdy jedinou) motivaci bylo premistit
svou praci z proscéniového divadla ¢i blackboxu do prostoru nedivadelniho. To
umoznil a inicioval piedevsim vyvojovy dispozitiv divadla a reforma divadelniho

prostoru.

2.2. Divadlo

V souladu s perspektivou, jiz sleduje tato diplova prace ve vztahu ke zménam
V pojimani prostoru a lidského téla v oblasti divadla se jevi vhodné zvolit jako
hlavni dispozitivy vyvoje obdobi takzvané prvni a druhé divadelni reformy.
Klicovym a vychozim bodem téchto reforem byla zasadni zména paradigmatu
divadla na pocatku 20. stoleti souvisejici S piechodnocenim literarné-dramatického
modelu divadla a obratem k teoretickému konceptu divadelniho ptedstaveni jako
prézentniho, procesualniho a prostorového uméni. Tento zlom vedl ke vzniku

divadelni védy, ktera se vymanila z podruéi literatury a stala se autonomni védni

97 <98

disciplinou,”” a rovnéZz inicioval ,,scénograficky obrat“”® sméfujici od vnimani
scénografie jako plochy ilustrujici ¢i pasivné dopliujici dramaticky text K jejimu
vnimani coby prostoru. Dispozitiv divadla se béhem svého vyvoje v prabéhu 20.
stoleti soustiedil na redefinici vztahu mezi aktérem a pozorovatelem — hercem
a divakem, pficemz tato zména byla doprovazena ¢i ramovana vyvojem a reformou
divadelniho prostoru obecné ve smyslu redefinice vztahti mezi aktéry, divaky
a samotnym prostorem.” Tato tendence sméfujici svou pozornost na prostiedi,

vnémz se aktér ¢i pozorovatel fyzicky vyskytuje, vyustila v principy divadla

9 OficidIni webové stranky Trisha Brown Dance Company [online]. [cit. 30. 1. 2020]. Dostupné
z: <https://trishabrowncompany.org/trisha-brown/biography/>.

% O brnénském uvedeni jeji choreografie Trio A vroce 2013 pojednava Viktor Cech. Viz CECH, Viktor.
Choreograficky moment v soucasném uméni, s. 56-60.

97 FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. Mni$ek pod Brdy: Na konari, 2011, s. 38.

98 ARONSON, Arnold (ed.). The Routledge Companion to Scenography. London: Routledge, 2018, s. 7.

9 Viz napt. BRAUN, Kazimierz. Druhd divadelni reforma?. Praha: Divadelni Ustav, 1993, s. 115.
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environmentalniho a na sklonku stoleti ve formy site-specific divadla a v divadlo

imerzivni.

Ac je hlavnim t€zistém téchto zmén zejména 2. polovina 20. stoleti, jejich kofeny
a inspiraéni zdroje lze hledat opét na pielomu 19. a 20. stoleti. Naptiklad
promyslené konstruovany fikéni svét sou¢asného imerzivniho divadla, jez zahrnuje
(hyper)realistické prostiedi, piibéh a dramatické postavy, Ize spojit s vychodisky
v estetickych ~ principech  naturalismu.!®  Pravé v obdobi  realistického
a naturalistického divadla identifikuje Marvin Carlson produkce zamérné vytvorené
a presné odrazely prostiedi definované dramatem, a které by z dnesniho pohledu
mohly byt oznadeny jako site-specific.'®? Tomas Zizka poukazuje rovnéz na
produkce v autentickych nedivadelnich prostorech spjatych s historickou paméti,

kterych vyuzivalo agitaéni uméni ruské revoluce.!%?

Divadelni aktivity prvnich desetileti 20. stoleti vedly k tvaham o prostoru
performativni akce i 0 samotné architektuie a lokalitd® divadel.!®® Vztah
k divadelnimu prostoru a ke scénografii jakozto specifické materii a nikoli pouhé
kulise se rodil spolu s durazem na existenci téla v prostoru a jeho pohyb v ném.
Tendence doprovazela také orientace na fyzicky ramec piedstaveni a prostorovou
organizaci vSech jeho ucastniki — aktéru a divakd. Rovnéz mysSlenky dvou
stéZejnich reformatorti scénografie zacatku 20. stoleti Adolpha Appii a Edwarda

Gordona Craiga jsou demonstraci piechodu od dvojdimenzionalniho uvazovani

100samoziejmé obohacenych o soucasnou zkuSenost s herni interakci a virtudlni realitou.
WORTHEN, B. William. Designing the spectator in immersive theatre. In ARONSON, Arnold (ed.). The
Routledge Companion to Scenography, s. 304-306.

101 CARLSON, Marvin. Non-Traditional Theatre Space. In ARONSON, Arnold (ed.). The disappearing stage:
Reflections on the 2011 Prague Quadrennial. Praha: Arts and Theatre Institute, 2012, s. 28.

102 717KA, Tomas. Recyklace pojmu site specific. In CiLEK, Vaclav a Radoslava SCHMELZOVA (ed.). Divadlo
v netradi¢nim prostoru, performance a site specific. Praha: Akademie muzickych uméni, 2010, s. 118.
103yiz CARLSON, Marvin. Places of Performance: The Semiotics of Theatre Architecture. Ithaca: Cornell
University Press, 1989, s. 2.
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k tvorbé plastického prostoru a jeho ¢lenéni. Do jejich koncepce nadto spadal také

diraz na rytmus, pohyb a tane¢ni gesto.*%*

Také samo herectvi se zacalo obracet k fyzickému pohybu tél, jejich prostorovym
konstelacim a jejich interakci se scénografii a prostorem, pii¢emz odpovidajici
tendence demonstruje napiiklad ptistup Mejercholdovy biomechaniky spojené

s konstruktivistickou  scénografii.1%°

Duraz na architekturu, prostor, jeho
geometrické Clenéni a urity prevrat v organizaci vztahu téla a prostoru je pak
signifikantni zejména pro snahy Oskara Schlemmera v ramci Bauhausu, kde
zkoumal moznosti vztahtt mezi prostorem a objektem, vcetné lidského téla
splyvajicim s objektem, ze kterych vzesel mimo jiné slavny Triadicky balet

(1922) 106

Jelikoz se koncepce Craiga, Appii a dalSich reformatorti véetné Maxe Reinhardta
vyvijely uvnitf institucionalizovaného zavedeného divadla a vychazely z néj,
dostaly se brzy do konfliktu s danymi jevistnimi a prostorovymi podminkami.®’
Tento rozpor umélecké potieby a realného zazemi inicioval (obdobné jako tomu
bylo v ptipadé moderniho tance) hledani nového a vhodnéjsiho prostoru pro
prezentaci dobového progresivniho divadla. Dochazelo k experimentim
v nedivadelnim prostoru véetné téch v plenéru a zasazenych do specifické lokace'®,

a k projektim novych divadelnich budov a sald. Tyto varianty revidovaly rovnéz

104 HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: vize, metody a techniky herectvi 20. stoleti. Praha: Prazskd
scéna, 2000, s. 77-92.

Oba reformatofi navic spolupracovali s predstaviteli moderniho tance: Craig slsadorou Duncan, Appia
s Emilem Jaques-Dalcrozem.

105 Na fyzickou pfipravu a cviéeni pohybové improvizace se zaméroval napfiklad i Jacques Copeau. Etienne
Decroux a Jean-Louis Barrault zase koncipovali své uméni Cistého mimu.

Viz HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: vize, metody a techniky herectvi 20. stoleti.

106 Tamtéz, s. 152-153.

Srov. GOLDBERG, Roselee. Performance: Live Art 1909 to the present, s. 72-74.

107 BRAULICH, Heinrich. Max Reinhardt: Divadlo mezi snem a skutecnosti. Praha: Orbis, 1969, s. 130-131.
108 Typické jsou tyto tendence napf. pro Jacquese Copeaua a zejména pro Maxe Reinhardta.

CARLSON, Marvin. Places of Performance: The Semiotics of Theatre Architecture, s. 17-22.

MISTRIK, Milo$. Max Reinhardt — Myslienky o divadle [online]. Ustav divadelnej a filmovej vedy Slovenskej
akadémie vied, S. 365-366 [cit. 3. 1. 2020]. Dostupné
z: <https://www.sav.sk/journals/uploads/021818275D042014-359.pdf>.
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moznosti divadelniho uspotfadani hercti a divaku, a¢ stale dochazelo Kk jasnému

definovani a oddélovani téchto dvou skupin.®®

V 1. poloving 20. stoleti tedy doslo piedevsim k redefinici vztahu mezi prostorem
a hercem/télem, ktery je tfeba pochopit v intencich modernistického mysleni
obraceného primarné k umélecké formé. Zajem 0 progresivni divadlo spocival ve
snaze naruSit tradi¢ni jevi$tni prostor — vyvinout uspofadani, které by se
ptizpusobilo inscenaénim potfebam a zaméru reziséra, Nebo najit mimodivadelni
lokaci odpovidajici dramatickému textu.!® Vétsinou vsak zamérné nedochédzelo
k akcentovani ¢lovéka a mista, jeho genia loci a postoje jedince ke konkrétnimu
prostiedi!! ani k vyraznému zohlednéni divak® v daném prostoru. Tyto ukoly jsou

vlastni aZ obdobi druhé divadelni reformy a dalsimu vyvoji smérem do soucasnosti.

Celni predstavitel¢ divadla po druhé svétové valce piimo navazovali na myslenky
prvni divadelni reformy a modernich ¢i avantgardnich uméleckych smérd. Jednou
z téchto myslenek byla divadelni koncepce Antonina Artauda.!'? Ta méla ve své
dob¢& sice spise teoretickou podobu, avSsak pravé ve 2. poloviné 20. stoleti
inspirovala mnohé divadelniky a jeji jednotlivé aspekty byly pievadény do praxe.
Kromé dirazu na fyziénost a gesto lidského t&la'™® Artaud pfinesl radikélni
pozadavky souvisejici se vztahem jevisté a hledisté. Pozadoval obnoveni
bezprostiedni komunikace mezi hercem a divakem opét spojené S revizi
architektonického uspotadani divadelniho prostoru a ritudlnim antropologickym
piesahem celé udalosti: ,, Divak se bude nalézat primo ve stredu samotné akce, bude

ji obklopen a ona jim bude prochdzet. Toto obklopeni divika akci je dano jiz

109 pgjleZitym technickym prostfedkem, jeZ rozsifil moznosti prace s prostorem je divadelni to¢na. Pro
obdobi prvni divadelni reformy je pak typicky vznik mnoha neuplatnénych teorii i nerealizovanych
prikopnickych architektonickych projektti, navrhujicich alternativni ¢i dokonce variabilni prostory, jez se
mohly pfizpuisobit potfebam inscenace. Prikladem muze byt projekt ,totalniho divadla“ Waltera Gropia
(1927).

BROCKETT, Oscar G. Déjiny divadla. Praha: NLN, Nakladatelstvi Lidové noviny, 2008, s. 583-584.

110 CARLSON, Marvin. Non-Traditional Theatre Space. In ARONSON, Arnold (ed.). The disappearing stage:
Reflections on the 2011 Prague Quadrennial, s. 27.

11 717KA, Tomas. Recyklace pojmu site specific. In CiLEK, Vaclav a Radoslava SCHMELZOVA (ed.). Divadlo
v netradi¢nim prostoru, performance a site specific, s. 118.

112 vjiz ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo, s. 15-20.

113 viiz ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann a synové, 1994, s. 80.
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samotnou upravou sali. Opustime nynéjsi divadelni saly, vezmeme zavdek nejakym
hangdrem nebo stodolou a wupravime je podle zdsad, jejichz vysledkem je

architektura jistych kostelii a svatyni nebo chramii v Hornim Tibetu. “1'*

| pfesto, ze mnoho nastupujicich reformatori jako Brook ¢i Grotowski vzeslo
z klasickych divadel s kukatkovou scénou, zaCaly byt Artaudovy pozadavky
postupné napliovany. Um¢élci brzy odmitli instituci divadel, vymezovali se viaci
nastupujicimu establishmentu, konzumnimu zptsobu zivota; to vSe Vv disledku
povaleéné deziluze spojené s vychodni i zapadni politickou scénou. Preferovali
anarchisticka gesta vystupujici proti spoleCenskym normam a systému jakymi byla
nahota téla, komunitni zplsob Zivota a tvorby ¢i prace V neoficidlni, periferni
roviné. Pusobeni V nedivadelnich prostorach tak nevychazelo jen z pfirozeného
estetického vyvoje divadla, nybrz i z této Kolektivni moralky a potieby revoltujici

neoficialnosti.

Divadlo zacalo byt v 50. a 60. letech prezentovano v bytech, sklepich, véznicich ¢i
tovarnach, tedy tam kde by ,,uméni“ nikdo nehledal a podobné jako postmodern
dance negovalo svou uméleckou privilegovanost, ¢imz se maximalné piiblizilo
publiku, které se stivalo soucasti a mnohdy také inicidtorem akce.!™ Linie
navazana na vytvarné umeéni a antropologické ritualni kvality divadelniho setkani
pak v této dob¢ realizovala happeningy a udalosti, jez Casto probihaly v pfirodé.
V 70. letech doslo k pfiklonu divadla smérem ke karnevalovym pravodim
a poulicnimu divadlu, jak lze vidét naptiklad na praci Odin Teatret, coz opét
pozménilo vztah prostor-aktér-pozorovatel.*'® Nejednalo se jiz 0 udalosti, na néz
v ramci produk¢ni konvence divak zamérné zavita a na nichz participuje konkrétni
cilové publikum. Vznikaly méné piedvidatelné konstelace, ve vétsi mife zahrnujici
publikum nahodné a nevédomé. Divadelni aktivity stale vice pronikaly do

kazdodenni vSednosti a umocniovaly dobové snahy o prolnuti zivota a uméni.

114 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojenec, s. 108.
115 BRAUN, Kazimierz. Druhd divadelni reforma?, s. 100-110.
116 Tamtéy, s. 125-135.
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Soudobou inspiraci pro ¢innost mimo prostor divadla byly inscenace a spisy dvou
reziséri-teoretik — Petera Brooka a Richarda Schechnera. Brookova kniha
a manifest Prdzdny prostor z roku 1968 zacina ikonickou vétou: , Mohu pouzit
Jakykoliv prazdny prostor a nazvat jej holou scénou. “‘Y', ktera predznamenava, jak
zduraznuje Carlson, ze divadlo neni vazano na konkrétni prostor, nybrz na oznaceni
a uzivani prostoru jako divadelniho, coz zahrnuje rovnéz souhlas participujiciho
publika.!®® Ze Schechnerovych textd je pro nas vyklad o divadelnim prostoru
zasadni esej Sest axiomii pro environmentdlni divadlo'*® ze stejného roku, kde
formuluje zasady environmentalniho divadla, které uplatioval rovnéz ve své tvirci

praci.

Styénymi body Schechnerova manifestu je pojimani divadelni udalosti jako série
vzajemnych interakci tvoticich komplexni prostiedi (environment), s ¢imz Se vaze
pozadavek sdileni jednoho a téhoz prostoru vsemi participanty. Nikdo tudiz neni
pouze piihlizejicim ¢i hercem, obdobné jako na vefejné ulici, pii¢emz prostor je
organizovan, tak, ze fokus je ,flexibilni a variabilni“*?’. Na rozdil od tradi¢niho
divadla tak neposkytuje pouze jeden mozny thel pohledu, nybrz hned nékolik
(multi-focus).  Dulezita je pak  Schechnerova diferenciace  prostoru
transformovaného, vytvoieného piimo pro potieby divadla ¢i inscenaci, a prostoru
nalezeného, ktery se environmentalni divadlo snazi vyuzit a vstoupit snim do
dialogu. Schechner v této souvislosti rovnéz hovoii 0 dohodnutém, vyjednaném
(negotiated) prostoru ze strany divaku, ktefi jej svym rozmisténim a chovanim

spolu s herci utvaii.?

Vztah k mistu se tedy proménil od snahy pfizptsobit prostor uméleckym potiebam
ke snaze piizptsobit uméni prostoru a tento prostor spolu-utvaret. V posledni tieting

20. stoleti pak tento vyvoj vykrystalizoval v piistup site-specific, v némz jsou

117 BROOK, Peter. Prazdny prostor. Praha: Panorama, 1988, s. 11.

118 CARLSON, Marvin. Non-Traditional Theatre Space. In ARONSON, Arnold (ed.). The disappearing stage:
Reflections on the 2011 Prague Quadrennial, s. 28.

119 SCHECHNER, Richard. 6 Axioms for Environmental Theatre. TDR: The Drama Review, ro€. 12, &. 3, 1968,
s. 41-64.

120 \fiz TamtéZ, s. 56-59.

121 Tamté?, s. 50.

38



prostor ¢i dana lokalita dominantni. ,,Site specific projekt je postaven na wurcité
lokaci a cerpd ze vsech souvislosti a vlastnosti daného mista.“ **? Dilo neni do
kontextu daného mista pouze ,,zasazeno®, ale je na n&j vazano a piimo vychazi
z jeho historie, architektury, identity i specifické komunity svazané s danou lokaci
a z jejich socilnich problémd, Klimatu ¢i ekosystému.'?® Po roce 1980 se vsak
termin Site-specific zacal vztahovat na $irs$i skalu Cinnosti a zacal byt uzivan pro
vSechny divadelni (i taneCni) wudalosti, které se neodehravaji v divadle.
V soucasnosti tak existuji dva hlavni pohledy, SirSi a uzsi, z nichz Ize na site--

specific uméni nahlizet.!?

Jakkoli divadelni produkce ve 2. polovin¢ 20. stoleti podle Carlsona stale vice
vyuzivaly nedivadelni prostory, téméf vzdy si udrzovaly tradiéni prostorové
uspofadani divadla — vytvaiely plochy uréené pro herce frontaln¢ k mistu urc¢eného
pro divaky.'?® Zména nastala na prelomu tisicileti v produkcich, ve kterych herci
a publikum podnikali ,,prochazku* po dané lokalit¢ ¢i objektu, nebo v ptistupu, kde
divaci svobodné obchazeji simultanné probihajici akce. Mohou si pfitom svobodné
vybrat, co a kdy budou sledovat. Z tohoto interaktivniho prostiedi se béhem prvniho
desetileti 21. stoleti konstituoval samostatny zanr oznaCovany jako imerzivni
divadlo!?® obohacujici dosavadni divadelni vyvoj 0 zkuSenost instalativniho uméni,
virtualni reality, internetu a socialnich siti — tedy o principy interaktivity a imerze —,
které ve svych produkcich rovnéz &asto vyuzivaji. 12’ | Narozdil od site-specific

performance imerzivni divadlo obecné ignoruje historicky, kulturni a socidlni

122 yACLAVOVA, Denisa a Toma$ ZIZKA. Slte specific — hledani jiného prostoru. In CiLEK, Vaclav
a Radoslava SCHMELZOVA (ed.). Divadlo v netradicnim prostoru, performance a site specific, s. 86.

123 Tamtéz, s. 87-88.

CARLSON, Marvin. Non-Traditional Theatre Space. In ARONSON, Arnold (ed.). The disappearing stage:
Reflections on the 2011 Prague Quadrennial, s. 26.

Srov. PEARSON, Mike. Site-specific theatre. In ARONSON, Arnold (ed.). The Routledge Companion to
Scenography, s. 301.

124 CARLSON, Marvin. Non-Traditional Theatre Space. In ARONSON, Arnold (ed.). The disappearing stage:
Reflections on the 2011 Prague Quadrennial, s. 26-27.

125 \fiz TamtéZ, s. 31.

126 Tamté?, s. 31-32.

127 WORTHEN, B. William. Designing the spectator. In immersive theatre. In ARONSON, Arnold (ed.). The
Routledge Companion to Scenography, s. 302-304.
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vyznam lokality a prepracovdva ji na piné technologizované misto, ve kterém

mohou byt vsechny aspekty produkce esteticky #izeny/urcovany. 28

Divadlo si tedy vyvinulo rozmanité zpasoby experimentovani S divadelnim
pouzitim prostoru mimo tradi¢ni struktury i instituce divadla astejn¢ tak se
soucasn¢ vyvijel jeho vztah k divakim. Divadelni reformatofi divaka nejprve
zahrnuli do mysleni o divadle a osobnosti jako Bertolt Brecht zacali pocitat s jejich
kognitivnim a mentalnim zapojenim. Po 2. svétové valce zacalo byt pro divadelni
tvirce asoubory dilezité prézentni spolusdileni prostoru s divaky, prvky
participace a vzajemné spoluprace, coz doplinovaly soudobé sklony Kk ritualu,
improvizaci a nahodé. Obrat k divakim postupné silil a tvirci jim poskytovali
svobodu rozhodovani i pohybu. Nejmladsi tendenci je pak vstup divaka do
virtudlniho a elektronického performativniho prostfedi, coz zasadné¢ zmeénilo

recepéni strategie a zkusenosti, jaké v divadle existovaly po staleti.'?°

Revize recepCnich strategii je v jeSté vétsi mife signifikantni pro dispozitiv
vytvarného uméni, jelikoz na rozdil od divadla ¢i uméleckého tance nebyl pohled
pozorovatele dlouho zohlednovan ¢i dokonce chapan jako podminka k existenci
uméleckého artefaktu. Prevladal nazor o radikalni estetické autonomii a objektivité
uméleckého dila, jejiz redefinice souvisi také sreflexi a reformou galerii

i vystavnich konvenci.

2.3. Vytvarné uméni

Ptedchozi vyvojové dispozitivy sledovaly zejména ,.emigraci“ divadelniho
a tane¢niho uméni z divadelnich budov, které jsou vnimany jako jejich prostor

domaci. V piipad¢ vytvarného umeéni je diraz ve vztahu k dispozitivim tane¢niho

128 Unlike site-specific performance, immersive theatre generally ignores the historical, cultural, and social
significance of the location, redesigning it as a fully technologized venue in which all aspects of the
production can be aesthetically governed.”

WORTHEN, B. William. Designing the spectator in immersive theatre. In ARONSON, Arnold (ed.). The
Routledge Companion to Scenography, s. 303.

129 CARLSON, Marvin. Non-Traditional Theatre Space. In Tamtéz, s. 26, 34.

40



téla v galeriich presné¢ opacny. Perspektiva, z niz je potfeba nahlizet na vyvoj
a jednotlivé dispozitivy uvnité vytvarného ¢i vizualniho uméni, je postavena na
otazce, jak do svého estetického i institucionalniho diskurzu integrovalo
kazdodennost a zivé télo. To dalo vzniknout dispozitivu ,,zivého uméni — live art.
Stejné tak je tieba, podobné jako u dispozitivu divadla, sledovat linii, ktera
emancipovala pozorovatele uméni z pasivni role do pozice jeho spolutvirce ¢i

dokonce tvurce, ktery existenci dila podminuje.

2%

Zrod téchto procest lze hledat opét na pocatku 20. stoleti. Jejich tézisté se ve
smyslu tendenci sméfovanych ke ,,zdivadelnéni vytvarného uméni nachazi
v obdobi historické avantgardy, avsak jiz na pocatku umélecké moderny, zejména
v souvislosti s impresionismem, se zacaly ménit naroky na percepci a vystavovani
obrazi.'® RoseLee Goldberg pak ve svém vykladu sledujicim vyvoj performance
ve smyslu ,.zivych® performativnich aktt, naléza tyto historické kofeny uvnitf
vytvarného uméni v &innostech futuristi, dadaisti, surrealisti ¢i Bauhausu.*3! | pres
varietni formu, jakou mély futuristické vecirky a dadaistické kabarety, tyto sméry
paradoxn¢ vychazely z antagonistického vztahu k divadlu ve smyslu negace toho,

co pro né dominantni divadlo té doby predstavovalo.'*2

Dulezitym bodem je realizovani vystav jednotlivych sméri i uméleckych skupin
a otevieni jejich vlastnich podnikd. Napiiklad roku 1917 byla oteviena Dada gallery
a posléze Galerie Dada. Zde doslo k obratu dadaisti od spontannich vystoupeni
Kk organizovanéjsimu didaktickému galerijnimu programu a skupina se diky
napojeni nékterych svych ¢leni na Rudolfa Labana a Mary Wigman zacala
orientovat rovnéz na tanec.’®** Podle Goldberg pravé na principy nahody ¢&i
prekvapeni, s jakymi pracoval dadaismus a futurismus, po druhé svétové valce
navazali umélci v USA spjati zejména s Black Mountain Collage. Mezi nimi také

jiz zminovany John Cage a Merce Cunningham, ktefi divadlo, hudbu, tanec,

130 iz O’DOHERTY, Brian. Uvnitf bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 21.

131 GOLDBERG, Roselee. Performance: Live Art 1909 to the present, s. 10-15, 47, 49.

132 5rov. BISHOP, Claire. Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance exhibitions and Audience Attention, s.
24-25.

133 GOLDBERG, Roselee. Performance: Live Art 1909 to the present, s. 41-42.
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i vytvarné uméni vymanili z pivodnich konvenci do participativnich eventt
a happeningi.’3* Do bezprostiedné povale¢ného obdobi neodmyslitelné patii také
Pollockova akéni malba, ktera méni pohled na umélecké dilo z pozice dirazu na
proces tvorby a nikoli pouhy vysledek. Tim se spojil s principy performativniho
obratu a lze fici, ze stal u zrodu kosaté linie soustfedéné na malbu v galerii, kterou
reprezentuji vybrané performance Trishy Brown, zivé malby Yvese Kleina ¢i

malakce Hermanna Nitsche.®®

Allan Kaprow se coby ,,otec happeningu® témito vlivy inspiroval pfi své teoretické
i umélecké praci, pficemz za prvni takto oznafenou udalost je pokladano 18
happenings in 6 parts z roku 1959.1%¢ Jednou z hlavnich motivaci nové vznikajicich
sméra byl protest proti establishmentu a kritika komodifikace um¢leckého dila, coz
vyvrcholilo zménou statusu umeéleckého dila a redefinici vyznamu a funkce galerii
uméni, které byly osoovany jako instituce komercialismu. Publikum a jeho ucast
se staly jednou z podminek happeningu. Akcentovana byla neptedvidatelnost
a jedine¢nost udalosti, ktera se posléze promitala rovnéz do performance art ¢i

pristupti body artu.t%’

V ramci tohoto Sirokého oznaceni umélci vyvinuli mnoho ptistupt, jak pojimat
lidské t¢lo jako umeélecky material. Néktefi vytvaieli lidské skulpturalni objekty
Vv prostoru, jini umélci své vlastni télo podrobili hlubokému zkoumani skrze intimni
udalosti zaznamenané fotografiemi nebo svou télesnost prezentovali vefejné za
piimé tcasti publika.’®® Pro uméni vznikajici v USA byla s nastupem 70. let velmi
typicka pravé posledni zminéna varianta, pii které performeii jako Chris Burden ¢i

Marina Abramovi¢ ¢asto demonstrovali svou fyzickou podstatu a prézentni

134 GOLDBERG, Roselee. Performance: Live Art 1909 to the present, s. 62, 79-80.

135 K tématu rovnéz CECH, Viktor. Kresba télem. In SYKOROVA, Lenka. Postkonceptudini presahy v ceské
kresbé. Usti nad Labem: Fakulta uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné, 2015, s. 30-41.

136 GOLDBERG, Roselee. Performance: Live Art 1909 to the present, s. 82-83.

LEPECKI, André. Zones of Resonance: Mutual formations in Dance and the Visual Arts Since the 1960s. In
ROSENTHAL, Stephanie (ed.). Move. Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 153, 162.
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pritomnost pomoci procesu sebezranovani ¢i sebetryznéni. Specifikem téchto
umélct, tvircd a interprett V jedné 0sobé jsou rovnéz osobni ¢i autobiografické

motivace a subjektivni pojeti performance.*®

V Evropé¢ se v prubéhu stejného obdobi uméni vyvijelo mirné odliSnym zptisobem.
Anglické umélecké duo Gibert a George potencial zivého 1 statického
zkombinovalo a od konce 60. let tvofilo takzvané ,,living sculptures® prodchnuté
ironii.**° Jini umélci vytvateli dila zalozena na instruovani ucastniki a v neposledni
fad¢ odd¢lili uméleckou performanci od samostatného charismatického umélce.
Individualni umélec byl nahrazen rozdélenim roli, jez lze najit v hudbé: najaty
performer na jedné strané a skladatel-tviirce na strané druhé. Performeti se stali
nahraditelnymi a zaménitelnymi a performance zacaly byt do jisté miry
opakovatelné.'*! Ptikladem téchto tendenci jsou napiiklad Zivé sochy Piera
Manzoniho, pro které byly najaty modelky, jejichz t€la Manzoni roku 1961 opatiil
autorskym podpisem, ¢i ziva malba (live painting) Anthropometries of the blue
period (1960), vniz modelky pod vedenim Yvese Kleina otiskovaly sva
pomalovana téla na platno.*?> Opominout nelze ani akcionisty a pfistup Hermanna
Nitsche, ktery svou praci stavi na ritudlnim obé&tovani zvifat a orgiim, V jejichz

priibéhu koordinuje skupiny aktér. 43

Vyse popsané umélecké praktiky a estetické volby jsou vysledkem a soucasti
dispozitivu performativniho obratu v 50. letech 20. stoleti. Signifikantni je pro tyto
principy spolubyti aktéra a divaku fyzicky sdilejicich spole¢ny prostor
v konkrétnim cCase. V ramci tohoto spolecenstvi je akcentovana nejen materialni
télesnost Gcastniki a moznost jejich fyzického kontaktu, ale rovnéz i jeho Zivost
(liveness) a potencial zamény roli aktér-pozorovatel.!** Od pielomu 60. a 70. let se

ve vytvarném uméni, zejména V sochafstvi, konstituuje dalsi dispozitiv —

139 Srov. GOLDBERG, Roselee. Performance: Live Art 1909 to the present, s. 112.

140 \jiz TamtéZ, s. 108-111.
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instalativni uméni, které se kromé instalace projevuje predevsim v minimalismu,
site-specific a obecné Vv konceptualnim uméni. Motivace, které daly
vzniknout performance art i uméni instalace, jsou ve sty¢nych bodech totozné, ac se
na prvni pohled zdaji oba tyto pristupy ve vzajemné opozici. V obou piipadech bylo
dilezité zejména vystoupeni vytvarného uméni z nasténného ramu a jeho vkroceni
do realného prostoru, a rovnéz vyjednavani mezi zazitymi pravidly vztahu
oznadujici-oznadované ¢&i subjekt-objekt.!®® V piipadé instalace je to prave
pozorovatel, jehoz pozice je silné aktivizovana, a ktery byl zahrnut do procesu

vzniku dila a do jeho struktury, coz zcela narusilo objektivitu uméni. 8

V oblasti vizualnich uméni zahy vykrystalizovaly 1 dalsi pfistupy, které
nereflektovaly “pouze” uméni jako takové, ale i dalsi fenomény jako zabavni

primysl ¢i dobovou estetiku punku,'4’

zaCinaly pracovat s technologii a novymi
médii, véetné virtualni reality. V prabéhu 90. let se za¢alo mnoho umélct zajimat
o reenactment jako 0 zpasob tvorby performance revizi piedchozich dél
a historickych udalosti za i¢elem prozkoumani odli$nosti skrze opakovani. Znovu-
uvadéli ptitom bud'to dila jinych umélcu, nebo sva vlastni. Kuratofi nasledné piijali
strategii reenactmentu jako zptsob prezentace historie performance art v kontextu

vystavy a galerijnich konvenci.}*®

Spojeni reenactmentu, vystavy a performance je pak piizna¢né pro retrospektivy
koncipované Marinou Abramovi¢. Prvni znich, Seven Easy Pieces (2005),
prezentovala kazdé ze sedmi kanonickych dél performance art po dobu sedmi hodin
v prubéhu sedmi po sobé jdoucich dnti v Guggenheimové muzeu v New Yorku.
Dalsi retrospektivni rekonstrukci The Artist is Present (2010) jiz Abramovié¢
vénovala své vlastni tvorbé a zasadila ji do formatu muzejni vystavy. Vyuzivala

ptitom konvenéniho stalo-trvajiciho rozmisténi jednotlivych ,.exponati®, mezi

145 Srov. FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity, s. 27.
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nimiz Se muze navstévnik volné pohybovat, a na riznych stanovistich se zivi aktéfi
zprostiedkovavajici vystavovana dila stiidali.’*® V obou projektech nadto zamérné
popularizovala, oficializovala a institucionalizovala performance art, které
paradoxné& vznikalo jako snaha vystoupit proti témto praxim.'®® Paralelné zacaly
nabyvat na intenzit¢ dalSi pfistupy Kuméni 1 kvidéni svéta jako je
postkolonialismus, posthumanismu ¢i ekologické hledisko, jez rovnéz reflektuji

a znovu-ctou historii vizualniho uméni a jeho umélecka dila.

143 Marina Abramovic: The Artist Is Present [dokument]. ReZie Matthew Akers. USA, 2012.
150 Srov. BOROWSKI, Mateusz. Strategie zapojeni publika a dédictvi Lehrstiicku ve 20. a 21. stoleti, s. 70-
83.
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3. Vystavni prostor

Vyklad vénovany historii vystavnich instituci a archivi umeéni lze povazovat za
mozny Ctvrty dispozitiv tance a tanecniho téla v galeriich a muzeich. Vyvoj
vystavnich prostor je spojen s mnohymi dal$imi diskurzy, vcetné architektonického
¢i ekonomického, a zejména S dominantni institucionalni Kritikou. Jak pise Brian
O’Doherty: ,,Jde 0 prostor, ktery bezprostiedné ramuje celé déjiny modernismu. Ci
spise, celé dejiny moderniho uméni 1ze pripodobnit ke zméndm, jimiz prosel tento
prostor, i zpiisob jeho vnimani. “**! Tyto skutecnosti pak oteviraji pole pro otazku,
jak se s védomim této problematiky vypofadavaji tane¢nici a choreografové, ¢i zda

jsou s témito otazkami viibec konfrontovani.

Dulezité je vyjasnit mozny rozdil v oznaeni ,galerie” a ,,muzeum®, ale také
napiiklad ,,dim uméni“ ¢i ,,vystavni sin“. Tyto rozdily se odvijeji od historickych
kofenti a specifické organizac¢ni struktury, jez urcuje primarni funkci instituce,
stejné jako jsou podminény jednotlivymi jazykovymi nuancemi a spolecenskymi

kontexty. Casto viak vyznamové také zcela splyvaji.'>

Mugzea jsou institucemi zaloZzenymi na osvicenském pozadavku vefejné piistupnych
budov a =zafizeni, Casto spjatymi rovnéz S upevnénim narodni identity ¢i
definovanim a demonstraci statni metropole.’>* Muzea se zaméfila nejen na sbér
hmotnych dikazi 0 vyvoji spole¢nosti, ale rovnéz na kontext a historii jejich
vzniku. Spolu s archivy a historickymi fondy knihoven tak piedstavuji ,,instituce
paméti. Narozdil od knihoven a archivii vSak muzea nejsou pouze banky kulturni

paméti, nybrz si Vv prubéhu historie vyvinuly strategie, jak tuto pamét

151 O’'DOHERTY, Brian. Uvnitf bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 15.
152 JURACKOVA, Simona. Pocatek muzei a galerii na Uzemi ¢eskych zemi, in HORAK, Jan a Ondfej HORAK
(ed.). Mista pocinu: historie vystavnich prostor( u nds od 19. st. po soucasnost. Praha: Komunikacni
prostor Skolska 28, 2010, s. 18-19.
153 \y; H .

Viz EDSON, Gary a David DEAN. The Handbook for Museums. London: Routledge, 1994, s. 4-6, 217-
219.
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zprostiedkovavat a tlumogit spolecnosti.’® Podle souboru védéni, na ng&jz se
instituce primarné soustied’uje, se Ize setkat s riznym kategorizovanim muzei. Gary
Edson a David Dean v The Handbook for Museums ptedkladaji schéma, podle néjz
jsou bazalnimi, avsak vzajemné pfirozené provazanymi tiemi kategoriemi historie,

véda a uméni.t®

Galerie jsou oproti verejnym muzeim zalozeny ptevazné na soukromém formatu
Slechtickych obrazaren a salont, galerii ve smyslu architektonického vymezeni —
chodeb ¢i ochozi. Jak shrnuje O’Doherty ,,salony totiz implicitné definovaly, co je
to galerie, ovsem v souladu s tehdejsim estetickym vkusem: galerie je misto se zdi,
kterou pokryva dalsi sténa obrazii. “®® A& se §lechtické sbirky a rodové portréty
stavaly soucasti vefejnych sbirek, zistalo toto oznaeni vlastni i soucasnému
soukromému a komerénimu sektoru. Metodické centrum pro muzea vytvarného
uméni Ndrodni galerie rozdé€luje zastieSujici pojem galerie na tfi rtuzné typy

z hlediska funkce poskytovanych sluzeb a ztizovatele.

Galerii zaprvé chape ve shod¢ s verejnym sbirkovym muzeem uméeni, jehoz funkci je
uchovani sbirek vytvarného uméni jako specifického segmentu hmotného
kulturniho dédictvi, jejich odborny vyzkum, interpretace a prezentace. Dale lze
chapat galerii jako soukromy komercni prostor pro prodej a nakup vytvarného
uméni. Tieti moznosti jsou pak galerie ve smyslu ,Kunsthalle®, verejnych
vystavnich sini, primarné uréenych pro vystavy aktualniho soudobého umeéni, které
se nezabyvaji historickou a sbirkovou &innosti.*®" Jejich spolecenska funkce
a potieba je zjevna, jelikoz poskytuji prostor pro dialog, a¢ jsou Casto zfizovany na
soukromém zakladé. V soucasnosti zastavaji galerie, muzea i jiné kulturni instituce
spiSe funkci kumulovanych uméleckych, komunitnich a volnocasovych center.

Potadaji prednasky a diskuse, realizuji workshopy, uvédomuji si sviij spolecensky

154 pOLAK, Jan a Petra SOBANOVA. Museum presentation. Olomouc: Palacky University Olomouc, 2018,
s. 17-18.

155 EDSON, Gary a David DEAN. The Handbook for Museums, s. 8.

156 O’ DOHERTY, Brian. Uvnitf bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 17.

157 Viz Co je galerie? [online]. Metodické centrum pro muzea vytvarného uméni Narodni galerie.
[cit. 22. 3. 2020]. Dostupné z: <http://www.mc-galerie.cz/o-nas/co-je-galerie/>.
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dopad i odpovédnost a zamétuji se na svého navstévnika také skrze sirokou skalu

edukativnich programi.>®

O vystavnim prostoru vsak lze hovotit i mimo k tomuto G¢elu uréenou instituci ¢i
budovu. Vystavni siné byvaji naptiklad i v knihovnach, skolach nebo divadelnich
budovach. Prostor pro prezentaci uméni mize byt primarné¢ urcen a definovan
dvéma zpusoby zavisejicimi na podminujicim se vztahu mezi timto prostorem
a uméleckym dilem. Tedy, ze jakykoli objekt zasazeny do prostoru definovaného
a spole¢nosti uznaného jako vystavni, se stava uméleckym artefaktem, a naopak
dilo oznacené za uméni méni kontext, ve kterém se nachazi prostor pro prezentaci
uméni.’®® Prvni pfistup lze demonstrovat na fenoménu readymade ¢ uméni
instalace, druhy je vlastni napfiklad landartu a zejména site-specific tendencim,
které se uplatiiuji v exteriéru a Casto davaji novy zivot starym budovam, V nichz

kuratofi organizuji vystavy.®°

Umélecka dila vsak byla jiz na pocatku galerijnich a muzejnich instituci
vystavovana a uchovavana pravé v ,,nalezenych* a dostupnych prostorech, zejména
Slechtickych a méstanskych palacich.'®! Tradice promysleného projektovani budov
a vnitiniho uspotadani prostor uréenych primarné k prezentaci uméleckych d¢l se
zacCala rozvijet az na prelomu 19. a 20. stoleti a vytvofila onen moderni dispozitiv
nedotknutelné a neutralni ,,bilé krychle“.®2 Po druhé svétové valce zacaly byt
umélecké sbirky postupné umistovany opét do ziskanych historickych prostor, které
vSak jiz byly pro své ucely adaptovany. Objevovala se potieba vyrovnat se
s dédictvim opusténych objektt, které jiz ztratily svou pavodni funkci a pozdéji
také s dédictvim industrialni architektury.!®® Takto bylo v 70. letech rozhodnuto
0 vybudovani Musée d'Orsay znefunkéniho nadrazi, nasledované napiiklad

rekonstrukci Veletrzniho palace pro tcely Narodni galerie Praha ¢i otevieni Tate

158 DOLAK, Jan a Petra SOBANOVA. Museum presentation, s. 21-22.

159 Srov. O’DOHERTY, Brian. Uvnitf bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 15.-16.

160 pfikladem této praxe jsou kuratorské projekty festivalu 4+4 dny v pohybu.

161 Tato tendence je dosud silné patrna napfiklad u budov néleZejicich Narodni galerii.

162 \/iz O’DOHERTY, Brian. Uvnitf bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 21.

163 promé&nam budov muzei a galerii ve vztahu k prom&ndm uméni se vénuje napfiklad Douglas Crimp
v eseji The Postmodern Museum In CRIMP, Douglas. On The Museum's Ruins, s. 283-327.
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Modern v komplexu byvalé elektrarny.’* Dochazelo rovnéz K otevirani
imaterialnich vystavnich prostor, jakym je naptiklad projekt Arte Sella — open-air
galerie sidlici od roku 1986 na tupati italské hory Armentera. Ta se své kategorizaci
coby galerie nebo muzea piihodné¢ vyhyba a oznacuje se jako ,.contemporary

mountain®,1%°

Umistovani sbirek do budov, jez maji specifickou historii, ptvodni funkci
i architekturu vsak nese i sva uskali. Nejenze je v idealnim piipadé tfeba tyto jeji
ptidruzené kvality a specifika reflektovat a vyuzivat nad ramec tradi¢ni kuratorské
prace, avsak mnohdy se pravé prostor stava dominantnim exponatem, ktery

determinuje vnimani ostatnich dé1.1%

3.1. Institucionalni Kritika a kritika instituci

Jak reflektuje v knize Aesthetics of Installation Art Juliane Rebentisch, zacal byt na
pocatku 70. let v souvislosti stakzvanou institucionalni Kkritikou explicitné
tématizovan prostor obklopujici uméleckd dila jako prostor prostoupeny
vyznamy.'®’” Jiz povaledna estetika se obratila smérem K institucionalni definici
uméleckého dila, coz podnitilo samotnou institucionalni Kritiku v uméni. Status
uméni jiz nebyl vymezen jeho vlastnostmi ¢i funkci a pozornost se obratila smérem
ke kontextu jeho vzniku. ,, Nejednd se vsak 0 analyzu tviir¢iho uméleckého procesu,
nybrz 0 urceni podminek specifického (socialniho, kulturniho ¢i teoretického)
ramce, V némz uméni vznikd, vV némz je hodnoceno, diskutovino, pripadné
instituciondlné podporovino a v némz se s nim také obchoduje. “**® Ve 2. poloving

20. stoleti se tedy kriticky pohled na uméleckou tvorbu ptesunul od otazky ,,co je to

164 SEDLAKOVA, Radomira a Jakub POTUCEK. Pribéh Veletrzniho paldce. Praha: Narodni galerie, 2014,
s. 129-136.

15 Oficidlni webové stranky Arte Sella [online]. [cit. 11. 10. 2019]. Dostupné
z: <http://www.artesella.it/en/aboutus.html>.

166 Jak je tomu napiiklad u Veletriniho paldce. Viz SEDLAKOVA, Radomira a Jakub POTUCEK. Pribéh
Veletrzniho paldce, s. 5, 150.

167 REBENTISCH, Juliane. Aesthetics of installation art, s. 252.

168 KULKA, Tomas a Denis CIPORANOV (eds.). Co je uméni?: texty angloamerické estetiky 20. stoleti.
Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010, s. 89.
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uméni® K otazkam ,za jakych podminek Ize mluvit 0o uméni“, tedy
K institucionalnimu kontextu, ktery determinuje, co umeéni je ¢i neni. V 70. letech
pak doslo k dalsimu kritickému posunu — od kritiky ur¢ovani uméni ke Kritice

obchodovani a podnikani s uménim.16°

Galerie zacala byt dlraznéji nazirana jako misto, kde uméni neni pouze
vystavovano, ale také prodavano jako luxusni artikl. O’Doherty k tomu dodava:
,,Mnozi zZ nas citi i dnes po vstupu do galerie negativni vibrace. Estetika se zmenila
v jisty druh spolecenského elitarstvi — prostor galerie je cimsi exkluzivnim.
Vystavené véci umisténé do izolovanych prostorovych policek vypadaji tak trochu
jako drahé a vzdcné zbozi, jako klenoty ¢i poklady: estetika se zménila v komerci
a galerijni prostor je drahy. [...] Prostor vytvoreny k tomu, aby vyhovoval
predsudkiim vyssi stredni tridy a podporoval jeji predstavu 0 sobé samé, nebyl
nikdy tak dokonale kodifikovany. “*7

Institucionalni kritika je jednoduse feceno zpusob tvuré¢iho a kritického mysleni,
jehoz tkolem bylo ,,izolovat, popsat a obnazit struktury, jimiz prochdzi uméni,
véetné Ukdzani toho, co se s nim pii tomto procesu déje. “1™* Obecné 1ze vsak snahu
0 vymanéni Se z determinujicich struktur instituci, zabranéni komodifikaci uméni
a redefinici vztahu mezi umélcem a establishmentem povazovat za nezdafenou ¢i
alesponi diisledné nenaplnénou.’? P¥i¢inou tohoto ,,netspéchu® byla skutecnost, ze
uméleckd dila nemohou plné¢ existovat mimo kontext —uméleckych
instituci. Dochazelo tak k paradoxnim situacim, kdy umélci nekriticky vyuzivali
prace V institucich, které zdanlivé kritizovali,!”™® jelikoz uméni zpochybnovalo
systém, Z n&hoZ vychazi a jehoZ prostiednictvim se prezentuje.!’* O’Doherty Vv této

souvislosti cituje konceptualniho umélce Daniela Burena, ktery se pta ,,jak se miize

169 REBENTISCH, Juliane. Aesthetics of installation art, s. 252-253.

170 O’ DOHERTY, Brian. Uvnitf bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 67.

171 Tamtéz, s. 96.

172 viiz napt. Tamtéz, s. 26.

CRIMP, Douglas. On The Museum's Ruins, s. 797.

173 |nstitucionalni kritiku podrobovall kritice napt. Andrea Fraser a kritik Michael Kimmelman
174 O’DOHERTY, Brian. Uvnitf bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 70.
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umeélec bourit proti spolecnosti, kdyz jeho uméni, veskeré uméni, této spolecnosti

objektivné ‘patri‘ 1"

Co ovsem tento obrat v 70. letech pfedznamenal, je pfiznani zavislosti uméleckého
dila na svém kontextu. Jak shrnuje Rebentisch, stala se od pocatku 70. let ,bila
krychle* pfedmétem pozornosti ve dvou vzajemné propojenych zietelich: sledovani
vystavnich konvenci souvisejicich s bilou krychli a jeji socialni funkce.”® Postupné
se tak v umeéni stavala dominantni politicka a socialni kritika. Spise nez na to, co
a jak je v galeriich prezentovano, zacalo byt kriticky nahliZzeno to, co vystavovano
neni. Co je institucemi i kritiky uméni vylouceno z pfevladajiciho uméleckého
diskurzu. Crimp se taze, O je z popist uméni vynechavano a vola po analyze uméni
feministek a mensin, jejichz marginalizace uméleckymi institucemi se stala
vwznamnym vychodiskem pro vytvoreni alternativnich postupii“.*’" Od 90. let pak
byla kritika =zavislosti na institucich prevzata feministkami, queer ¢i
postkolonialnimi, socialistickymi a subkulturnimi tendencemi a zacala se soustiedit

spise na socialni, kulturni, ekonomické a politické kontexty.*’®

Se zrodem institucionalni Kritiky zacala byt neutralni ,,bila krychle“ galerie bedlivé
sledovanym prostorem a tato pozornost se soucasné stoCila rovnéz K muzeim.
Muzea vsak podléhala kritice jiz od pocatku 20. stoleti, pfiCemz byla negovana
coby burZoazni instituce, a piedstavitelé avantgardy jej povazovali ,,za ,cinitele
centrdlni moci‘V , kulturni ekonomice moderni doby‘ a ucinily z nej objekt umélecké
kritiky “1"® Vyrazné kritice podrobilo osvicenskou instituci muzea také mnoho
filozofu 20. stoleti, véetné Michela Foucaulta, podle néhoz ztélesiuje statni moc
a snazi se usporadat svét podle univerzalnich pravidel a konceptu totalni historie ¢i
velkych dé&jin. Ve vyjadieni téchto filozofl se ptitom v souvislosti s muzeem ¢asto

objevuji metafory a pfirovnani 0 stati¢nosti, nezivosti ¢i hrobce, jez uchovava mrtvé

175 O’DOHERTY, Brian. Uvnitf bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 86.

176 REBENTISCH, Juliane. Aesthetics of installation art, s. 252.

177 CRIMP, Douglas. On The Museum's Ruins, s. 256.

178 viz REBENTISCH, Juliane. Aesthetics of installation art, s. 261.

179 1...] ,central power factors’ in the ‘cultural economy of the modern period’ and made it an object of
artistic critique.”

Tamtéz, s. 255.
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predméty. Foucault klade muzea na roven hibitovu; Adorno glosuje, ze muzeum
a mauzoleum mayji spole¢ného mnohem vice nez fonetickou podobnost a Marleau-

Ponty voli fraze jako meditativni ,,nekropolis* ¢i historicita smrti.

Podobné se vyjadiuje 0 galerii O'Doherty, kdyz piSe: ,, Uméni tu existuje v jakési
vystavni vécnosti, kterd vV sobé sice nese hodné ,doby * (pozdné moderni), ale zZidny
cas. Status galerie se diky této vécnosti proménuje V jakési predpekli; clovek musi
byt uz mrtvy, aby tu mohl byr. “18! Galerie ptirovnava ke stredovékym kosteliim
S ptisnymi architektonickymi a spoleenskymi pravidly, k mistim, kam nepronika
vngjsi svét.’8? Timto uvédoménim viak do teoreticko-filozofického nahledu na
problematiku muzei a galerii vstupuje dal§i z Foucaultovych pojmt — heterotopie®®3.
Ten popisuje skute¢né existujici mista situovana Vv realném svété, ktera jsou ,,zcela
odlisna od viech ostatnich umisténi, kterd reflektuji a 0 nichz miuvi [...] “*®* Kromé
véznic, knihoven ¢i nevéstinct jsou podle Foucaulta heterotopiemi pravé hibitovy,
kostely a muzea. Muzeum je pak heterotopii a rovnéz heterochronii, vé¢né se
akumulujiciho ¢asu, ktery neustale dosahuje svého vrcholu.'®® Foucault pfipomina
pocatky muzealnich sbirek, které existovaly jesté na konci 17. stoleti na soukromém
zakladé a jejich podoba tedy spocivala na volbé jednotlivce. “Naproti tomu
mySlenka shromazdovani vseho, zaloZeni jakéhosi vseobecného archivu [...],
mySlenka vybudovani mista vSech casu, které samo je mimo veskery cas a jeho
nicivé ucinky, plan usporadat timto zpiisobem [iStOu neustavajici a nekonecnou
akumulaci casu v jednom nepohyblivéem miste, cela tato myslenka patii K nasi

modernité. “18

180 \/iz LORD, Beth. Foucault’s museum: difference, representation, and genealogy. Museum and society,
roc. 4,¢. 1, 2006, s. 1.

CRIMP, Douglas. On The Museum's Ruins, s. 44-45.

181 O’ DOHERTY, Brian. Uvnitf bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 16.

182 \fiz TamtéZ, s. 16.

183 Foucault pojem definuje jako opak utopie. Viz FOUCAULT, Michel. Slova a véci. Brno: Computer Press,
2007, s. 3; a FOUCAULT, Michel. O jinych prostorech. In Mysleni vnéjsku. Praha: Herrmann, 2016, s. 76.

184 Tamté?, s. 76.

185 \fiz TamtéZ, s. 81-82.

186 Tamté?, s. 82.
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Muzeum tedy mize byt, a také bylo ¢i stale je, charakterizovano jako osvicenska
instituce kontroly, jez ma moc formovat jednotlivce a je spjata s kapitalistickymi
a imperialistickymi praktikami. S timto pojetim muzea polemizuje ve své studii
Foucault’s museum: difference, representation, and genealogy'®’ filozofka Beth
Lord. Pfiznava, ze z této Siroké foucaultovské perspektivy 1ze muzeum povazovat
za to nejhorsi v kontextu osvicenskych tendenci kategorizovat, unifikovat a ovladat
svét, avSak sama se vuc¢i tomuto pojeti vymezuje. Zdiraznuje, ze dodnes jsou
hodnoty osvicenstvi chapany bud jako jednozna¢né S$patné, nebo naopak
jednozna¢né dobré. Stejné jako se muzeum zjednodusené chape jako nastroj moci
by podle Lord mohlo dojit k nekritickému pozitivnimu pohledu na muzeum jako

piikladu dobrého osvicenstvi nebo sou¢asnych hodnot kulturniho pluralismu.88

Muzeum vsak Lord nevnima pozitivné pro jeho tcast na osvicenském pokroku,
nybrz piedklada jeho odlisné chapani pravé za vyuziti Foucaultovy heterotopie
a interpretuje jeho pojeti muzea na esencialni arovni doslova jako prostor
rozdilnosti/jinakosti (space of difference).’®® V prvé fadé redefinuje Foucaultovu
definici muzea jakozto jednoho ohrani¢eného mista sdruzujiciho rizné objekty
z ruzné doby v zaroven kone¢ném i nekonecném case. Argumentuje mimo jiné tim,
7ze do soucasnosti existuje mnoho pojeti a typu muzei, z nichz nékteré tyto
,jinakosti“ zcela nenapliiuji a koncipuji své vystavy na zaklad¢ geografické ¢i

funkéni podobnosti.t*

Jak Lord tvrdi, muzeum neni heterotopii, protoze V ném je umisténa Kkolekce
riznorodych objektd, nybrz protoze zobrazuje odliSnost vlastni svému obsahu:
odlisnost slov a véci.!®! St&zejni pro jeji pohled je odhlédnuti od muzea z hlediska
pfedméti a sbératelskych praktik a zddraznéni muzea coby prostoru

reprezentace.'® Pro Lord ,, Foucaultovo muzeum neni skladistém, kam se pohibivaji

187 | ORD, Beth. Foucault’s museum: difference, representation, and genealogy.
188 Tamté?, s. 2.

189Tamtéy, s. 2, 5.

190 Tamtéy, s. 3-4.

191 Tamtéy, s. 10.

192 \liz Tamtéz.
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predméty 7 riznych casu, ale prozitkem propasti mezi vecmi a konceptudlnimi
a kulturnimi vady, vV nichz jsou interpretovany."™® V tomto pojeti spatiuje jeho

progresivni potencial vyhybajici se problematickému Konstruovani totalni historie.

Muzeum miize ponoukat navstévniky Kk zamysleni nad vztahem objekti s pojmy
a kategoriemi a nad jejich interpretaci v riznych spolecenskych nebo kulturnich
fadech. Ale miize byt také zalozeno na principu kritiky své vlastni historie.’®* Tato
tendence naznacuje postmoderni sebereflexivni praktiky muzei. Douglas Crimp se
podobné odvolava k muzejnim vystavam 0 architektute, historii ¢i rekonstrukci
toho daného muzea, kdy muzeum reprezentuje a soucasné prezentuje samo sebe.®
Stejné tak Rebentisch ptedestira, ze od 70. let byla umélecka kritika muzei
ramovana uz ne Z revolucniho, externiho postoje, nybrz vychazela zevnitf, a to
nejen pouze v kontextu vystavnich konvenci a strategii, nybrz také v kontextu

narodnich ¢&i naptiklad ekonomickych zajmi, které prostupuji politické instituce.*%

3.2. Tanec a (vystavni) instituce

Pojeti muzea jako ,,mauzolea” a instituce plné ,,zapraSenych exponatid“ Vv jistém
smyslu ptekonava rovnéz tane¢nik a choreograf Boris Charmatz svym projektem
Musée de la danse, jehoz manifest uvetejnil v roce 2009. Zalozeni ,,muzea tance*
iniciovala skute¢nost, Ze na svété je jen malo tane¢nich muzei a v jeho domovské
Francii dokonce zadné.'®” Tento deficit priklada faktu, Ze tanec je ¢asto definovan
v opozici k uméni, 0 kterém se fik4, Ze je v&cné, trvalé a statické.!®® Pozice tance

v muzeich a galeriich je komplikovana a Ize ji vysledovat a hodnotit na vicero

193 Foucault’s museum is not a funereal storehouse of objects from different times, but an experience of
the gap between things and the conceptual and cultural orders in which they are interpreted.”

LORD, Beth. Foucault’s museum: difference, representation, and genealogy, s. 7.

194 Srov. Tamtéy, s. 6-7, 3.

135 CRIMP, Douglas. On The Museum’s Ruins, s. 282-285.

196 REBENTISCH, Juliane. Aesthetics of installation art, s. 255.

137 CHARMATZ, Boris. Manifesto for a National Choreographic Centre. Dance Research Journal. rot. 46, &.
3, 2014, s. 46.

198 Tamté?, s. 46.
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urovnich. Jednou z nich je hledisko institucionalniho zazemi a organizacni struktury

vystavnich instituci jako naptiklad otazka specializovanych oddé€leni a kuratort.

Po roce 2000 si néktera muzea a galerie i piehlidky a veletrhy najaly kuratory
performance art a live art, kam se tanec vétSinou zafazuje, nebo oddé¢leni divadelni
¢i multimedialni. Naptiklad MOMA mélo jiz ve 40. letech Department of Dance and
Theater Design a roku 2009 transformovalo jiz existujici Department of Media Art
na Department of Media and Performance Art.!®® Toto oddéleni podle feditele
MoMA Glenna D. Lowryho ,,vwtvorilo dynamicky program tance a zivého umeéni,
ktery predstavuje muzeum jako platformu pro performance v kontextu shirek
a §irsich déjin moderniho a soucasného umeni*“?%° Zaméieni na tanec jako takovy
je naptiklad Centre Pompidou, a to nejen svym sezéonnim programem ¢i spolupraci
s tane¢nimi festivaly jako Festival d'Automne a Paris, nybrz i vlastnim festivalem
MOVE. | zde tane¢ni program spada pod nova média nebo je koncipovan vedle
divadla, filma a hudebnich koncertd vramci sekce Le Département culture et
création.’”t Pokud nékde existuje instituce, jez se ozna¢uje jako muzeum tance,
jedna se vétSinou 0 materidlni sbirky objekti, scénografického feSeni inscenaci ¢i

audiovizualnich materialt.2%?

V manifestu, ktery ustanovuje ,.deset pfikazani“ pro muzeum tance,?®® Boris
Charmatz zdiraznuje, ze Vtéto dobé muze byt muzeum zivouci i efemérni
a zprostiedkovavat kontakt s tancem, jenz muze byt zaroven prakticky, esteticky

i spektakularni. ,, Nachazime se v dobe, kdy muzeum miize zmenit OBOJI, tedy jak

199 NICIFERO, Alessandra. OCCUPY MoMA: The (Risks and) Potentials of a Musée de la danse!. Dance
Research Journal. roc. 46, ¢. 3, 2014, s. 36.

200 [tlhe department has developed a dynamic program of dance and live arts, articulating the Museum
as a platform for performance in the context of the collection and the broader history of modern and
contemporary art.”

LOWRY, Glenn D. Foreword In JANEVSKI, Ana. Boris Charmatz, s. 6.

201 Vice o uméleckych institucich a jejich za¢lefiovani tance viz BISHOP, Claire. The Perils and Possibilities
of Dance in the Museum: Tate, MoMA, and Whitney. Dance Research Journal. roc. 46, €. 3, 2014, s. 63-76.
HAYES, Marisa. Dates clefs. Repéres, cahier de danse. ¢. 1, 2017, s. 4-6.

202 5oy, MORINIS, Leora. Interview: Boris Charmatz and Ana Janevski [online]. [cit. 5. 4. 2020]. Dostupné
z:
<https://assets.moma.org/d/pdfs/W1siZilsljlwMTUvMTAvMzAvNzFydTAwbzg2c19jaGFybWF0el9qYWS5Id
nNraV9pbnRIdmlldy5wZGYiXV0/charmatz-janevski-inteview.pdf?sha=885e202eea3alfd3>.

203 yiz CHARMATZ, Boris. Manifesto for a National Choreographic Centre, s. 47-48.
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predsudky 0 muzeich, tak nase predstavy 0 tanci. Protoze rozhodné nemdame vimysl
vytvorit mrtvé muzeum, bude to zivé muzeum tance. Mrtvi budou mit své misto, ale
mezi Zivymi."?®* Sviij pristup Charmatz pozdéji argumentoval také pivodni
etymologii slova muzeum, jelikoz fecké mouseion znamena chram muz a je tedy
mén¢ orientovano na objekty a vice na tvorbu a inspiraci. Tento prostor tvorby

a inspirace podle n&j mize vytvofit a zpfistupnit rovnéz tanec a tane¢nici.?%

Charmatz se tedy odpoutal od tradi¢ni instituce, pticemz prostor muzea posouva do
mentalni roviny.?% Jeho specifikum pfitom spociva v tom, Ze neexistuje diive, nez
je zakouseno. Stejné tak ,,vystavovany* material je pifitomny jen v konkrétnim
okamziku. V této souvislosti je piithodné vratit se kK vymezeni muzea Beth Lord jako
prostoru reprezentace.?’” Toto kritérium totiz Ize uplatnit rovnéz na imaginarni
muzeum nezavislé na konkrétni instituci a konkrétnich objektech. Ve svych
dlouhodobych projektech?® pak Charmatz prozkoumava riizné formaty muzea
tance, jez vyuzivaji principa pfednasek, lekci, predstaveni ¢i instalaci. Vytvaii nejen
nové a radikalni zptsoby interpretace taneéni historie, avSak zaroven také jakysi
novy druh vefejného prostoru pro tanec a skrze tanec.?®® Charmatz svym projektem
sleduje i pragmati¢téjsi cile, jelikoz je pro néj dulezité choreografickou tradici nejen
reprezentovat ¢i prezentovat, ale rovnéz i propagovat. Jeho cilem je vynést tane¢ni
a choreografické uméni mimo instituce a pfinést je jako Zzivé muzeum Sirsi

vefejnosti, tedy ,,oteviit jej*.

204 We are at a time in history where a museum can modify BOTH preconceived ideas about museums
AND one’s ideas about dance. Because we haven’t the slightest intention of creating a dead museum, it
will be a living museum of dance. The dead will have their place, but among the living.”

CHARMATZ, Boris. Manifesto for a National Choreographic Centre, s. 47.

205 MORINIS, Leora. Interview: Boris Charmatz and Ana Janevski [online]. [cit. 5. 4. 2020]. Dostupné
z: <https://assets.moma.org/d/pdfs/W1siZilsjlwMTUvMTAvMzAvNzFydTAwbzg2c19jaGFybWF0el9qYW5
IdnNraV9pbnRIdmlldy5wZGYiXV0/charmatz-janevski-inteview.pdf?sha=885e202eea3alfd3>.

206 Obdobné smysleni neni ojedinélé. Performa nabizi “museum without walls”, jiz v minulosti vznikaly
projekty jako The Virtual Museum (leffrey Shaw, 1991), nebo Skoly coby nomadské , instituce”. Sam
Charmatz roku 2002 zalozZil Skolu Bocal nomadského charakteru.

207 Odvoléva se ke studii: LORD, Beth. From the document to the monument: museums and the
philosophy of history. In KNELL, Simon J., MACLEOD, Suzanne a Sheila WATSON. Museum Revolutions:
How museums change and are changed, s. 355-366.

208 Napt. Musée de la danse: Three Collective Gestures (2013, MoMA\), If Tate Modern was Musée de la
danse? (2015), On Danse ? (2019, Mucem).

209 Srov, COPELAND, Mathieu. Choreografing exhibition, s. 105-106.
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Z perspektivy kritického pohledu na muzea jakozto instituce kvazi-vécnosti
vypojené z kontextu a reality vefejného zivota a konstruujici vlastni bezcasou,
mrtvolnou a lze fici i sterilni realitu, je Charmatztv pfistup K ,,prostoru jeho muzea

210 snoubi

tance paradoxni. Heterotopii muzea, jakozto volné nepfistupného mista,
s heterotopiemi otevienymi vSem, 0 nichz vSak Foucault prohlaSuje, Ze jsou pouze
Klam: ,, myslime Si, Ze vchazime, a byli jsme, prave tim prostym faktem, Ze vejdeme,
wlouceni“.?** Zaroven lze diskutovat o utopické povaze Musée de la danse, jelikoz
se de facto jedna o0 ,, umisténi bez skutecného mista “ a je ,, vici skutecnému prostoru
spolecnosti V obecném vztahu primé nebo neprimé analogie “.*'? Aviak pravé samo
Charmatzovo virtualni tane¢ni muzeum je zasazovano do prostord muzei a galerii

skute¢nych.

V ¢&lanku OCCUPY MoMA: The (Risks and) Potentials of a Musée de la danse!?'®
reagujicim na Musée de la danse pod nazvem Three Collective Gestures v MoMA
podrobuje Alessandra Nicifero Charmatzovo muzeum tance kritice ve vztahu
K postulatim obsaZzenych v jeho manifestu. Kriticky se vyjadiuje zejména k jeho
volbé silnych slov s absolutnim vyznamem a ke stanoveni ,,deseti piikazani, které
se jevi jako nastroj k organizaci svéta.?!* Timto by se tedy Charmatz mohl
piiblizovat ,,nenavidénému® osvicenskému muzeu, coz zaroven konotuje s jakousi
neschopnosti reflektovat institucionalni posuny ve vztahu muzea a tance. Nicifero
vSak v tomto bod¢ Charmatzovi spisSe kiivdi. Charmatzovy podoby Musée de la
danse jsou naopak prostoupeny postmodernimi a sebe/reflexivnimi prvky — zejména
intertextualitou a stiranim ,,vysokého* a ,nizkého* uméni vV ramci konstruovani
i dekonstruovani novodobého tane¢niho ,.kanonu®“. Sam Charmatz fika, ze Musée
de la danse ve své podstaté zkouma institucionalni tfeni, a tim, ze otevira otazky,

w[...]1 nam paradoxné umozZnuje potvrdit existujici instituciondlni konstrukci,

210 Jak pise Foucault: ,,Abychom se dostali dovnitf, musime mit urcitou propustku a jsme povinni vykonat
urcitd gesta.“ FOUCAULT, Michel. Mysleni vnejsku, s. 83.

211 Tamtéz.

212 groy, Tamtéy, s. 76.

213 NICIFERO, Alessandra. OCCUPY MoMA: The (Risks and) Potentials of a Musée de la dansel, s. 32-44.

214 \fiz TamtéZ, s. 32.
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protoze uméni a instituce spolu nejdou dohromady, pokud nejsou vysledkem kritické

a tazavé pozice .t

Charmatz je pak diky svym postmodernim a revidujicim strategiim (a nejen diky
nim) viazovan do proudu konceptualniho tance, ktery se reflexi instituci, uméni
a jejich obecné piijimanych norem zabyva. OvSem, jak piSe Vv souvislosti se
zaClenovanim tance do vystavnich instituci Claire Bishop: ,, [V]ysledkem je ale také
zvlastni depolitizace: kdyz se tanec presune do muzea, skoro garantuje nedostatek
instituciondlni Kritiky, protoZe jeho instituce je jinde — v divadle“.?'® Avsak také
v divadle se vuplynulych desetiletich rozvijela a stale rozviji institucionalni
kritika,?!” a s touto kritikou, divadelni i uméleckou, tizce souvisi pravé i vstupovani
tance do vystavnich prostor. Podle Charmatze ma tanec dva hlavni typy instituci —
Skolu a divadlo — jez existuji separované a jejichz vzajemny vztah je problematicky;
proto hledal cesty, jak se z téchto instituci vymanit.?!® Tento proces se setkal rovnéz
se zménami V mySleni vystavnich instituci, jelikoz ,,[g]alerie soucasného umeni Si
samy pokladaji otizku premény muzea objektii na muzeum ideji, muzeum

pohybu “.?1°

Vztah mezi ,muzeem objekti“ a ,,muzeem ideji* diskutuje také Alessandra
Nicifero, jez se odvolava k mnozstvi filozofickych uvah a koncepti definujicich
a redefinujicich status a povahu muzea, v¢etné myslenek Beth Lord. Vuci nim
Nicifero Charmatzovo pojeti mirné vymezuje: ,,Muzeum, které Lord popisuje, je

S plnym védomim prostiedim bez téla. Tim, Ze opomiji pamét, ddava prostor pouze

215 1...] a museum of dance opens a question and that’s what allows us paradoxically to affirm an existing
institutional construction, because art and the institution don’t go well together unless as the result of
a critical and interrogative positioning.“

COPELAND, Mathieu. Choreografing exhibition, s. 106.

216 But the result is also a curious depoliticization: when dance moves into the museum, it almost
guarantees a lack of institutional critique, because its institution is elsewhere — in the theatre.”

BISHOP, Claire. Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance exhibitions and Audience Attention, s. 29.

217 \lice o tématu viz CAMPENHOUT, Elke van a Lilia MESTRE (Ed.). Turn, Turtle!: Reenacting The Institute.
Berlin: Alexander Verlag Berlin, 2016.

218 COPELAND, Mathieu. Choreografing exhibition, s. 105.

219 Contemporary art galleries ask themselves the question of the transition from museum of objects to
a museum of ideas, a museum of movement.

Tamtéz, s. 105.
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abstrahovanému mysleni odosobnénych navsteévniku. V tomto ohledu je vic nez
ironické, Ze Se jeji Vize muzea omezuje na vystavy hmotnych objektii. TO ovsem neni
muzeum, jak si ho predstavuje Charmatz — muzeum, které je zavislé na interaktivité

pritomnosti“.??°

K tomuto vnimani vystavniho prostoru jako prostoru bez téla lze najit paralelu
v O’Dohertyho vytce smérem K prostoru galerijnimu, Kkdy ,pritomnost onoho
nezapadajiciho Kusu ndbytku - vaseho tela - piisobi jako cosi nadbytecného, jako
nezadouci naruseni. “?*! Pozdgji jesté radikalngji dodava: ,Hmota téla zde piisobi
nevhodné, rihani a psSoukdani je 7 této mistnosti vykazano“.???> Ne kazdy oviem
chape onu sakralizaci galerijniho prostoru, O’Dohertym stavéného na roven
sttedovékych kostelt, tak negativné jako on sam. Choreografka Marie Chouinard
naopak vnima onu posvatnost a odtrzenost 0d skutecného svéta pozitivné a stejné
jako Charmatz pojima muzeum jako cosi vefejného a otevieného, co ji na rozdil od

r~vr

divadla, které nestaci jejim potiebam, priblizi lidem:

»Muzeum jsem si vybrala hlavné proto, Ze jsem to nechtéla mit v divadle. Aby do
toho mista mohli lidé vstoupit a zase z néj odejit, jak se jim bude chtit, aby tam bylo
denni svétlo. Mélo to byt misto, kterym lidé prochdzeji — jako je napriklad chrdm.
Pythie pracovala v chramu: lidé tudy prochazeli, dovniti a ven, jak se jim zachtélo.
A myslim, Ze muzea jsou dnes pro nds takovymi chrdamy, jSOU t0 oteviené prostory,
které nemaji primy vztah ke kazdodennimu méstskému Zivotu venku. Je to misto, kde

miizeme spocinout. “?%

220 The museum Lord describes is quite self-consciously a bodliless environment. By eliding memory, all it
makes room for is the abstracted thought of depersonalized visitors. In this regard, it is not simply ironic
that Lord’s vision of the museum is restricted to exhibitions of material objects. That is, of course, not the
museum imagined by Charmatz — a museum that depends on the interactivity of presences.”

NICIFERO, Alessandra. OCCUPY MoMA: The (Risks and) Potentials of a Musée de la danse}, s. 35.

221 O’ DOHERTY, Brian. Uvnitf bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 16.

222Tamtéy, s. 76.

223 DOTLACILOVA, Petra. S Marii Chouinard o hudbé, kresbach a pranich splnénych v tanci. Tanecni
aktuality [online]. 24. 6. 2014 [cit. 25. 3. 2018]. Dostupné z: <http://www.tanecniaktuality.cz/s-marii-
chouinard-o-hudbe-kresbach-a-pranich-splnenych-v-tanci/>.
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Jak se vSak vystavni prostor prakticky vyporadava s ptitomnosti fyzickych tél, které
mnohdy svou fyzi¢nost jesté exponuji? Pokud se jedna 0 pfitomnost tanec¢niki
a navstévniki v mist¢ uméleckych expozic, je jejich existence svazovana
a omezovana hned nékolika aspekty. NejvyraznéjSim je obezietnost k drahym,
cennym ¢i prili§ kiehkym artefaktim v dané mistnosti, ve které je moznost jakékoli
fyzické akce vétsinou razantné vyloucena.??* Pokud oviem mezi exponaty tanenik
preci jenom zavita, je on sam, a stejné tak jeho pozorovatelé, peclivé sledovan
a napominam piitomnymi zaméstnanci galerie, aby byly dodrzovany piredepsané
rozestupy mezi tély a galerijni sténou ¢i predmétem. Bylo by tedy velmi neopatrné

v souvislosti s tancem v galerii nekriticky hovotit 0 jeho ,,revolu¢nim osvobozeni®.

Mize byt sice pravda, jak pise O’Doherty zejména z pozice vytvarného uméni, Ze
. divadelni konvence v galerii umiraji“ a ,predstaveni v galerii se ridi zcela
odlisnymi konvencemi nez predstaveni na jevisti“.?*® Ovsem uz se od O’Dohertyho
nedozvidame, jaké tyto konvence jsou. Tanecnici jsou pak Casto v zajeti konvenci
vyvstavajicich z obou instituci, ¢i mezi nimi alespon vyjednavaji. Je tanec v galerii
piitomen V oteviraci dob&é nebo az po ni? Je tiecba zaplatit specialni vstupné?
Vyzaduji umélci potlesk? Odbihaji do neexistujiciho zakulisi? Vychazeji z dispozic

prostoru? Vyzaduji divadlu vlastni technické vybaveni?

Radikalnim piikladem je uvazovani organizatora festivalu Norma (2019) nad galerii
Plato, vjejimz prostoru nechali postavit dvé konstrukce divadelniho jevisté
a hledisté s elevaci. Vypovidajici je rovnéz piistup MOMA, které se pySni svym
rozhodnutim vyiesit problém s piitomnosti tance ve svétovych galeriich a vystavét
novy prostor vhodny pro performativni uméni.??®® Timto ,,problémem* je mysleno,
ze ,, historicky nebyla muzejni architektura navrzena pro performanci nebo tanec,

a pokud mda muzejni sbirka zahrnovat lidské telo pohybujici Se v prostoru a case,

224putorka vychdzi mimo jiné ze zkuSenosti s ptipravou realizace projektu Tanec v galerii ve Veletrznim
paldci, jiz se v roce 2019 Ucastnila jako pozorovatel.

225 O’DOHERTY, Brian. Uvnitr* bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 43.

226 | OWRY, Glenn D. Foreword In JANEVSKI, Ana. Boris Charmatz, s. 6.
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musi byt pojata nové".?*’ Resenim, k némuz piistoupilo MOMA, viak galerie tanec

opét zacClenuje do dispozitivu divadelniho. Této oscilace mezi dvémi mody
vV umistovani tance do galerii a muzei Si v§ima australska profesorka divadla
a performance Erin Brannigan, ktera ve svém vyzkumu zaméfeném na tanec
Vv galeriich rozliSuje mezi tane¢nimi projekty, které jsou prezentovany jakozto
soucast muzea, sbirky ¢i dokonce jako tane¢ni vystava a témi dily, které jsou

pozvany nad ramec téchto aktivit, coby soucast doprovodného programu.??8

Ukol vypotadavat se s ,.divadelnimi predsudky* a konvencemi pied choreografy
a tanecniky stavi vystavni prostor pravidelné. Tento proces nékdy jakékoli
uvédomélé dekonstrukci konvenci a pravidel vzdoruje, jindy knim mize byt
neteCny a kone¢né mize mit naopak i zna¢né subversivni charakter. Vysledek
ovSem zavisi také na vztahu samotnych tvarci K vystavnim institucim
a nedivadelnim prostoram a/nebo ke stereotypum tance a tane¢nim technikam.
Soucasti kazdého z dosud predlozenych dispozitivi je geneze a kodifikace
specifickych pravidel a kvalit hierarchickych vztahti vSech heterogennich prvkd, jez

jej utvareji.

227 1..] historically, museum architecture has not been designed for performance or dance, and the
museum collection must be reimagined if it is to embrace the human body moving in space and time.“
LOWRY, Glenn D. Foreword In JANEVSKI, Ana. Boris Charmatz.

228 Erin Brannigan: Precarious Movements. Experimental Compositions [pfednaska online]. [cit. 1. 10.
2023]. Dostupné z: <https://www.dancingmuseums.com/projects/final-conference/>.
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4. Taneé¢ni télo v dialogu s vystavnim prostorem

Jiz v samotném slovnim spojeni ,tanec V muzeu“ ¢i ,tanec V galerii neni
akcentovana povaha tance, jeho tucel, styl ¢i dominantni umélecka forma, nybrz
pravé misto, kde se nachazi a odehrava. Tato konkrétni proménna se zda byt
stéZzejnim elementem definujicim sledovanou linii, jezZ mtze byt fazena do oblasti

uméleckého tance, performativniho, vizualniho ¢i Zivého uméni.

Kromé tohoto dialogu je do zkoumanych vztahti nutné zahrnout dalsi duleZitou
soucast prostoru obklopujici tane¢nika a v uréitém smyslu podminujici existenci
vystavnich instituci. Timto prvkem je pozorovatel ¢i také divak, navstévnik,
piihlizejici, svédek, ucastnik nebo participant, pii¢emz vyznamové nuance téchto
oznaceni mohou splyvat, ale zaroven se jejich pouziti vaze K riznym uméleckym
gestim, zanrim ¢i formam a ovliviwji vyslednou dynamiku struktury dispozitivu.
Analyza se nejprve soustiedila na rovinu formalni ve smyslu vztahti mezi tane¢nim
télem, pozorovatelem a prostorem, pti¢emz nasledné odkryla dalsi vyznamné

prvky, oblasti a praxe.

Skrze koncept dispozitivu jakoZto nastroje pro analyzu systému vztahd uvnitf
urc¢itého heterogenniho souboru prvki je cilem rozkryt a popsat hierarchii a kvalitu
uspofadani téchto elementi vV ramci nékolika uméleckych struktur. Na tomto
zakladé a ve spojeni S relevantnimi teoretickymi a filozofickymi pfistupy jsou
dialogy tane¢niho t¢€la s prostorem galerii a muzei rozdéleny do péti praxi. Ty jsou
doplnény o0 piiklady analyzovanych dél pro ilustraci alepsi ptiblizeni principd,

pti¢emz jsou nahlizeny z n€kolika rtiznych perspektiv.

Prvni kapitola Dialog téla s prostorem se vénuje interakci taneénika s fyzickym
prostorem ve smyslu architektury a muzejnich ¢i galerijnich exponatd, pti¢mz dila
jsou nahlizena zejména prizmatem site-specific. Principy zkoumanych vztaha jsou
demonstrovany na piikladu projektd Dialoge 09 — Neues Museum Sashy Waltz,
Frolons baletu Narodni patizské opery, Stand-Alones (Polyphony) souboru Liquid

Loft a Forét Anne Teresy De Keersmaeker a Néma Floureta.
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Dalsi z podkapitol Dialog t¢la s minulosti t¢éma nahlizi ve vice dematerializované
roviné Sddrazem na muzeum ve smyslu konstruktu. Tento pohled souvisi
s archivnim obratem a zné& vychazejicim trendem reenactmentu ¢i télesného
archivu, véetné kritické reflexe historie muzejni re-prezentace a gesta vystavovani.
Vybranymi dily jsou v této kategorit MONUMENT 0.3: The Valeska Gert Museum
Eszter Salamon a Boglarky Borcsok, 20 danseurs pour le XXe siécle Borise
Charmatze a Figuring Age Andrease Bolma a opét Boglarky Borcsok. Konec

kapitoly je vénovan dilu Nuevo Zoologique Mexicano.

Vliv archivniho obratu piechazi také do treti kapitoly Pozorovatel v dialogu s zély,
jez se vénuje instalaci t&€l a taneCnim vystavam, pii¢emz se stfetava s obratem
instalativnim a vystavnimi konvencemi. Pfedstaveny jsou ,,constructed situations®
Tino Sehgala, instalace éscultura Any Pi, Corbeaux/Vrany choreografky Bouchry

Ouizguen a vystava Rétrospective Xaviera Le Roye.

Kapitola Dialogy t¢/ se zabyva dily zalozenymi na interakci mezi taneénikem
a navstévnikem. Sleduje, jak se principy estetiky performativity promitaji do
odpovidajici souc¢asné tane¢ni muzejni praxe. Prikladem je performance In Museum
Marie Chouinard, Good Girls Go to Heaven, Bad Girls Go Everywhere Frédérica
Giese, choreografie aCORdo Alice Ripoll, a aktivity uméleckého vyzkumu Anne

Teresa De Keersmaeker a projektu Dancing Museums.

Kapitola Monolog f¢la se zabyva piedevsim momentem, kdy je piedstaveni taneéni
inscenace/choreografie uvedeno v galerii namisto divadla. Jinak feceno, zabyva se
ptipady, kdy dilo védomé nekomunikuje a nevytvaii vztahy s vystavnim prostorem,
ani s navstévnikem. Hlavnimi piiklady zde jsou inscenace Faunus Martina Talagy

a choreografie Danza y Frontera Amandy Pifa.

4.1. Dialog téla s prostorem — vystavni prostor jako vychodisko

Jiz nazev diplomové prace odkazuje k tane¢né-architektonickym dialogim némecké
choreografky Sashy Waltz, ktera realizovala tane¢ni projekty v muzeich jako Neues
Museum v Berling ¢ MAXXI v Rimé. Tyto projekty dobte ilustruji, Ze pii zkoumani
tance v galeriich a muzeich je pozornost upirana nejen na prostor muzea ¢i prostor

sbirky, ale Casto také na samotnou architekturu konkrétni budovy a jeji hmotné
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prvky. Tyto tendence souviseji S takzvanym prostorovym obratem, jenz vyzyva
k zaméfeni pozornosti a zajmu na prostory amista. Za inciatora prostorového
obratu je povazovan pravé Foucault a jeho piednaska O jinych prostorech. Vychazi
zejména z Foucaultova kritického uvédomeéni, ze pozornost, jiz vénovalo 19. stoleti

229

Casu a historii, zna¢né ptevazuje nad zajmem 0 prostor,=” coz se praveé ve 20. stoleti

méni, a tato tendence se odrazi i v oblasti umeéleckého tance.

Variant a nuanci ve vztahu choreografie a téla s prostorem je hned nékolik. Fiona
Wilkie tyto rozdily shrnula v ¢lanku Mapping the Terrain, kde promysli skalu dle
intenzity provazanosti mezi mistem a dilem: (1) uvniti divadelnich budov;
(2) vramci venkovniho divadla — Open Air; (3) site-sympathetic — pfesun jiz
existujiciho dila do konkrétniho prostiedi; (4) site-generic — tvorba dél pro sérii
stejnych mist; (5) site-specific — vytvoiené specialné pro konkrétni vybrané misto

a/nebo z tohoto mista.?%°

Dle tohoto déleni vstupuje tanecni télo do vystavnich prostor v intencich Zanru site-
specific tfemi dominantnimi zpusoby: (1) ,,Pfesazenim® inscenace z divadelniho
kontextu do vystavniho prostoru (site-sympathetic), (2) tvorbou pro vystavni
prostory a instituce obecné (site-generic) a (3) tvorbou vychazejici z konkrétni
budovy, sbirky nebo instituce, ze zkoumani jeji funkce a historie (site-specific).
Kromé pojmu site-specific je pak v tane¢nim kontextu uzivan také termin site-dance
oznacujici Sirokou paletu nedivadelnich tane¢nich aktivit,?$! apak také uzeji
specifikované spojeni dance in situ ¢i body in situ, jez se da chapat jako

synonymum pro site-specific projekty v tom nejuz§im smyslu slova.

Podle Nicka Kaye spoc¢iva podstata site-specific v procesu ,,vymény* mezi

dilem/udélosti a mistem.?*? Tato vyména je oboustranna a odehrava se na nékolika

229 FOUCAULT, Michel. O jinych prostorech. In Mysleni vnéjsku, s. 71.

230 Citovano v HUNTER, Victoria. Moving Sites: Investigating Site-Specific Dance Performance, s. 14-15.
231 Viiz HUNTER, Victoria. Moving Sites: Investigating Site-Specific Dance Performance, s. 3.

232 KAYE, Nick. Site-Specific Art Performance, Place and Documentation, s. 1.
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urovnich, pficemz jednou z nich je transformace a vyjeveni téla i prostoru ,,v novém

«233

svétle“~**, coz je Castym cilem mnoha tanecnich projektti ze zkoumané oblasti.

4.1.1. Dialog téla s architekturou

Choreografickou praci s architekturou muzei je znama ptedev§im jiz zminéna
némecka choreografka Sasha Waltz a jeji tanen¢i soubor Sasha Waltz & Guests.
Roku 2009 realizovali site-specific projekt ze série interdisciplinarnich uméleckych
setkani ,,Dialogt* ve znovuotevieném Neues Museum Vv Berliné pod nazvem
Dialoge 09 — Neues Museum.?* Hlavni diraz Sasha Waltz klade na samotny
(architektonicky) prostor, jenz je V jejim tviir¢im mysleni délezitym impulzem.?%
Komplexni sit' elementli, jimiz se Sasha Waltz vztahuje k prozkoumavanému
prostoru, se tiibi do vysoce estetizované a spektakularni podoby zahrnujici nejen

tanec, ale také zivou hudbu a zpév.23®

Tanec¢ni pohyb se v tomto projektu nechava architekturou inspirovat, reaguje na ni,
dotvaii ji a dodava ji tak novy rozmér. Mezi tély, pohybem a prostorem vznika
symbioza; a prostor i architektura jsou dalsim performerem, jenz je roven
tane¢nikim. Architektura muzei aktivuje téla tanecni i t€la divakt a zaroven je
témito zivymi tély sama aktivovana. TaneCnici vSak nejsou stale v kontaktu se
samotnou materialni architekturou, nybrz i s funkci mista a jeho historii, ktera
Vv piipadé tohoto muzea ¢ita vice nez sto padesat let. Jedna se 0 misto s historickou
paméti, kterou Sasha Waltz zahrnuje do svého mysleni®’ stejné jako architekt
soucasné budovy David Chipperfield, ktery ponechal v galerii pfipominky jejiho
bombardovani b&éhem druhé svétové valky a zni¢ené casti doplnil pomoci

modernich prvkii @ materiald.

233 Srov, HUNTER, Victoria. Moving Sites: Investigating Site-Specific Dance Performance, s. 1.

234 SASHA WALTZ & GUESTS. Dialoge 09 — Neues Museum [film]. ReZie Sasha Waltz. Némecko, 2009.

235 HAVLIK, JindFich. Continu, taneéni epopej. Tanecni zéna. roc. 19, €. 2, 2015, s. 50-51.

236V rdmci tvorby choreografii Sasha Waltz vénuje mnoho ¢&asu detailnimu vyzkumu tématu
i pohybového materialu, ktery mnohdy nachazi pravé v muzeich i jinych architektonicky podnétnych
budovach a site-specific projektech. Vystupy téchto zkoumani posléze pouziva pfi tvorbé svych isncenaci.
237 Srov. HANNAH, Dorita. Body Space: Mining the limits between architecture and dance. In WALTZ,
Sasha (ed.). Cluster. Sasha Waltz. Berlin: Henschel, 2007.
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Geografické i historické oznaceni jednotlivych ¢asti muzea®® inspirovalo pohybovy
slovnik choreografie a kostymni prvky, jako jsou egyptsky stylizované pokryvky
hlavy ¢i historizujici Saty. Dominantou muzea jsou bezesporu sloupy a schodisté, na
néz Waltz reagovala rozmanitymi zptsoby. Tvar a ornamenty prostoru kopirovala
umisténim t&l, jejich pohybem i minimalistickymi gesty, pficemz jednoduché
vzorce rozvijela a posléze znovu oklestila na bazalni podobu. Dilezity je rovnéz
pohyb tanecnikii po prostorovych drahach, jez jsou naptiklad pfedznamenany

ornamenty a mozaikami na podlahach.

Dorita Hannah si v ¢lanku Body Space: Mining the limits between architecture and
dance, vénovanému tvorb¢ Sashy Waltz, v§ima zajimavého jevu, atotiz, Ze
architektura divadel musi byt neviditelna a béhem predstaveni zmizet, aby
nesoutézila 0 divakovu pozornost s dénim na scéné.?®® V muzejnich a galerijnich
site-specific a zejména pak pravé v praci Sashy Waltz vsak budovy a jejich
architektura nejsou upozadény, nybrz byvaji participantem i aktérem choreografie.
Fokus Sashy Waltz na muzejni architekturu je nadto specificky tim, ze své dialogy
realizuje v prazdnych muzeich, ve kterych nejsou ve chvili tane¢ni intervence zadné

exponaty.

Jelikoz v pristupu Sashy Waltz je velky diraz kladen na komunikaci tane¢niho téla
s prostorem, divak ma ,,pouhou® roli pozorovatele, tiebaze fyzicky pohyblivého
a schopného ovlivnit co, kdy a kde uvidi. Pozorovatelé si tak mohou tvofit vlastni
partituru dila, avsak od vidéného si drzi odstup a neptichazeji s tane¢niky do piimé
interakce. Tane¢ni télo neni rovnéZz zcela dominantnim elementem, jelikoz jeho
vyznam plné vznikd az spolupraci S okolnim prostorem. Ma formu jakéhosi
rozcestniku, ktery sméfuje pozornost navstévnika Kk ur€itym fenoméndm,

informacim a objektim ¢i napomaha nasmérovat divaka jeho cestou prostorem.

238 \/ muzeu se nachazi napriklad Bacchiv sal, Rimsky sal, Stredovéky sal, Mytologicky sal, Sal egyptskych
hrobd, Apolléndv sal atd.

239 HANNAH, Dorita. Body Space: Mining the limits between architecture and dance. In WALTZ, Sasha
(ed.). Cluster. Sasha Waltz, s. 75.
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Také v site-specific projektu Frolons byli divaci sami zodpovédni za svij pohyb
v otevieném prostoru Palais Garnier. A¢ byli tentokrat nékolika hlida¢i hlasité
oslovovani a direktivné nabadani, aby cirkulovali, dana budova byla stale hybnym
afidicim elementem dispozitivu muzejniho site-specific. Choreograf James
Thierrée vytvoril Frélons roku 2018 ve spolupraci S baletnim souborem Pafizské
opery, pricemz nechal interiér budovy, aby tane¢niky zcela asimiloval. Tradi¢ni
tanecni télo zmizelo a misto n&j vznikl vSudyptitomny rozpohybovany prostor.
Tane€nici se zménili v cernozlata stvofeni podobna jestérkam a chvilemi
I V netradi¢ni organismus. Po zemi se mrstn¢ pohyboval zvlastni pasovec ze zlatych
plati se svicnem na hlavé, ktery jako by pravé vystoupil ze zdi. Zpévacka
s konstrukci sviticich kfistalovych kouli na hlavé vypadala jako védma zkiiZzena
S historickym lustrem. Thierrée tak proménil misto v podmanivou freakshow

ozivlych $tukatur, tapet, sloupti a lustri. 24

Frolons svym pristupem upozornuje na ddalezitou strategii choreografii
vychazejicich z architektury ¢i uméleckych dél. Tou je kostym tanec¢nikd, ktery
Casto vytvaii hlavni kauzalitu mezi prostorem a télem a definuje jejich vztah
i vyznam. Stouto strategii pracovala Sasha Waltz, kdyz vyuzila zminované
pokryvky hlavy ve stylu egypta nebo historizujici krinoliny. Specificky pouzila
kostym napiiklad i Marie Gourdain v dile Impression,*! jez vychazelo z estetiky

vystavené sbirky grafiky Post.Print v Muzeu uméni Olomouc.

4.1.2. Dialog téla s exponaty

Dialog s uméleckymi dily vystavenymi Vv galerii je ¢astou praxi?*?, jez se znatelng

projevovala jiz v dobé vzniku moderniho tance. V soucasnosti je jesté doplnéna

240 \tvofenim komplexniho umélého svéta Ize projekt nahlédnout také jako ur&itou formu imerzivniho
divadla/tance.

241 Marie Gourdain. Impression. Muzeum uméni Olomouc, 18. 1. 2020.

242Tyto praxi mGZeme pozorovat i vlokalnich tuzemskych galeriich napfiklad v Muzeu uméni Olomouc
stimto principem, kromé zminované Marie Gurdian bylo na zakladé tohoto piistupu uvedeno
i Vystaveni/performace. Ateliér fyzického divadla JAMU v Brné — Pierre Nadau. Muzeum uméni Olomouc,
11. 3. 2018.
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0 postmoderni zalibu V intertextualité¢ a palimpsestech ¢i 0 zaméteni na ideologické
pozadi uméleckych dél. Choreografické a tanec¢ni vyjadieni V téchto piipadech
cerpa z omezeni a ukolu, jez télu piedkladaji predurcéené linie malby, dynamika ¢i
atmosféra obrazu, pouzité materialy nebo jednoduse gesta soch. Dulezitym zdrojem
tvarci inspirace jsou také individualni emoce a asociace, které vytvarné uméni

vyvolava v samotnych tane¢nicich a tviircich.

Na aluzi ¢i citacich konkrétnich uméleckych d¢l artikulovanych télem piimo v dané
expozici je zalozen napiiklad projekt Dancing museums, zejména jeho prvni cyklus,
kde méli Gcastnici za kol uvazovat 0 téle jako 0 zprostiedkovateli uméni. Pomoci
taneCniho téla a jeho interakci S uméleckymi dily hledali nové cesty pro
porozumeéni, zprostiedkovani ¢i ptiblizeni téchto artefaktii navstévnikiim. Zejména
se soustedili na to, jak se na uméni a kulturni odkaz divat, jak je pozorovat
a zakouset, a tim stimulovat osobni vztah taneénik® i divakd S uménim.?*® Vétsina
umélct i tane¢nich a uméleckych kritikti a teoretikd v této souvislosti podotyka, ze

tanec v galeriich ,jumoziiuje divat se jinak*?**

na vystavené exponaty, coZz
prohlasuje naptiklad také Anne Teresa De Keersmaeker.?*® Ta spolu
s choreografem Némem Flouretem vytvofila v ramci Festivalu d'’Automne a Paris

2022 projekt v Musée du Louvre Vv prostorach sbirek ze 14. az 19. stoleti.?*5

Tvurci prekonali mimetickou rovinu této inspirace a vysli z bezprostiedniho dojmu,
ktery v nich vstup do vybranych mistnosti Louvru zanechal — pojmenovali své dilo

Forét (Les). Tuto atmosféru a metaforu vtiskli do svych tvarcich cili jako zpomalit

243 Oficidlni webové stranky Dancing Museums [online]. [cit. 15. 10. 2019]. Dostupné
z <https://archive.dancingmuseums.com/about.html>.

244 Tento princip je ve sledované oblasti ¢asto automaticky predjiman, a a¢ je pon&kud vagni, stal se
soucasti teoretického diskurzu. Podrobnéji se k nému vyjadruje Rébecca Dutkiewicz ve své dizertacni praci
Dansons au musée, s. 61-66.

245 Forét™ par Anne Teresa De Keersmaeker et Némo Flouret au musée du Louvre [dokumentarni film].
Musée du Louvre, youtube.com [online]. [cit. 10.10.2023]. Dostupné zZ:
<https://www.youtube.com/watch?v=6541Y8z2nCg>.

246 Forét probihal béhem Festivalu d'Automne a Paris od 23. 11. do 10. 12. 2022 celkem desetkrat po
oteviraci dobé muzea se samostatné prodejnymi vstupenkami.
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247 i do premitani nad celym

Cas a vratit se k pfirozené blizkosti lidského téla,
prostorem a jeho dramaturgii — téla jsou jednotlivymi osamocenymi Stromy,
stromem ve spolecenstvi lesa ¢i neidentifkovatelnou spleti kmenti a prorostlych

veétvi, jez se vyporadavaji s rozmary pocasi.

Némo Flouret k nazvu ika, Ze se pii prvni navstéveé Louvru citil, jako by se ,, ztratil
uprostred lesa obrazi, které tvorily spolecné télo, byly spojeny nekonecnymi
ozvénami a rezonancemi — natolik, Ze jsem uz ani nedokdzal rozeznat kazdy obraz
V jeho individualité. “**® Béhem tviiréiho procesu a ditkladného studia obrazi zacaly
dle slov tvarct timto lesem ,prosvitat® zachytné body. Zamétili se kdo? na
skupinové malby a jejich narativni rozmér — rozvinuti toho, co se mohlo odehravat
pied zobrazenou scénou a po ni.?*® Zaroven byla zamémé vynechana historicka &i
historizujici rovina prostoru a dél a slo tedy ,,pouze” 0 atmosféru, dila a jejich
¢lenéni v prostoru. Snad jen dlouhé Saty, S nimiz tane¢nicCi riiznorod¢€ zachazeli a jez
byly jejich tane¢nimi partnery a prodluzovaly jejich téla, mohly obdobi aristokracie

asociovat.

v v

Cilem tvarcu bylo rovnéz hledat cesty, jak se muze tanec stat prodlouZenim
dvoudimenzionalniho formatu obrazt, k ¢emuz slouzilo nékolik choreografickych
strategii a vzorci. Pfredevsim hra s kontrasty dynamiky, rychlosti i velikosti pohybu.
Tanecnici pouzivali variovani gest a jejich rozvijeni do vétSich a vétSich pohybu,
fluidni nekonéici pohyb, slowmotion i zastaveni ve specifickych gestech. Tyto
kontrasty byly ve shodé¢ s metaforou stromt patrné rovnéz V prostorovém
uspofadani. Individualni stanovisté tanec¢nika a jejich dialog s konkrétnimi malbami

stiidaly solové i skupinové sekvence v prostoru ¢i uprostied hlouc¢ku divaka.

247 Musée du Louvre. Anne Teresa de Keersmaeker/Rosas, Némo Flouret: Forét. Programova broZura.
Pariz: 2022.

248 "irqvais I'impression d’étre perdu au milieu d’une forét de peintures quifaisaient corps commun, qui
étaient liées entre elles par des échos et des résonances infinies — si bien que je n’arrivais méme plus a
discerner chaque toile dans son individualité."

Tamtéz.

249 Tamtéz.
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Energie pohybu se skrze téla explicitn¢ vztahovala k prostoru, dilim i k sobé
navzajem. Divaci do dila nebyli v¢lenéni a tanecnici s nimi nekomunikovali, jako
by byli v uzavieném paralelnim svété. Obdobné jako u piedchozich piiklada byl
i zde reprezentacni prostor roztfistény, rozptyleny na fadé mist se simultanni akci,
atim padem decentralizovany — takze kazdy divak vidél néco jiného a nikdo
nevidél vie.?®® Na rozdil od architektonickych dialogti, kde mé télo a jeho akce
funkci rozcestniku, ktery smétfuje divakovu pozornost a cestu prostorem, plni
tanecni téla v dialogu s exponaty funkci jakéhosi dalekohledu ¢i lupy. Vybiraji,
ktery fragment dél bude pozorovateli piiblizen a prohloubi tak pohled i pozornost

navstévniku.

Nyni je na misté polozit si otazku, jak se projevuje ono ,,divat se jinak®, pficemz
jinak® jde vylozit jako ,,neobvykle“, coz V piipad¢ vystavniho prostoru muize
znamenat ,,mimo tradi¢ni konvence“. V této roviné ma dialog téla s exponaty na
dispozitiv muzea mirn¢ destabilizujici charakter, a¢ jej samotna tvuréi koncepce
vétsinou prili§ netestuje. Maze se jednat 0 posun ve vnimani vytvarnych dél diky
usmérnéni pozornosti ¢i asociacim, jez vyvolava zivé tane¢ni télo, nebo o jiné
zakouSeni existence ve vystavnim prostoru. V tomto konkrétnim piipadé se
napiiklad jedna 0 zménu navstévnickych konvenci v sale s obrazem Mona Lisa,
kK némuz tradi¢né sméfuji davy navstévnika. Tim, Zze Keersmaeker vyuzivala velkou
malbu Svatba v Kdni galilejské na protéjsi sténé mistnosti, zménila tuto situaci
a hloucky divaku byly k ikonickému obrazu zcela nete¢né otoceny zady. V projektu
Dancing Museums jsou pak zvyklosti naruSovany napiiklad hlasitymi zvuky

a dynamickou fyzickou akci.??

Organiza¢nim momentem v dispozitivu dosud zminénych site-specific projekti je
vskutku rovnocenna komunikace mezi tane¢nim télem, divakem a prostorem ¢i jeho

fyzickymi elementy, které se navzajem dopliji, rozvijeji své moznosti i vyznamy,

250 Musée du Louvre. Anne Teresa de Keersmaeker/Rosas, Némo Flouret: Forét. Programova broZura.
Pafiz: 2022.

251 Srov. DUTKIEWICZ, Rébecca. Dansons au musée: Etude et réception de Dancing Museums au Musée du
Louvre et au MAC VAL [online]. PafiZ: 2016. Dizertaéni prace. Ecole du Louvre [cit. 6. 2. 2023)].
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reaguji jeden na druhého. Divaky dila aktivizuji ,,jen” do té miry, Ze se pohybuji

Vv otevieném prostoru a mohou ovlivnit, co, kdy a kde budou pozorovat.

Poslednim ptikladem, ktery vychazi z formalni prace s muzejni sbirkou, je Stand-
Alones (Polyphony) souboru Liquid Loft. Zde byla role divaki umocnéna smérem
K instalativnim ¢i vystavnim praktikam, v nichz ma pozorovatel dominantng&jsi
ulohu. Tato site-specific performance byla vytvofena pro videnské Leopold

Museum roku 2019%°? v ramci dramaturgické linie ImPulsTanz X Museum.

Navstévnici volné prochézeli nékolika mistnostmi, pficemz v kazdé nehnuté sedél
jeden tanecnik, jenz postupem casu zacal pronikat do urc¢itého tématu a fyzicky ¢i
zvukove jej zpodobiiovat ve stale se opakujicich cyklech. lzolovanost, uzavienost
a osamocenost kazdého tanec¢nika Vv jedné z mistnosti muzea umociiovaly hladké
stény. Cilem bylo fyzicky ztélesnit témata spojena s dilem Egona Schieleho,??
avSak tvirce Chris Haring se souborem Liquid Loft nevychazeli z realné spolu-
ptitomnosti S dily, nybrz z védomi, ze Se 0 tii patra vySe nachazi stala vystava
tohoto malife. Jedna se tedy o jiny druh dialogu a rezonance s muzejni expozici.
Nepracuji s rekonstrukci ¢i napodobou jeho d¢l, i kdyz si propujcuji jeho barevnost
a deformovanou perspektivu. Tanecnici vychazeji zejména ze Schieleho

rozporuplného sebepojeti, jez se zrcadli v jeho pokiivenych autoportrétech

i aktech.?>*

Téla byla pojimana jako vyprazdnéné konstrukce, jimiz proudi asociace a vyznamy.
S dirazem na mimiku tvari tane¢nici sva t¢la ohybaji, deformuji a destabilizuji.
Zapojuji fe¢ a vykiiky, ¢i mumlaji podivné monology, které jsou vlastné dialogem
s vybranym kontextem a palimpsesty. Specifikem tohoto dialogu s ,,exponaty* je

zejména skutecnost, Ze neni bezprostiedn¢ vazan na prostor a neodehrava se

252 | jquid Loft - Chris Haring. Stand-Alones (Polyphony). Festival ImPulsTanz, Leopold Museum, 3. 8. 2019.
253 Oficidlni webové stranky Liquid Loft [online]. [cit. 3. 11. 2019]. Dostupné
z <https://liquidloft.at/projects/stand-alones-3/leopold-museum/>.

254 Navzdory tomuto pfimému provazani s Leopoldovym Muzeem zadal soubor uvadét Stand-Alones
i v dalSich vystavnich institucich, jako je napriklad Musée d’Art Moderne (2019), kde vsak jiz byli tanecnici
soucasti vystavniho prostoru vedle exponatu. SpiSe neZ o site-specific se s timto vyvojem jedna dle
rozdéleni Fiony Wilkie o site-generic.
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Vv pfitomném materialnim okamziku, nybrz na mentalni urovni, a je tedy velmi
proménlivy aindividualni. Rovina Schieleno dél mize byt dokonce zcela
ignorovana. Stand-Alones tedy lze ¢ist ve dvojim planu. Je mozné vnimat pouze to,
CO je bezprostiedné vidéno, slySeno a zakouseno, nebo i to, k ¢emu Se tanecnici
odkazuji, z ¢eho Cerpaji svou motivaci ¢i inspiraci, nachazet souvislosti a nechat se
unaset asociacemi. | pies specificnost dila pro néj stale plati podstata site-specific
uméni podle Nicka Kaye jakozto proces ,,vymény“ mezi dilem a mistem, kde se

toto dilo odehrava a z néhoz zamérné éerpa.?®

Site-specific dance performance je sice v soucasné dobé etablovanou formou

souc¢asného tance,?*®

avSak pluralita moznych turovni, na nichz se utvafi
interdisciplinarni vztahy mezi prostorem/mistem a tane¢nim télem v galeriich
a muzeich zatiZzenych palimpsesty a ideologiemi, znemoznuje vSechny tanecni
projevy mimo divadelni budovu oznacovat timto terminem. Tim spiSe, kdyz je
tanec stale cCastéji vniman po strance akademické i umélecké jako svébytna
disciplina, jez neni podiizena divadlu. Problematické je toto zafazeni také
Vv piipadé, kdy samotny vystavni prostor a jeho hmotné i nehmotné elementy nehraji
pro vznik dila podstatnou roli, ale je dulezité pouze instucionalni a diskurzivni

rdmovani prostoru.

4.2. Dialog téla s minulosti — vystavni prostor jako instituce paméti

Piiklady soucasné tane¢ni praxe zasazené do prostori muzei Se V piedchozi kapitole
vztahovaly K historii a paméti nalezejici objektim a budovam. Od devadesatych let
vsak uvnitf uméni vzrista proud, jenz reprezentuje svou historii a d&jiny skrze sebe
sama. Tato tendence je navazana na takzvany ,,archivni obrat“ ¢i ,,archivni impuls®,
jenz spociva v orientaci na historii, jeji utvareni a znovu-objevovani. Archivni obrat
Cerpal z konceptu archivu reflektovanych v dilech poststrukturalisti jako Jacques

Derrida ¢i pravé Michel Foucault, ktery ,,archeologicky“ zkoumal moderni formy

255 KAYE, Nick. Site-Specific Art Performance, Place and Documentation, s. 1.
256 HUNTER, Victoria. Moving Sites: Investigating Site-Specific Dance Performance. London: Routledge,
2015, s.2.
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védéni.®” Archiv je ve Foucaultové teorii definovan jako princip uspotadani, ktery
tidi produkci znalosti v moderni epistémé.?®® Archivni obrat tedy vyvolal fadu
otazek souvisejicich s relativizaci vykladu historie a skute¢nosti, ze umélecké
instituce nejsou vymezeny zdmi muzejni budovy, nybrz jsou vytvoreny

prostiednictvim sité diskurzivnich praktik, pravidel a pedpist.

Tance vmuzeich a galeriich se archivni obrat dotyka tfemi zplsoby —
(1) v aktualnich tendencich soucasného tance, (2) v oblasti galerijni kuratorské
¢innosti spjaté se zajmem 0 reenactment, a nakonec (3) v muzejni sbirkové ¢innosti,
tedy vtvorbé vystav a archivi. Fenomén zahrnuje jak uméleckou produkci
a kuratorskou c¢innost, tak i kritickou analyzu uméleckych instituci, jejich
reprezentaci a praci Sd&inami a historickymi artefakty.?® V souvislosti se
soucasnym tancem a reenactmentem pak vyvstavaji otazky, co a pro¢ by mélo byt

Znovu-inscenovano, ¢&i jaké informace lze o ,,navracené minulosti* ziskat.?®

Obrat k minulosti a historii tance se podle Lepeckého stava jednou
z nejvyznamnéjSich linii soucasné choreografické tvorby, jez se snoubi zejména
s koncepty minulosti, d&jin, paméti, archeologie a opakovani.?®* Pravé opakovani je
pak signifikantnim principem soucasného tance vychazejiciho z trendu archivniho
obratu, ktery zaroven onen archiv konstituuje, jelikoz opakovani je podminkou
archivu.?? D&l pracujicich s dédictvim tane¢niho archivu pfibylo v kontextu vyroéi
konce prvni svétové valky, kdy se pozornost piesunula zejména K méné znamym

predstavitelkam mezivalené umélecké avantgardy, jako jsou Valeska Gert,

257 Jednotlivé pojmy, teorie a filozofické postulaty souvisejici s archivnim obratem podrobnéji rozebira
Jitka PavliSova v kapitole Revize. Rekonstrukce. Reenactmenty: Archivni obrat v soucasném tanci a
performanci In PAVLISOVA, litka a kol.. Aktudini tanecnévédny diskurz: obraty v soucasném tanci, s. 93-
110.

258 SIMON, Cheryl. Introduction: Following the Archival Turn. Visual Resources, ro€. 18, €. 2, 2002, s. 102.
259 | EPECKI, André. The Body as Archive: Will to Re-Enact and the Afterlives of Dances. Dance Research
Journal. roc. 42, €. 2, 2010, s. 29.

SIMON, Cheryl. Introduction: Following the Archival Turn, s. 101-102, 104.

260 BRANDSTETTER, Gabriele. Dance Archives in Transition. In ODENTHAL, Johannes. The Century of
Dance, s. 303.

261 | EPECKI, André. The Body as Archive: Will to Re-Enact and the Afterlives of Dances, s. 29.

262 Srov. FRANKO, Mark (ed.). The Oxford Handbook of Dance and Reenactment. Oxford: Oxford
University Press, 2017, s. 13.
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Katarzyna Kobro ¢i madarské predstavitelky moderniho tance. Roku 2019 pak
probéhla také fada poct a predstaveni u pfilezitosti stého vyroci narozeni Merce

Cunninghama.

Tane¢ni archiv a historie tance?®®

prochazeji skrze télesnou pamét tanecnikid
a choreografi na ruznych trovnich od privatni paméti po pamét kolektivni.
Naptiklad ,klasicky repertoar” se v divadlech a skolach stale ,,zivy* piedava skrze
pedagogy zjedné generace tane¢nikii na druhou.?®* V piipadé, ze k onomu
zt€lesnénému poznani neni pristup, obraci se tanecni diskurz k historiografii a na
zakladé dostupnych pramend taneéni odkaz a dilo rekonstruuje. Proces
rekonstrukce je vSak jen vychodiskem, zné&jz lze cerpat a dilo historické
transformovat a interpretovat jako dilo soucasné. Brandstetter uvadi, Zze neni cilem
historii reprodukovat, nybrz tvofit a aktivné znovu-promyslet historické zdroje
a konfrontovat je s historiografickou tradici pozitivismu.?®® Tanec totiz existuje
v siti historicky determinovanych podminek produkce i recepce, které v jeho
rekonstrukci piesazené do jinych ¢asoprostorovych souvislosti nemohou byt

zahrnuty.

Tanecnici a choreografové se podileji i na reenactmentech a reinvencich dél
vychazejicich z vizualniho uméni, happeningu a performance art, jez se k fenoménu
reenactmentu vazi nejcastéji. Prikladem budiz reinvence happeningu Allana
Kaprowa — YARD 1961/2013 v Musée d'art contemporain de Bordeaux a YARD
1961/2014 v galerii The Calder instituce The Hepworth Wakefield.?%® Nasledujici

263 Taneéni archiv v ,tradiénim“ smyslu slova, v ném? jej vtextu Dance Archives in Transition pfedklada
Brandstetter, obsahuje fragmenty coby materidlni pfipominky efemérni a imateridlni dimenze tance.
Témi mysli zejména pisemné doklady, nahravky, notace, fotografie, obrazy a sochy. Doklady o tanci
vystavené v muzeich (jako napfiklad kostymy) jsou izolovanymi objekty, které musi byt posléze zase
prelozeny do soucasného jazyka, nové interpretovany a kontextualizovany.

BRANDSTETTER, Gabriele. Dance Archives in Transition. In ODENTHAL, Johannes. The Century of Dance.
Berlin: Akademie der Kiinste, 2019, s. 301-302.

264 Sroy. Tamtéy, s. 302.

265 Tamtéz, s. 311-312.

266 O happeningu referuje kurator Andrew Bonacina v knize WOOKEY, Sara. Who Cares? Dance in the
Gallery & Museum, s. 10-17.
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kapitoly se vsak chtéji soustfedit na moznosti, jez tanci a choreografii poskytuje

muzejni rdmovani specifické bez/Casovosti.

4.2.1. Télesny archiv, rekonstrukce a reenactement

Uvédoméni principu ,,rozdilu a opakovani pii opétovném nastudovani choreografii
a inscenaci se vyrazné tyka pravé problematiky rekonstrukce a reenactmentu, ktery
je jednim z rtznych oznaeni praxe ,,znovu-postupu“ a ,,znovu-uvedeni®. Jak
shrnuji Mark Franko ¢i Gabriele Brandstetter, existuji rdzné postupy jako re-
performance, re-aktualizace, re-make, re-play, re-doings, re-intervence, re-invence,
re-petice ¢&i re-plikace, jez se vnuancich odlisuji.®®’ Rozdil mezi rekonstrukci
a reenactmentem popisuje Franko jako rozdil mezi metodou a tvar¢imi postupy.
Rekonstrukce je nezbytna ke kompletnimu obnoveni taneénich pohybu
a choreografie a ma za ukol vyplnit pfipadné mezery ve védéni, ,,reenactment
zahrnuje divadelni a dramaturgické ndstroje, pomoci nichz je efekt tance jako

reprezentace minulého sebe sama formovan a manifestovan vV piredstaveni 2%

Vztah mezi rekonstrukci a reenactmentem zviditelnila Eszter Salamon spolu
s Boglarkou Borcsok Vv, muzejnim performativnim archivu“ pod nazvem
MONUMENT 0.3: The Valeska Gert Museum.?®® V ramci své série MONUMENT,
jiz realizuje od roku 2014, se Salamon zaméfila na osobnost tane¢nice, herecky
a kabaretiérky  Valesky Gert, zapomenuté hvézdy avantgardniho tance
a pantomimy. Hned ve volb¢ ustfedni osobnosti této performativni prochazky skrze
fragmenty Zivota Valesky Gert se odrazi prvky kritiky archivu, jelikoz si zamérné
zvolila osobnost zapomenutou a zucebnic vynechdvanou, ¢imz Se snazi

dekonstruovat zavedeny kanon moderniho uméni. Také nazev ,,monument

267 FRANKO, Mark (ed.). The Oxford Handbook of Dance and Reenactment, s. 5-6.

BRANDSTETTER, Gabriele. Dance Archives in Transition. In ODENTHAL, Johannes. The Century of Dance, s.
312.

268 [...] reenactment encompasses the theatrical and dramaturgical devices with which the effect of
the dance as a representation of itself in the past is shaped and manifested in performance.”
FRANKO, Mark (ed.). The Oxford Handbook of Dance and Reenactment, s. 8.

269 Eszter Salamon a Boglarka Borcsok. MONUMENT 0.3: The Valeska Gert Museum. Akademie der Kiinste
Berlin, 8. 9. 2019.
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konotuje s principy archivniho obratu.?® Tyto pojmy v souvislosti s praxi
muzejnich vystav rozviji Beth Lord v textu From the document to the monument.
V tradi¢nich historickych muzeich podle ni dosud dominuje nahled na muzejni
objekt jako na dokument, avsak v progresivnich muzeich se tento objekt rozviji do
struktur a vztahi, které se rozrustaji v nepredvidatelnych smérech. ,,Je to odklon od

historie jako paméti smérem K historii jako konstrukci. “?™

Pravé konstruovani historie a archeologicka prace prostupuji celym ,,monumentem*
vénovanym Valesce Gert. Sama anotace hlasa, ze chtéji vyvolat vztahy mezi
minulosti a Soucasnosti a dat divakim nahlédnout mimo kéanon dé&jin uméni
Lprostiednictvim  empiricko-archivniho  pocinu, kde autobiografie nahrazuje
umeéleckohistoricky diskurz a prdce predstavivosti zapliiuje mezery, jez vznikly
z nedostatku historickych dokumentii.“*’® Tane¢nice sice mluvi 0 autobiografii,
avsak nejedna se o chronologicky tok informaci, jelikoz struktura dila kopiruje
praci archivni — tedy nedofeCené a z kontextu vytrzené fragmenty. Archeologie se
vSak podle Foucaulta , nesnazi rekonstruovat, co si lide mohli myslet, chtit,
zakouset, 0 co usilovali, po cem touzili presné v té chvili, kdy jimi byl diskurs
vysloven, “?"3 coz se v expozici Valesky Gert neodrazi a nereflektuje. Dilo
piedklada totiz dvé izolované linie védéni, dva odlisné archivy. Reflexe,
rekonstrukce a reenactmenty tvorby Valesky Gert a prezentace jejich tvarcich

principii se prolinaji s Zivotnim piibéhem umélkyné a S vlastnim diskurzem

270 Nabizejicim se vykladem slova monument — pomnik je pocta vybrané osobé/ jejimu odkazu, coZ byva
rovnéz Castou motivaci k tvorbé reenactmentl. Oznaceni vsak také odkazuje k pojmim Foucaultova
uchopeni historie a archeologie — dliraz na dokument jako doklad slouZici k interpretaci a tvorbé historie
nahrazuje zkoumanim monument( coby objektl bez kontextu ¢i véci bez minulosti, jeZ jsou izolované od
historického narativu.

Viz FOUCAULT, Michel. Archeologie védéni. 2. vyd. Praha: Herrmann a synové, 2016, s. 7.

srov. FRANKO, Mark. Archaeological choreographic practices: Foucault and Forsythe. History of the
Human Sciences. roc. 24, ¢. 4, 2011, s. 102.

271 It is a move away from history as memory and towards history as construction.” LORD, Beth. From the
document to the monument: museums and the philosophy of history. In KNELL, Simon J., MACLEOD,
Suzanne a Sheila WATSON. Museum Revolutions: How museums change and are changed, s. 364.

272 Through an empirical-archival venture, where autobiography replaces art historical discourse and the
labor of imagination fills the gaps created by the lack of historical documents.”

Oficidlni stranky Eszter Salamon [online]. Dostupné z <https://esztersalamon.net/ MONUMENT-0-3>.

273 FOUCAULT, Michel. Archeologie v&déni, s. 210.
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tvarkyn, jelikoz si nelze nevSimnout pohorSeni nad jejim zneuznanim

a nedocenénim.

Salamon a Borcsok nas seznamuji S vysledky umélecké archeologie. S kratkymi
¢ernovlasymi parukami a zvyraznénym oboc¢im (charakteristickymi znaky Valesky
Gert) provazely divaky nejen po stanovistich v budové muzea, ale rovnéz skrze zivy
archiv. — Kkolekci performativnich akti rekonstruovanych i domyslenych
z dochovanych fragmenti nejznaméjSich vystupi Valesky Gert a inspirovanych
jejim zivotem. Béhem nesourodych sekvenci performerky ocistuji ptichozi divaky
bilymi utérkami, maci si ruce v Bloody Mary nebo se pitvofi a napodobuji plac
ditéte?’. Kolaz svéraznych a afektovanych obrazi je prodchnuta hrou s télem, se
slovy a svyprazdnénim jazyka. Divak vtomto piipadé hraje v komunikaci
dulezitou ulohu, jelikoz je pfimym adresatem dila a je do n¢&j prakticky vclenén,
jelikoz je prosttedkem, jak informace piedat dal — z jednoho télesného archivu na

druhy.

Explicitnim cilem této komentované archivni performativni prohlidky je Sifeni
povédomi 0 Valesce Gert, coz odrazi didaktickou povahu muzea jakozto instituce.
Toto uvédoméni upeviuje charakteristiku dila coby viceuroviiového muzea.
Odehrava se vbudové a instituci oznafené jako muzeum, dalsi urovni je
performativni muzeum bez dveii a bez zdi. To neexistuje mimo proZivanou
efemérni soucasnost a zprostiedkovava a rekonstruuje zivot a dilo Valesky Gert.
Zaroven paralelné¢ existuje i individudlni ,ztélesnéné muzeum® tane¢nic. TO
koresponduje s tvrzenim Lepeckého, ktery tvrdi, ze mezi archivem a télem neni

7adny rozdil, jelikoZ v tanci i tane¢nich re-enactmentech splyvaji v jedno.?”

Multiplicitu muzea ¢i jakési meta-muzeum konstituuje skrze tane¢ni téla cela fada
soucasnych projekti. Boris Charmatz napiiklad prohlasuje, Ze téla tane¢nikl jsou

sama sob¢ vlastnim muzeem, a nadto vytvaii jejich vlastni muzeum uvniti

274 p|a¢ ditéte je jeden z nejznaméjsich a na videu nejlépe dochovanych vystup( Valesky Gert.
275 | EPECKI, André. The Body as Archive: Will to Re-Enact and the Afterlives of Dances, s. 31.
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muzea.?’® Ana Janevski, kuratorka MOMA, nalézd Charmatziv performativné
vystavni projekt 20 danseurs pour le XXe siecle specificky predevsim v pojeti tél

tane¢niki jako zivého archivu a paméti.2”’

Vybranych dvacet tane¢nikti rozmisténych na svych stanovistich po celém muzeu
nejenze (re)interpretuje fadu kanonickych choreografii, nybrz zprostiedkovava
I komplexnéjsi informace navazané na osobni zkuSenosti S témito choreografiemi,
jejich tvirci a tancem. Na Charmatzové tane¢ni vystavé Ana Janevski vyzdvihuje
také to, Ze premisténim bézné tanecni produkce z divadla do muzea zdiraznil, Ze
tanecni historie neni jen retrospektivnim diskurzem cerpajicim pouze z minulosti.
Skrze pritomna téla tanecniki a jejich interakci s divaky vyvstava souvislost mezi
muzeem, socialni performanci a choreografii, takze se jedna stejnou meérou

o diskurzivni udélost jako o archiv pohyb.2’8

Tane¢ni vystupy postradaly bézné divadelni konvence jako svétla, zakulisi
a kostymy. Pokud mél navstévnik zajem, svij vystup doprovazeli aktéii kratkymi
historkami, historickymi kontexty vzniku choreografie, popisovali jeji principy
a svuj vztah K jejimu tvurci. Neziidka doslo také na otazky z fad divaku a spole¢nou
diskuzi. Jelikoz se cela udalost odehravala béhem béznych oteviracich hodin muzea
a vramci bézného vstupného, promisili se Vv tadach navstévnikl ,,ndhodni
kolemjdouci®, kteti se Casto i poprvé seznamovali se svétem tance, a divaci, ktefi do

muzea zavitali zejména pro sviij zajem 0 tanec.

Charmatz nenahlizi kriticky jednotlivé choreografie a tvirce, nybrz piemysli
v obecnéjsi roviné. Reflektuje archiv, kanon a reprezentativni vybér taneéni tvorby
v prubéhu 20. stoleti. Onen ,,zlaty fond tance a choreografie” dekonstruuje také tim,
ze do podvédome stale uznavaného konceptu vysokého umeéni integruje popkulturu.
V repertoaru onéch dvaceti tane¢nikd se tak vedle choreografii Piny Bausch,

Vaclava Nizinského, Merce Cunninghama, Anne Teresy De Keersmaeker, Trishy

276 \liz NICIFERO, Alessandra. OCCUPY MoMA: The (Risks and) Potentials of a Musée de la danse!, s. 38.

277 JANEVSKI, Ana. The First Move Is to Let the Hand Circle: on Musée de la danse: Three Collective
Gestures. In TyZ. Boris Charmatz, s. 27.

278 Tamtéy, s. 21, 29.
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Brown ¢i Williama Forsythea objevila Beyoncé a jeji Single Ladies, choreografie
z filmi Horecka sobotni noci a Flashdance nebo tanec¢ni scéna ze serialu Twin

Peaks.

Charmatz ve svém konceptu demonstroval zakladni funkce muzea, jak se vyvijely
napii¢ historii. 20 danseurs pour le XXe siecle obsahovalo jak dimenzi instituce, jez
ma byt jakousi bankou kulturni paméti, tak i pozici zprosttedkovatele a znovu-
ozivovatele této paméti. Zaroven pracoval s destabilizaci téchto ukolt a ve shodé
S poslednim muzejnim vyvojem vytvofil misto zivého spolecenského setkavani

i edukace a propagace uméni.?’

Na rozdil od dispozitivu site-specific dance je u tohoto dispozitivu paméti struktura
elementi a pozice divaka i prostoru rozdilna. V obou piikladech byla hlavnim
hybatelem snaha piedat svou zkuSenost a pamét’, ktera zaroven zprostiedkovava
a ztélesnuje zkuSenost a pamét’ jinych tél v minulosti. Proto neni dulezitd materialni
piitomnost divaka. To potvrzuje a defacto doslovné ilustruje i projekt Figuring
Age?®®, kde do sebe Boglarka Borcsok nechala ,,vstoupit duchy* tfi piedstavitelek
mad’arského moderniho tance, aby fyzickou stylizaci ztélesnila a piedala jejich
pamét’ a zkuSenost podobné, jako ma ¢lovek na konci Zivota potiebu svij télesny
archiv piedat dal. Jedna se o otisk minulosti, ktery dava vyniknout pravé
nepiitomnosti hlavnich a ptvodnich aktérek této historie, ¢imz zviditeliuje tuto
historii jako konstrukt. Krom¢ potiebnosti posluchact pro oziveni pfibéhi tanecnic

nadto Boglarka Borcsok vyzaduje i fyzickou participaci divaka.

Gabriele Brandstetter pise, Zze v kontextu reflexe muzea coby archivu je dulezité,
jak tviirci premysli 0 muzeu jako umélecké praxi.?®! Casta je pravé perspektiva

soustiedéna na zachovani odkazu pro dalsi generace, pfiCemz rdmec muzea muze

279 \jiz DOLAK, Jan a Petra SOBANOVA. Museum presentation, s. 17-21.

280 Boglarka Borcsok & Andras Bolm. FIGURING AGE. Festival Divadelni Flora, Muzeum moderniho uméni,
13.5.2023.

281 BRANDSTETTER, Gabriele. Dance Archives in Transition. In ODENTHAL, Johannes. The Century of
Dance, s. 311-312.
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byt nekriticky pojiman jako urc¢ita zaruka kvality. Druhou moznosti je kriticky

pohled zalozeny na dekonstrukci muzea a ztélesnéni sdilené kulturni paméti.

4.2.2. Kolektivni pamét’ a kritika re-prezentace

Piedchozi kapitola sledovala ptedevsim linii poct vyznamnym umélcim a dilim
minulosti. V pojeti muzea jako instituce paméti vSak existuje také linie kriticka,
zamé&fena predevsim na diskurzy spojené s aktem muzejni a galerijni re-prezentace
a v soucasnosti ¢im dal vice také s hlediskem postkolonidlnich a postsocialistickych
studii. V tomto sméru jsou podstatné otazky, jakym zptuisobem jsou ziskavany a re-
prezentovany vybrané objekty, ¢i co naopak zlstava vefejnosti skryto. Ve spojitosti
se zkoumanym tématem je pak rovnéz dulezitd vyzva, jak dekolonializovat
soucasny tanec. Dance studies byly konfrontovany stimto diskurzem
a s dominantnim zapadnim vykladem, ktery ignoruje jiné bohaté tradice. Explicitné
jsou kontroverzni zejména antropologické a etnografické taneéni vyzkumy a sbirky,
avSak Vv dasledku se tento problém tyka vSech aspekti tance imuzea, jelikoz
transparentnost muzejnich vitrin je jen iluze. Nadto muzeum ptedavalo svétu nejen

danou ,,bilou historii, ale i smyslovou hierarchii zaloZzenou pievazné na pohledu.?®

V tomto kontextu je vhodné zminit projekt Ricollezioni, jenz uvedl Leone Contini
v ramci programu festivalu Resurface v fimském MuCiv v roce 2019. Jedna se
0 subverzivni dilo zaloZzené na motivech potlaceni a absence, jez nejvice vystihuje
oznaCeni performativni prohlidka sprivodcem na pomezi vystavy a lecture
performance. Ricollezioni se odehravalo Vv depozitnim skladu ukryvajicim fond
byvalého Kolonidlniho muzea.?®® Tyto pievazné africké sbirky jsou nad béznou
muzejni  problematiku  specifické mnozstvim  koloniza¢niho, faSistického
a vojenského nasili, jez ziskavani artefakti provazelo. Prohlidka byla maximalné

pro pét divakd aodehravala se v depozitnim skladu nepfistupném vetejnosti.

282 Tématu se vénuje naptiklad Giulia Grechi — kulturni antropoloZka a antropolozka uméni, autorka a
spoluautorka knih jako Decolonizzare il museo (2021) a The Ruined Archive (2014).

283 To je nyni soulasti Museo delle Civilta (Muzeum civilizaci, MuCiv) vbudové Museo Nazionale
Preistorico ed Etnografico Luigi Pigorini v Rimé (Narodni muzeum prehistorie a etnografie , Luigi Pigorini®).
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Probihala ve tmé, pficemz umélci baterkami osvétlovali fragmenty artefakta
kolonialni historie oznacené stitky a zabalené do ochrannych folii a pytli, takze je

Ize mihotavé zahlédnout, ale nikdy skute¢né pozorovat.?*

Signifikantni pifiklad odmitnuti pohledu vcetné kritického ptistupu ke kulturni
paméti a fenoménu vystavovani tance je Nuevo Zoologique Mexicano prezentované
ve Veletrznim palaci vramci PQ 2023.2%° Dilo bylo zalozeno na zkuSenosti
kolonialniho pohledu, vycerpavani zdroji a odkazt jinych kultur. Tvarci Cerpali
z historie ,lidskych zoo®, kdy Evropané piivazeli lidi jinych etnik jako objekty —
zdroj zabavy, vyzkumu a doplnéni riznych spolecenskych akci, vystav ¢i veletrh,

jako bylo napiiklad i Antoninem Artaudem vzyvané vystoupeni balijského souboru.

V malé dvoran¢ Veletrzniho palace stala vitrina, ktera vymezovala stisnény, avsak
zvyraznény prostor tane¢nika. Vedle tohoto objektu byl tablet s playlistem
a instrukci, Ze Si navstévnici mohou vybrat a pustit pisen. Z tanec¢nika se pak stal
zivy tanefni jukebox, ktery na konkrétni skladby tancil dané choreografie
pokryvajici historicky prufez mexického tance a tanec¢niho folkloru, k ¢emuz vzdy
oblékal odpovidajici kostym. V dusledku se pied zraky vSech opakované obnazoval
do spodniho pradla, dokud nedostal dalsi povel k aktivité, coz lze ve stanoveném
kontextu nahlizet i jako zasah do lidské dustojnosti. Situace byla doplnéna jesté
0 postavu policisty, ktery vitrinu obchazel a kontroloval tane¢nika i tablet, coz téma
rozsifilo jesté 0 otazky moci a represe a umocnilo status zivého tane¢niho téla, jez

pozbylo mozZnosti prosazovat svou vlastni vuli.

Tanecnik mél mezi jednotlivymi vystupy vétsinou jen minimum c¢asu k oddechu.
Navstévnici klikali na tablet, touzili vidét vice a zjitovali, zda se budou
choreografie opakovat, a to i pfes to, ze byla na tane¢nikovi patrna unava

a vyCerpani. Na to reagovala ¢ast divak, ktera se K vitring obratila zady. Toto gesto

284 Vjice v pfedndice Giulie Grechi Whose are the eyes? The scattered colonial body and our embodied
gazes. [konferencni prispévek online]. Dostupné z: <https://www.dancingmuseums.com/projects/final-
conference/>.

285 | andabur & CIA. NUEVO ZOOLOGIQUE MEXICANO. Prazské Quadriennale scénografie a divadelniho
prostoru. Narodni galerie Praha — Veletrzni paldc. 12. 6. 2023.
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odmitnuti participovat pohledem na vykofistovani nasledoval zbytek navstévniki,
atim byla po ¢ase cela udalost ukoncena. Kdyz neni, kdo by se dival, mohl byt

tane¢nik ze své sluzby propustén.?®

Nuevo Zoologique Mexicano Ize pro svou zakladni koncepci zatadit také do proudu
taneCni instalace. Pohrava si totiz se subjektovo-objektovym statusem téla a vychazi
z praxe vystavovani. AC¢ pouziva performativni prvky, pracuje s principy
,opakovani*“ bez definovaného konce a posiluje pozici pozorovatele. V neposledni
fad¢é komentuje a reflektuje samotny performativni akt, ¢imz jej prekonava, piicemz

tuto konkrétni strategii povazuje naptiklad André Eiermann za jeden
VVVVV 287

4.3. Pozorovatel v dialogu s tély — vystavni prostor jako prostor

instalace tél

Pfichod instalativnich tendenci do oblasti performativniho uméni je spjat
s takzvanym instalativnim obratem z 90. let 20. stoleti, jenz je svou dekonstrukci
struktur a diskurzivnim uvazovanim piimo navazany na konceptualni obrat v tanci.
Ve vztahu vystavniho prostoru a tane¢niho téla je v piipadé instalativnich tendenci
dulezita opét otazka Casu, avSak v odlisném vyznamu. Jiz Se nejedna o0 orientaci na
minulost a pamét, pozornost se vtomto piipad¢ obraci K pfitomnému okamziku

asu estetického zazitku a iluzi ¢asové neohranicitelnosti.?8®

V souvislosti s instalativnimi principy je také akcentovana role pozorovatele, ktery
je spolutvircem dila a Casto podmifiuje jeho dotvofeni a existenci. Ze vsech

kategorii a struktur pfedstavenych v této praci je tato jedina, kde navstévnik piejima

286 Udalost probéhla v rémci PQ nékolikrat, pokazdé s mirné odlisnym priib&hem. Obecné viak plati, Ze ji
ukoncilo gesto divaku, které bylo zaloZzeno na ochrané tane¢nika a vzdoru vici moci a vykofistovani.

287 Viiz EIERMANN, André. Postspektakuldires Theater. Die Alteritéit der Auffiihrung und die Entgrenzung
der Kiinste. Bielefeld: Transkript Verlag, 2009.

288 principy instalace a instalativity akcentuji rovndZ misto a kontext, ve kterém je dilo pozorovano. Dalsi
principy estetiky instalativity podle Juliane Rebentisch jsou shrnuty vtextu: RICHTEROVA, Tereza.
Zastaveni v prostoru a ¢ase: Instalativni obrat v sou¢asném tanci a performanci. In PAVLISOVA, Jitka (ed.).
Aktudlni tanecnévédny diskurz: obraty v soucasném tanci, s. 31-44.

82



vedouci ulohu nad tane¢nim télem jakozto uméleckym dilem, coz se odrazi rovnéz
v diskurzech, knimz se tvlrci ztéto oblasti hlasi. Jak piSe Vv Aesthetics of
Installation Art Juliane Rebentisch, pozorovateli byla pfitazena aktivni role a byl
vtazen do procesu vzniku dila i do jeho struktury. Podle Rebentisch je pak
dulezitym prvkem instalaci rovnéz diraz na sebereflexivni a performativni struktury
vztahu pozorovatele k estetickému objektu, coz jesté zvyraziuje rizné prostorové
uspotadani.?®® Pravé tato vztahova struktura je v kontextu zkoumaného tématu

Vv

tézistém kapitoly.

Pozorovatel vytvaii vztahy k estetickému objektu/télu tane¢nika svou fyzickou
aktivitou, ale totozny proces probiha i na mentalni trovni interakce s dilem. Jak pise

ve snaze formulovat principy instalativniho obratu André Eiermann?®

, existuji
piiklady, kdy si dilo ,,drzi ironicky odstup od onoho , télesne-prostorového zapojeni
nebo [...] onéch interaktivnich her‘, které podle Rebentisch ,obycejné asociuji

1

s pojmem zapojeni pozorovatele®, “*®! &mz mize sebereflexivni-performativni

struktura estetického objektového vztahu vystoupit jesté vice do popiedi.?®?
Naprtiklad kdyz se pozorovatel ,,pouze” zamysli nad tim, jestli se do akce zapoji, ¢i

nikoliv, a jaké dopady a souvislosti bude mit jeho rozhodnuti.

Jessica van den Brand se v souvislosti se Sehgalem obraci k citaci Marcela
Duchampa z roku 1957: ,, Celkove vzato, tviirci akt nevykonava umélec sam: divak
privadi dilo do kontaktu s vnéjsim svétem deSifrovanim a interpretaci jeho vnitini
kvalifikace a pridava tak svij vklad do tviirc¢iho aktu’?®® Dodava, ze Duchamp

vlastné navrhl, aby pozorovatel interpretoval umélecky objekt vcetné vztaht, které

289 REBENTISCH, Juliane. Aesthetics of installation art, s. 12, 15.

290 Cinf tak na zakladé analyzy One Minute Sculptures (1984) Erwina Wurma, pii¢emz popisuje také vztah
instalativniho a performativniho obratu. EIERMANN, André, Postspektakuldres Theater. Die Alteritdt der
Auffiihrung und die Entgrenzung der Kiinste, s. 272-278.

291 1...] auf ironische Weise Abstand von jener ,kérperlichrdumlichen Involvierung oder [...] jenen
interaktiven Spielen’, welche Rebentisch zufolge ,normalerweise mit dem Begriff der
Betrachtereinbeziehung assoziiert werden’.” Tamtéz, s. 275.

292 Tamtéy, s. 275-276.

233 All in all, the creative act is not performed by the artist alone: the spectator brings the work in contact
with the external world by deciphering and interpreting its inner qualification and thus adds his
contribution to the creative.”

Citace Marcela Duchampa v BRAND, Jessica van den. Tino Sehgal: art as immaterial commodity, s. 2.
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94

tvofi k muzeu, k trhu suménim i K nasemu chapani autorstvi,?®® coz se

Vv instalativnim a konceptualnim uméni stalo skute¢nosti.

Pokud se v oblasti uméleckého tance hovofi 0 instalaci, neznamena to, ze se musi
jednat o dila staticka, jez se vyhybaji performativnim gestim. DileZitou podminkou
je, aby dila performativitu piesahovala a celou situaci nahlizela ze (sebe)reflexivni
perspektivy. Instalativni obrat zptsobil, Zze misto toho, aby se umélci snazili nékteré
konvence a stereotypy (vytvarného) uméni odstranit, jak tomu bylo napiiklad
u performance art, ptijali strategii jejich rozkryvani, reflexe a subverze.?®® Dalgim
vlivem jsou média, zejména video a videoinstalace, ktera se se svou specifickou
Casovosti integrovala do vystavniho prostoru. Pravé postupy organizace filmového
materialu V podobé smy¢ky, slow motion a dlouhého trvani?®® nejvice koresponduiji
s principy taneénich instalaci.?” Podstata jednotlivych zpiisobli spo¢iva zejména
vtenzi mezi Casem estetické zkuSenosti pozorovatele a casovym prub&hem

konkrétniho dila.2%8

4.3.1. Instalovana tanecni téla

Dulezitou osobnosti dlouhodobé vyuzivajici piedstavené instalativni tendence
Vv muzeich je vizualni umélec Tino Sehgal, znamy piedev§im pro nematerialni
uméleckou praci, jiz zaroven pojima jako prodejnou komoditu.?®® K jeho dilim

neexistuji zadné materialni podklady a plati pro né pfisny zakaz foceni a nataceni.

234 BRAND, Jessica van den. Tino Sehgal: art as immaterial commodity, s. 2.

235 EIERMANN, André, Postspektakuliires Theater. Die Alteritiit der Auffiihrung und die Entgrenzung der
Kiinste, s. 275-277.

296 Srov. REBENTISCH, Juliane. Aesthetics of installation art, s. 192.

297 paralelu v kompozici audiovizualnich dé&l a taneénich instalaci naléza napiiklad i Claire Bishop.
BISHOP, Claire. Black box, white cube, gray zone: Dance exhibitions and audience attention, s. 32.
298 REBENTISCH, Juliane. Aesthetics of installation art, s. 192.

299 Britsky umélec Zijici v Berling, pdvodné situovany v oblasti tance — studoval tanec a ekonomii,
spolupracoval s experimentalnimi choreografy Jérémem Belem a Xavierem Le Royem. V soucasné dobé
se povaZuje se za vizudlniho umélce a sdm sebe radi do tradice konceptualniho uméni.

Vice viz BRAND, Jessica van den. Tino Sehgal: art as immaterial commodity, s. 1-2.
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Vyuziva interprety z fad umélct, tanecnikui i zcela jinych profesi, ktefi se v prub&éhu

stiidaji tak, aby dilo bylo ptitomno po celou oteviraci dobu galerie.>®

Jessica van den Brand rozdéluje Sehgalovu vizulni tvorbu do dvou linii, 3! pticemz
oba zplsoby prace uréitym zpusobem napliuji instalativni principy. Prvni linie se
tyka tichych instalovanych tél, jez maji skulpturalni charakter. Druhou jsou
,konstruované situace* (constructed situations), které spocivaji v setkanich mezi
navstévniky muzea a interprety jeho dila. Piikladem prvniho pfistupu je dilo Kiss
(2007), v némz dva interpreti ztvariuji polibky odvozené z umélecko-historického
kanonu. Vleze plynule a pomalu piechazeji z polohy do polohy, takze dilo pracuje
se smyckou, slow motion i dlouhym trvanim. Navstévnik interpety potkava
v galerii, mize je pozorovat nebo napiiklad piekrocit. Jak popisuje Stephanie
Rosenthal: ,, Sehgal choreografuje pohyby svych interpreti tak, Ze ziskdvaji zdani
objektii. Tohoto efektu dosahuje tim, Ze svym tanecnikim uklada provadét pomalé
postupné pohyby, téemer jakoby ve slow motion; kromé toho se interpreti nepohybuji
po mistnosti, nybrz lezi na podlaze. “®®> Rovnéz André Lepecki navrhuje

pojmenovavat Sehgalova dila ,,dance sculptures®.®°3

Druhou, a vsoucasnosti vyraznéjsi linii Sehhalovy tvorby, tvofi ikonické
constructed situations. Ty jsou zalozeny na ¢innosti interpretd, ktefi interaguji
s pozorovateli v kontextu muzea podle danych scénai.*®* Sehgal si jako prioritu
stanovil posilit postaveni divaka, vzpominané Vv souvislosti s instalacemi, takze

navstévnici jsou pro dilo klicovi a konstitutivni. Navstévnik neni pasivnim

300 BRAND, Jessica van den. Tino Sehgal: art as immaterial commodity, s. 1.

301 Sroy Tamtéz, s. 3-4.

302 Sehgal choreographs the movements of his interpreters in such a way that they acquire a semblance
of objecthood. He achieves this effect by enjoining his dancers to move gradually, almost as though in slow
motion, rather than moving through the room, moreover, the interprets lie on the floor.”

ROSENTHAL, Stephanie. Choreographing you, choreographies in the visual arts. In tyz. (ed.). Move.
Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 20.

303 LEPECKI, André. Zones of Resonance, Mutual formations in Dance and the Visual Arts Since the 1960s.
In ROSENTHAL, Stephanie (ed.). Move. Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 157.

304 Ze strany interprettl proto nedochdzi k volné improvizaci a spontaneité. Sehgal svou préci pfirovnava
ke sportu, fika, Ze podobné jako ve fotbale je pro dilo nastavena struktura pravidel a on je trenér, co hrace
vede, aby vramci téch pravidel hrdli co nejlépe. Viz napt. BRAND, Jessica van den. Tino Sehgal: art as
immaterial commodity, s. 3.
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divakem, ale je vtazen do dila a stava se jeho ucastnikem. Je mu svéfena
odpovédnost za formovani dila a ma podil na jeho skute¢né realizaci.>® Piikladem
tohoto piistupu jsou konstruované situace This Situation (2007), These associations
(2012) nebo This Variation (2012). Ty demonstruji, ze Sehgal ¢im dal vice pracuje

se zvukem, zpévem a fedi interpreti.>%

Naptiklad This Variation probihala deset hodin denné b&éhem Documenty 13
(2012). Odehravala se ve tm¢, kde bylo po chvili mozné rozeznat siluety lidi —
smésici interpretd a navstévnikd, ktefi musi 1 jinymi smysly nez zrakem vnimat
prostor, pohyb, zvuky, zpév ¢i rozhovory a odlisné na né reagovat. Vsechna dila
véetné tohoto maji sebereferencni charakter, jelikoz interpreti vzdy ustné sdéluji
nazev dila a ¢asto i diivod a vychodiska konceptu.>*” Stephanie Rosenthal uvadi, ze
i kdyz se k pivodni estetice Sehgala ptidalo vice performativnich prvka, nevylucuji
,,sochafskou ¢i objektovou instalativni podstatu jeho dél. Rovnéz také potvrzuje,
ze navstévnikova ,, pritomnost ma rozhodujici vyznam. Duraz je kladen na to, co se

odehrdva p#i interakci mezi dilem a pozorovatelem. “3%

Zaroven je Sehgalovo dilo také prostfedkem reflexe®® (ve shodé s instalativnim
obratem, jak jej predklada Eiermann). Ta je umoznéna institucionalnim ramcem
muzea, ktery zpuasobuje, Ze je koncept vniman jako umélecké dilo, a nasledné jako
zbozi. Nadto dava tento ramec prilezitost zpochybnit muzealni funkci depozitaie
hmotnych predméti.!? Kritika statusu uméleckého dila jako objektu a komodity je

jednim z tstfednich témat uméni 20. stoleti, vyznamnou pozornost ziskala zejména

305 BRAND, Jessica van den. Tino Sehgal: art as immaterial commodity, s. 2-4.

306 Cesky rozhlas. Tate Modern — The Tanks a Tino Sehgal: Tyto asociace [rozhlasova reportaZ online].
Publikovédno 26. 9. 2012. [cit. 6. 6. 2023]. Dostupné z: <https://vitava.rozhlas.cz/tate-modern-
tanks-a-tino-sehgal-tyto-asociace-5146566>.

307 ArtCafé, Cesky rozhlas. Tino Sehgal a dalsi variace jeho performance. O aktudini vystavé Tino Sehgala
s Martinou Havlickovou Holou [rozhlasovy rozhovor online]. Publikovano 27. 2. 2019. [cit. 6. 6. 2023].
Dostupné z: <https://vltava.rozhlas.cz/obrazek-neni-k-dispozici-tino-sehgal-a-dalsi-variace-jeho-
performance-7771413>.

308 [..] his presence is of decisive importance. The focus is on what takes place in the interaction between
work and viewer.” ROSENTHAL, Stephanie. Choreographing you, choreographies in the visual arts. In Tyz.
(ed.). Move. Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 20.

309 5rov. BRAND, Jessica van den. Tino Sehgal: art as immaterial commodity, s. 4.

310 Tamtéy, s. 41.
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v konceptualnim uméni a performance art. Na rozdil od téchto tendenci neni
Sehgalova prace namifena proti uméni jako komodité, ale proti formé komodity
jako takové. Cely koncept Sehgal pojima jako kritiku a navrh feSeni soucasného
modelu vyroby. Jessica Brand dochazi k zavéru, ze ,, [S]lamotné dilo je v kontextu
muzea konstituovano jako zbozi, které se skldada ze socidlnich vztahii. “*** Rosenthal
shrnuje, ze: ,, komodita, kterou Sehgal vytvari, ma spise reflexivni funkci, nez aby
Nabizela socialni transformace, pricemz zvysuje nase povédomi O podminkach,

V nichz je uméni vepsano. “1?

Jessica van den Brand akcentovanou pozici pozorovatele problematizuje a pise, ze
navstévnici nikdy neziskaji rovnocennou pozici jako interpreti, a to kvili uméle
konstruovanému a piedepsanému uspofadani situace.’® Zde je viak na mistd
podotknout, ze na rozdil od tvir¢iho a aktivniho subjektu performance art,
Sehgalovi interpreti plni pravé tuto piredem danou strukturu, ktera je svazuje a jez
potiebuje zapojeni pozorovatele. To podporuje nazor, ze navstévnik ma
Vv konstituovaném vztahu ,.situaci® opravdu onu posilenou volni konstitutivni
pozici. Dulezit¢ je vtomto ohledu hledisko, Zze zamySlenym dilem neni

performativni vykon interpretli, nybrz samotna socialni udalost, kterou do-/vytvoii

az navstévnik.

Ramec dila a viitbec rozhodnuti interprett a tvircu jej iniciovat ¢i do galerie ptijit
bude umélce z urcitého pohledu vzdy stavét do pozice vedouciho subjektu. Stejné
jako je vyhledani uméni a navstéva galerie rozhodnutim subjektu-navstévnika. To je
davod, proc je oscilace objektovo-subjektovych vztahti a pozic v souc¢asném uméni
velmi diskutabilni oblasti. Pro tuto diplomovou praci je vSak dulezité, Ze ma

pozorovatel moc ovliviiovat a modelovat vysledek situaci a jejich tvirci

311 In the context of the museum the work itself is constituted as a commodity that consists of social

relations.”

BRAND, Jessica van den. Tino Sehgal: art as immaterial commodity, s. 42.

312 Rather than offering social transformations, the commodity Sehgal produces has a reflexive function,
enhancing our awareness of the conditions art is inscribed in.

ROSENTHAL, Stephanie. Choreographing you, choreographies in the visual arts. In Tyz. (ed.). Move.
Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s, s. 20.

313 BRAND, Jessica van den. Tino Sehgal: art as immaterial commodity, s. 5-8, 41-43.
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navstévnika a jeho aktivitu zahrnuji do svého mysleni, dila i prostorového

uspotadani jako dulezity element.

Tento princip navstévnika jako ,.dovrSitele” a spolutvirce dila dobie ilustruje
instalace sc Escultura Any Pi z ¥ijna 2020 v muzeu MAC VAL.3** Na pfipraveném
podstavci piekrytém zlatym zfasenym piehozem stala nehybné Ana Pi. Aby se
taneCnice zacala pohybovat, bylo tieba pracovat s hlinou, ktera lezela na pultu vedle
instalace. Kdyz navstévnik tvaroval hlinu, tvaroval zaroven i vystavené télo do
podoby docasnych soch. Kazdy z navstévniki-tvarct s hlinou zachazel odlisSnym
zpusobem a vysledkem byly sochy rozmanitych podob. Jakmile dana osoba
dokoncila svou sosku, umistila ji na zlaty podstavec okolo Any Pi, ktera poté opét
znehybnéla.®® Nakonec tedy z dila vznikla dalsi instalace ve formé podstavce
pokrytého malymi plastikami. Ana Pi pak zduraziuje také socialni aspekt instalace,
jelikoz bylo k jejimu vzniku zapotiebi vzajemné citlivosti a vzdaleného napojeni
mezi tane¢nici a navitévnikem.3'® Tento koncept tak v kontextu vrcholné pandemie
koronaviru zaroven reflektoval a de facto umélecky realizoval princip socialniho

odstupu.

Jinym piikladem, jenz vyuziva instalativni principy bez piimé interakce
s pozorovateli, je dilo Corbeaux/Vrany (2014) choreografky Bouchry Ouizguen.'’
Tane¢nice umistily a vystavily sva téla do semknuté formace v prostoru, ktery
sdilely spole¢né s pozorovateli, a poskytly jim mozZnost interaktivity a participace
formou volného obchazeni tél. K této aktivité opakované pobizeli divaci z fad
organizatord, ktefi se tak snazili stimulovat ostatni Kk zadoucimu divackému
zapojeni, ¢ehoZz ovSem vétSina nevyuzila (coz lze interpretovat jako svobodu

riiznych forem zapojeni divaki). Cerné odéné Zeny s bilymi Satky na hlavé se

314 Choreografka a vizualni umélkyné psobici ve Francii. Instalace byla souéasti rezidence Any Pi
uskutecnéné v ramci projektu Dancing Museums .

315y €ervenci 2021 v rdmci akci PIC NIC a La Nuit des Musées rozdavala Ana Pi tyto sosky spolu s tancem
kolemjdoucim, ¢imz chtéla dokoncit cirkulaci gest skrze své télo.

3Dancing  Museums. Vitry-sur-Seine Residency (FR) [online]. [cit. 10. 12. 2023]. Dostupné z:
<https://www.dancingmuseums.com/projects/vitry-sur-seine-residency-fr/>.

317 Compagnie O - Bouchra Ouizguen. Vrdny. Festival 4+4 dny v pohybu, Centrum sou¢asného uméni DOX,
13. 10. 20169.

88



rozestavély po prostoru a po dobu pul hodiny vydavaly rytmicky se opakujici
vzdechy a vykiiky, jez doprovazely pravidelnym kyvanim téla dopiedu a zpét.
Vrany oznaCila sama choreografka jako ,piéce-scuplture”, jelikoz pracuji
S instalativnim principem smyc¢ky — spocivaji v opakovani jediné sekvence, ¢imz

doslo k zastaveni jistého Gasoprostorového vyseku.3

Je vsak tfeba uvédomit si, ze termin ,,instalace* lze pouzit ve vyznamu uz§im pro
vyse predstaveny specificky esteticky tvar a také v §ir§Sim smyslu slova. V druhém
piipadé se jedna o pojmenovani obecného organizaéniho principu vystavy, jako

sloveso pak popisuje samotnou piipravu vystavy a umistovani exponatt. 31°

4.3.2. Tanecni vystava — Dance exhibition

Tanec¢ni (Ci spiSe tanCené) vystavy jSou nejnovéjsim formatem, jejz/ktery si tanec
v muzeich a galeriich osvojil. Jako prvni piiklad se uvadi Choreographed
Exhibition kuratora Mathieua Copelanda z roku 2007, zminovana na zacatku této
prace. Od té doby bylo realizovano nékolik dalSich aktivit tohoto razu a akademicka
I um¢lecka obec si ujasnuje, jak tyto vystavy nazyvat a jak k nim pfistupovat.
Naptiklad Gabriele Brandstetter nazyva Charmatzovy 20 danseurs pour le XXe
siecle ,performance/exhibition*3?° a Claire Bishop tuto fuzi preklenuje Vv ¢lanku
Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance exhibitions and Audience Attention
terminem ,,dance exhibition“. Pro Bishop je vramci vymezeni této kategorie
dulezité, ze dochazi k prodlouZzeni Casu piedstaveni na celou oteviraci dobu

galerie3?  V pozdgjsim textu pak vymezuje Vv souvislosti s vystavou

318 y/ice o kontextu a divackém zapojeni prazského uvedeni viz RICHTEROVA, Tereza. Zastaveni v prostoru
a Case: Instalativni obrat vsoucasném tanci aperformanci. In PAVLISOVA, lJitka (ed.). Aktudini
tanecnévédny diskurz: obraty v soucasném tanci, s. 31-44.

319 Viiz BISHOP, Claire. Installation art: a critical history. London: Tate, 2005, s. 6.

320 BRANDSTETTER, Gabriele. Dance Archives in Transition. In ODENTHAL, Johannes, s. 308.

321 Na tomto misté Ize sBishop polemizovat, zda je nutné vazat tanec pouze na formu pfedstaven.
Nicméné je prinosné jeji souvisejici déleni na ,cas uddlosti” (event time) ve smyslu souboru divadelnich
konvenci, které se tykaji nejen Casu (zacatek a konec, vecerni hodiny), ale rovnéz chovani a ekonomiky
(pridélené misto, vstup s listkem), a ,cas vystavy” (exhibition time), ktery je rozptylenéjsi, volnéjsi
a spojeny s rozmezim pracovni doby (napf. 10:00-18:00). BISHOP, Claire. Black Box, White Cube, Gray
Zone: Dance exhibitions and Audience Attention, s. 29.
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Rétrospective®? Xaviera Le Roye jesté rozdil mezi dance exhibition a vystavou &i

muzeem tance. 328

Dance exhibition je totiz 0 koncepci, v niz neni vystavovan tanec pomoci videi ¢i
objektt, a nejedna se ani 0 ,,tanec ve vystavé®“. Jde 0 vystavu tance ,,vystavovanou*
skrze tanec. Tuto skute¢nost dobie ilustruje prohlaseni Bojany Cveji¢, Ze
v retrospektivé Xaviera Le Roye je to ,,/t/élo, které je zdrojem, materidilem
i ndstrojem pohybu“3** coz znamena, ze se musi vyporadavat s performativni re-
prezentaci paméti a archivu, istalativnimi principy a vystavnimi konvencemi,
pii¢emz vSechny zastfeSuje diskurz vystavnich instituci, ktery je zaroven rozkryvan

a destabilizovan.

V souvislosti s pozici navstévnika v siti a struktufe sledovanych vztahi mezi
prostorem, tane¢nikem a pozorovatelem je vhodné obratit se opét K tezim Claire
Bishop, ktera muze objasnit, sjakou formou vlivu a interaktivity pfichozi lidé
operuji. Nastiluje Sspojeni dance exhibitions s chytrymi telefony a expanzi
socialnich siti, coz méni kvality a navyky pozornosti navstévnika a divaka.?
Osvojeni urcitych strategii digitalnich technologii Bishop spatfuje i Vv samotné
struktufe dila/vystavy — v jeho fragmentarnosti a praci S principem ,,restartovani
média. A¢ Le Roy vyuziva odlisnou formu prostorového uspoiadani nezli Charmatz
u svych 20 danseurs pour le XXe siecle a vSechny tane¢niky i1 navstévniky
soustiedil do jediné mistnosti, napliioval potiebu selektivni, fragmentarni
a decentralizované pozornosti navstévniki. Tohoto efektu dosahoval jednak
pluralitou akci, a jednak jejich diskontinuitou vytvoienou pravé skrze princip

restartu.

322 Xavier Le Roy. Retrospective. Hamburger Bahnhof — Museum fiir Gegenwart —Berlin, 8. 9. 2019.

323 BISHOP, Claire. | don’t want no retrospective”: Xavier Le Roy and the Exhibition as Medium. In CVEJIC,
Bojana (ed.). ,,Rétrospective” by Xavier le Roy, s. 93.

324 The body that is both the source, the material, and the instrument of movement.” Tamtéz, s. 12.
325 Spojeni dance exhibition s digitalnimi technologiemi viak podle Bishop neni tfeba chapat explicitné
negativné. Je v3ak tfeba brat je v potaz a uvédomit si, Ze vede ke specifickym choreografickym pFistuplm,
které se v(di této vzdjemné pritaZlivosti vymezuji, nebo ji naopak vyuzivaji.

BISHOP, Claire. Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance exhibitions and Audience Attention, s. 24, 36.
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Tanecnici a rovnéz i divaci vstupovali do ¢tvercového prostoru ohrani¢eného bilymi
sténami prostfednictvim Ctyf prichodii v rozich mistnosti, pficemz kazdy ze Ctyt
taneCnikti vykonaval jednu urcenou aktivitu u jedné ze stén. Jejich kontinualné
rozvijena ¢innost vsak trvala jen do doby piichodu nového navstévnika. V tento
okamzik ustali v ¢innosti, nic netusiciho ptichoziho obklopili a vyslovovali zdanliveé
nahodna data. Po pfivitani potencialniho nového divaka si vymeénili sva mista a cely
proces zacinal stale znovu a znovu u jiné ze stén. Kazdému stanovisti byl ptidélen
jeden druh casovosti typicky pro vystavni prostor, jez ve své podstaté kopiruje jiz
popsané principy videoinstalaci, k nimz se Le Roy rovnéz oteviené odkazuje.3?®
Jedna se oprincip smycky (loop), nehybnosti (immobility) a vypravéni
(narration).®?” Jak shrnuje sam Le Roy: ,, Nehybnost piedstavuje néco, CO je trvalé
a udrzitelné bez transformace. Smycka znamend néco, CO je stale pritomno
prostrednictvim opakovani. A vypravéni je strukturovino od zacatku do konce,

pricemz KONEC neni zacdtkem, protoZe cas se vyviji. “328

U jedné stény tedy tanecnici spocCivali ve statické poze izolované z jednotlivych
choreografii, u druhé stény vypravéli svou vlastni retrospektivu konkrétnimu, piimo
oslovenému divakovi, a u tfeti stény se ve smycce opakovalo nékolik kratkych
repetitivnich vytezli ze slavnych choreografii Le Roye. Specialni status méla ctvrta
sténa, jelikoz nepodléhala nutnosti resetovat se s kazdym dalSim piichozim. Zde
vzdy jeden ztane¢niki vypravél desitky minut dlouhou nepferusovanou

retrospektivu, doplnénou 0 ukazky choreografii, jimiz za svou kariéru prosel.

Stejné jako tomu je u tane¢ni instalace, neda se v piipadé vystavy vétSinou hovoftit
o0 performerech, nybrz spiSe 0 interpretech, jelikoz neprezentuji své vlastni, ptivodni

¢i pravé vznikajici dilo. Jsou interprety uméleckych vizi tvirce nebo dila

“

326 v/iz CVEJIC, Bojana. Giving Time Without Losing It: Interview with Xavier Le Roy. In Tyz. , Rétrospective
by Xavier le Roy, s. 26.

327 Viiz BISHOP, Claire. ,| don’t want no retrospective”: Xavier Le Roy and the Exhibition as Medium. In
Tamtéz, s. 94-95.

328 Immobility represents something that is continuous and sustainable without transformation. The loop
stands for something that is always there by means of repetition. And the narration is structured from a
beginning to an end, where the end is not the beginning, because time develops.“ CVEJIC, Bojana. Giving
Time Without Losing It: Interview with Xavier Le Roy. In Tamtéz, s. 27.
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samotného. Tato pozice sice poskytuje i urcitou miru tvaréi a expresivni svobody,

avsak vV ramci piesné vymezenych mantineld, jez musi schvalit autorita.

Le Roy svou koncepci a strukturou podporuje rovnéz i spektrum moznych zpisobt
divactvi a participace. Navstévnik se sam rozhoduje, co bude kdy sledovat nezavisle
na ostatnich ptitomnych. Na vystavu miaze kdykoli piijit a kdykoli z ni odejit.
Zalezi na individualnim rozhodnuti navstévnika, jak bude na re-prezentovaném
obsahu participovat, a tim ovliviiovat rizné mody zapojeni do vystavy. Mize také
pouze prochazet kolem a tane¢nikiim vénovat minimum pozornosti. Da se fict, ze se
tvirci zamysleji nad svym pozorovatelem. Tim, ze Se vystava snazi predat
informace (a¢ vtomto piipadé nejsou pro nepouceného navstévnika zcela
srozumitelné), potfebuje pro svou realizaci adresata. V navaznosti na prirovnani
k chytrému telefonu plni ukol jakéhosi nastaveni zakladniho menu, v némz se pak

navstévnik bude moci s relativni svobodou pohybovat a orientovat.

Samotny prostor zde neni dulezity tolik jako u site specific projektd, avsak hraje
vétsi roli nez u mnohych zivych archivi. Dulezity je jak institucionalni ramec, jenz
poskytuje potfebné vystavni konvence a diskurzy, tak architektonické ¢lenéni
prostoru. Pfi piipravé vystavy jsou umélci nuceni piemySlet 0 svém
dramaturgickém ¢i kuratorském rozmisténi v prostoru. O dojmu ¢i informaci, které

chtéji v navstévnikovi zanechat. Zaroven jej nemohou nutit jejich zamér nasledovat.

4.4. Dialogy tél - vystavni prostor jako prostor sdileni

a participace

Piedchozi kapitola predstavila umélecky ptistup, vV némz lidskému télu muze
nalezet status objektu jakozto instalaci. Instalativnimu obratu ptedchazel v 60.
letech 20. stoleti obrat performativni, jenz naopak usiloval o zduraznéni role
subjektd a jeji oscilaci mezi obéma stranami — idealn¢ 0 setfeni rozdilu a zruseni
pozice umélce a divaka. Stirani hranic probihalo také mezi jednotlivymi druhy

uméni i mezi uménim a zivotem. Performativni obrat byl navazan rovnéz na snahu
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relativizovat satus umeéni jako objektu a komodity, s ¢imz souvisi akcent na proces

a priib&h misto hotového artefaktu. 32

Cilem bylo umocnéni udalostnosti télesné existence a télesnych gest skrze
materialnost fyzického téla, procesualnost a prézentnost, tedy skrze zdaraznéni
fyzické spolupfitomnosti aktérti a divakd &i participantil v konkrétnim okamziku.3%
Dulezitym bodem téchto postupi je zdlraznéni télesnosti, jejiho konstituovani
a vnimani jejich ucinku, které podle Eriky Fischer-Lichte zavisi na dvou faktorech:
na procesu ztélesnéni a fenoménu prézentnosti.®*! V zavislosti na intenzité piisobeni
télesnosti Fischer-Lichte rozlisuje n€kolik konceptli prézentnosti: (1) slaby koncept
prézentnosti kdyz na divaky pusobi fenomenalni téla aktért; (2) silny koncept
prézentnosti, jez spociva Vv ,, ovlddnuti prostoru aktérem * a v pozornosti, kterou tim
upoutd; (3) radikalni koncept prézentnosti, skrze niz ,, divdci zakouSeji predstavitele

i sami sebe jako vtelenou mysl, jako neustdaly proces ,stavdni se ‘. 3%

Erika Fischer-Lichte pak pojmenovava i n¢kolik postupt ztélesnéni, jez zdiraziuji
pravé ono fenomenalni materialni télo herce, z nichz jsou pro sledovany muzjni
kontext relevantni piedevsSim tfi: (1) zvyraznéni a exponovani individualniho
téla/aktéra; (2) daraz na zranitelnost, kiehkost a nedokonalost téla/aktéra; (3)
a redefinovany koncept ztélesnéni,>® ktery je zalozen na performativnich aktech,
jejichz pomoci performer ztvarfiuje predevsim svou vlastni télesnost Tim vznika

fenomenalni, samo k sobé& odkazujici byti.33*

4.4.1. Dédictvi performance art

Performance art vyse popsané principy dovadélo do extrémnich a radikalnich poloh,

pti¢emz pravé galerijni prostor byl mistem, kde byly performance ¢asto realizovany

329 FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity, s. 13, 27.

330 Tamtéy, s. 154.

331 Tamtéy, s. 110.

332 Tamtéy, s. 137-143.

333 Tamtéy, s. 117, 129.

334 Srov. BALME, Christopher B. Uvod do divadelnej vedy. Bratislava: Divadelny Ustav, 2018, s. 104-105.
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a jsou s nim neodmysliteln¢ spjaty. Jak je patrné z vykladu ptedchozich kapitol,
fada umélct se od akcentace autentické fyzické materiality vyvérajici z pritomného
okamziku odklonilo smérem k re-interpretaci cizich dél a k diskurzivnim otazkam
i mnohdy intelektualni reflexi umélecké a instituciondlni praxe. To vSak

neznamena, ze nepietrvava rovnéz linie, jez principy performance art stale vyznava.

Vhodnym piikladem je performance kanadské choreografky Marie Chouinard
snazvem In Museum (2012),%° ktera probéhla v roce 2014 také ve Veletrznim
palaci v Praze. Performance trva téi hodiny a je zalozena na fyzické spolupiitomnost
tane¢nice a pozorovateld.®*® V jejich spolecenstvi dochazi k intimnimu dialogu
mezi performerkou a ostatnimi zGc¢astnénymi, ¢i jen ptihlizejicimi, a umoziuje
i jejich kratky fyzicky kontakt. Lidé Marii Chouinard Septaji sva ptani a tézkosti,
a ona je na sebe necha pusobit, aby je vlozila do improvizovaného tance pro danou

osobu.3%7

Béhem performance Chouinard pracuje s hlasem, dechem, elektronickou zvukovou
smyc¢kou a nejruznéjSimi rekvizitami. Jeji pohybovy slovnik obsahuje i prvky jogy
¢i meditace. Jelikoz se jedna o improvizovanou performanci, vychazejici prevazné
z impulzt konkrétnich ucastniki a z jejich neopakovatelné spolupfitomnosti, je jeji
vysledny tvar zna¢né¢ proménlivy a prakticky nereprizovatelny. V tomto aspektu
Chouinard napliiuje jedno z hlavnich kritérii performance art, a to i piesto, Ze svou

performance ,,opakovala® jiz v nékolika svétovych galeriich.

Fatalisticka povaha setkani akcentujici fyzickou spolupfitomnost aktért a divaka,
Vv jejichz spole€enstvi dochéazi k intimnimu dialogu i fyzickému kontaktu, také
naplituje podminky performance art. Onu fyzickou materialnost rozviji jeji tradi¢ni
prace s hlasem a skieky a napiiklad také hodiny, jez jsou soucasti instalace, a které

zduraziiuji onu procesualni a prézentni kKvalitu. Chouinard vSak svou pozornost

335 |n Museum [sestfihany zaznam performance]. Compagnie Marie Chouinard. Koncept a performance
Marie Chouinard. 31. 8. 2012.

336 Srov. FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity, s. 51-96.

337 Srov. VANGELI, Nina. Tanec Praha 2014 aneb o koncich a pogatcich civilizace. Taneéni zéna 18, 2014, &.
3,s.59.
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zaroven sméfuje 1 kamsi mimo nami viditelny svét a vyznamy se vznasi skrze
intuitivni komunikaci mezi jednotlivymi Gc¢astniky, coz je navazano na jeji fascinaci
ritudlem. Stale pak ve shod¢ s performance art zistava princip, ze performer je

tviircem i interpretem v jedné osobé.

Chantal Pontbriand v predmluvé knihy Compagnie Marie Chouinard zdiraznuje, ze
se tvorba Marie Chouinard od raného soustfedéni na animalnost a zivelnost
presunula na magickou transcendentalni troven, ktera je ovSem stale vyjadfovana
skrze zivé, pritomné t&lo.>*® To je pro ni obvykle prosttednikem, ke kterému s uctou
ptistupuje, aby informovala o esenci byti. V pfipadé¢ In Museum, se jedna o snahu
dosahnout harmonie a vyvazené komunikace mezi vSemi tfemi elementy —
taneCnikem, navstévnikem a prostorem, ktery neni nahlizen Kriticky, nybrz vitan

jako prostor vyjmuty z kazdodennosti.

Dalsi tanecnici, choreografkou a performerkou, jiz je v této souvislosti vhodné
zminit, je Maria La Ribot, ktera v galeriich pisobi béhem své celé umélecké drahy.
Sama tika, Ze jeji tvorba vystavni prostor potiebuje a dodava, ze ve vystavnich
prostorech pracuje s mySlenkou prezentace, zatimco Vv divadlech pracuje
s reprezentaci.®*® Specificky je pro La Ribot projekt sestavajici ze série kratkych
sol, ktery oznacuje jako Distinguished Project, pficemz jejim cilem je za svij zivot
dokoncit sto téchto ,,Distinguished Pieces®. Zaroveni, obdobn¢ jako Sehgal, sva dila
prodava jako formu dusevniho vlastnictvi®*® La Ribot ¢asto pracuje s témi
performativnimi akty, které zduraznuji specifickou (vétSinou zenskou) télesnost.
Zejména ztélesituje zranitelnost svého téla a poukazuje na jeho omezovani,

bezbrannost ¢i smrtelnost. Pravidlem je u ni nahota, pfivazovani a piipeviiovani

338 This imaginative universe [a quest to understand the animal body of the human] transcended into the

supernatural and the magical [...].“

PONTBRIAND, Chantal. Preface. In CHOUINARD, Marie. Compagnie Marie Chouinard: Marie Chouinard
Company. Montréal: Editions du Passage, s. 10-11.

339 |Interview: La Ribot and Stephanie Rosenthal. In Tanz im August. La Ribot: Occuuppation!. Berlin: HAU
Hebbel am Ufer, 2017, s. 68.

340 Tanz im August. La Ribot: Occuuppation!, s. 91-93.
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predméti k télu a omezovani pohybu, popisovani ¢i polévani téla barvou nebo

zndzoriovani a tematizovani motivt nasili a obéti. 34!

4.4.2. Sdileny prostor

Specifikem galerii a muzei, které taneéni umélci Casto vyzdvihuji, je sdileni
totozného prostoru s divaky. Napiiklad pravé La Ribot prohlasuje, Ze ,, ve Vystavnim
prostoru mohou byt lidé bliz a maji volnost pohybu“3*? Tato skutenost pak
umoziuje iniciovat a prohloubit ur¢ité zpasoby interakce, participace a spolubyti.
Piikladem soucasné tanecni performance, ktera je zalozena na téchto zakladech, je
téi hodiny a tficet osm minut dlouha ,,techno party* Frédérica Giese Good Girls Go
to Heaven, Bad Girls Go Everywhere (2014), ktera prob&hla ve
vystavnich prostorach MuseumsQuartier ve spolupraci s festivalem ImPulsTanz
2019.3 Kromé samotné tane¢ni performance byla nedilnou soucasti udalosti
rovnéz hudba, na miru vytvofeny DJ set trvajici pfesné tii hodiny atficet osm
minut, a vytvarna instalace, ktera pokryla podlahu odpadky, sacky, cigaretami
a jizdenkami, ¢i poSlapanymi penézi a kousky obleceni. Navstévnici si instalaci
zvédav¢ prohlizeli, chodili v prostoru a pobavené komentovali své nalezy, zatimco
se performer nepozorované integroval do cirkulujiciho davu, z néhoz posléze

vystoupil svym tane¢nim setem.

Aktivizace a zapojeni divaku poté nabyvaly na intenzité, jelikoz se k tanci postupné
piipojovali dalsi a dalsi ptichozi a z pozorovatelt se tak stali pozorovani. Prvnimi
performery ze stran divaka byly déti, které do situace piirozené vnesly
bezprostiedni pozitek z pfitomnosti a pohybu. Postupné se vSak osmélilo vice a vice
lidi v8ech generaci a performance méla na svém konci blize k tane¢ni party nezli

k umélecké udalosti. A¢ mnoho lidi v prab¢hu celé performance volné odchazelo

341 Srov. DIEGO, Estrella de. Sacrifices: Instructions for Use. In Tanz im August. La Ribot: Occuuppation!, s.
50-56.

342 In an exhibition space, people can be closer and they have a freedom of movement.”

Interview: La Ribot and Stephanie Rosenthal. In Tanz im August. La Ribot: Occuuppation!, s. 68.

343 Good Girls Go To Heaven, Bad Girls Go Everywhere. ImPulsTanz, 19. 7. 2019, koncept a performance
Frédéric Gies.
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a prichazelo, nebo jen sedélo a déni pred sebou pozorovalo, nebyli ze skupinové
interakce vylouceni. Gies s nimi udrzoval o¢ni kontakt a obc¢as je obdaroval svym
usmévem  nebo  Sibalskym  mrknutim.  Performertv  projev  spocival
v minimalistickych Klativych, zdanlivé malatnych pohybech ve stoji i vleze, které
kopirovaly skutecny charakter tance v techno kultufe. Stejné jako tomu byva
v hudebni struktufe DJ setu, opakoval nékolik pohybovych sekvenci stale dokola,

a choreografické schéma tak neposkytovalo mnoho prostoru tane¢ni improvizaci.

Jadro performance spocivalo v nékolik hodin trvajicim tanci, coz s sebou nutné
neslo fyzické vycerpani. To také byva vyusténim nejedné technoparty v podobé
jejich dehydrovanych a utancovanych uéastniki.>** Good Girls Go to Heaven, Bad
Girls Go Everywhere je zalozena na izolaci urcitého vytezu z technoparty a jeho
pfeneseni do vystavniho prostoru. A to véetné vytvarné instalace, kterou Ize vnimat
jako jakousi obdobu scénografie. Do uméleckého kontextu jsou piesazeny odpadky

I tanec coby ptiznak socialniho fenoménu.

Cela udalost dokonce dospé¢la do bodu, kdy se stala spise spolecenskou udalosti,
coz je samoziejmé ve shodé se snahou performance art stirat rozdily mezi uménim
azitou realitou®® Vtomto piipadé se stal samotny performer postupné
neviditelnym a témét nikdo mu jiz nevénoval pozornost roztiisténou mezi mnoho
viemu. Performer totiz nezval pozorovatele do svého svéta, jako to d¢lala
Chouinard, ktera byla po celou dobu stfedobodem své performance a méla jeji
pribéh pod kontrolou, nybrz divaci-aktéti mezi sebe integrovali performera. Na
rozdil od In Museum je Good Girls Go to Heaven, Bad Girls Go Everywhere velmi
opakovatelné diky pfesné naplanované délce i danym pohybovym vzorcim, ale
zarovenn zcela neopakovatelné diky jedineénym a nahodnym konstelacim

spole¢ného byti, které je viici samotné choreografii dominantni.

344 Dojmu ohledavani fyzickych limitd téla pfispivaly mimo jiné strouzky potu, je? stékaly po obnaZzeném
trupu tanecnika. Tento element performance konotuje s Marinou Abramovié, kterd se béhem
performance Freeing the Body (Osvobozovani téla, 1976) naha s oblicejem omotanym cernym Satkem
Sest hodin pohupovala do rytmu bubnu a nakonec se zhroutila vycerpanim na zem.

345 Viiz ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo, s. 27.
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Rozdilné pojeti Vv konstituovani a akcentaci ptitomného spolubyti poskytlo
aCORd0**® uvedené ve vystavni mistnosti Centre Pompidou, které zprvu piisobilo
jako bézné predstaveni. Na zidlich usazeni divaci tane¢niky obklopovali ze tii stran
a sledovali jejich pocinani. Zlom nastal ve chvili, kdy zacala byt radikalné
narusovana osobni zona piihlizejicich, nejprve fyzickou akci, posléze nevybiravym
vnikanim do kabelek a kapes, ze kterych performeti ,.kradli penézenky, mobilni
telefony a dalsi osobni véci. Ty si strkali do vlastnich kapes nebo vymeénovali mezi
lidmi. Toto ,,piedstaveni® pak ve smyslu divadelnich konvenci nikdy neskongilo.
,»Z10d&ji* se totiz ve vymluvném gestu postavili nehybné celem ke zdi a nechali

divaky (nyni jiz spiSe participanty) prohledavat jim kapsy.

Opét dochazelo ke sdilenému kontaktu a zddraznéni aktualni socialni situace, kdyz
spolu lidé museli komunikovat a navzajem si vracet vyménéné cennosti. Jakmile
bylo zmatkovani a pobihani zG¢astnénych u konce, ,divaci‘ se nékolikrat pokusili
potleskem celou udalost ukon¢it, avSak tane¢nici na tento signal nereagovali a az do
odchodu posledniho navstévnika setrvavali v dané poloze. V tomto piipadé se
tviarkyné Alice Ripoll rozhodla zdanlivé ptejmout divadelni dispozitiv s tradiéni
funkci roli a hierarchii vztahd, aby jej nasledné narusila a v dusledku zcela negovala
smérem K oscilaci binarnich vztahi subjekt-objekt, jez se b&hem piedstaveni

v radikélnich polohéch prostiidaly.®*’

4.4.3. Laborator a ateliér

Performativni gesta a prace s fyzi¢nosti t€l ve vystavnim prostoru v minulosti byla
(a v urcitych ptipadech stale je) spjata s experimentem a revizi, jez zpochybnuje
status uméleckého dila, které je s identitou galerii a muzei spjato. Mnohem vice se

vSak V soucasnosti onen potencial prézentniho spolubyti poji s edukativnim,34®

346 Cja REC - Alice Ripoll. aCORdo. Centre Pompidou 20. 4. 2019.

347 Srov. FISHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity, s. 31.

348 zd&lavaci aspekty uméni a instituci se nabizi usouvztaznit s dal§im obratem 2. poloviny 20. stolet],
a tedy obratem edukativnim. Z néj plynouci projeky se vzdélavacim aspektem pak Claire Bishop oznacuje
za jeden ze samostatnych proudil participativniho uméni. Viz BISHOP, Claire. Artificial Hells: Participatory
Art and the Politics of Spectatorship, s. 241.
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zazitkovym, kreativnim a vyzkumnym charakterem téchto instituci a prostor. Je
tieba fici, ze se pravé tyto funkce a projekty v soucasnych galeriich a muzeich
dominantné rozvijeji. Pozornost na dilo, udalost ¢i jakoukoli re-prezentaci hotové

prace se odklani smérem K soustiedéni na proces a ,,zazitek z cesty*.

49

Tyto hodnoty vyznava rovnéz linie malby t&lem,*® jez vychazi z principt

Pollockova ,,action paintings* 3.

Donedavna je realizovala napiiklad Trisha
Brown®!, a malba t&ly byla napiiklad také soucasti vystavy Sasha Waltz. Objekte.
Installationen. Performances (2013). Jeji ¢ast Impromptus spocivala ve vytvoieni
velkoformatového obrazu, pomoci barvou pokrytych tél tancicich na bilém platné,

ktery byl posléze za¢lenén do samotné vystavy.3>?

Jak poznamenava Alessandra Nicifero, sama muzea 0 sobé prohlasuji, ze jsou
kreativnimi laboratofemi soucasnosti,>>® coZ se snazi dokladat svou nabidkou
programu a uméleckych rezidenci. Pfikladem budiz Anne Teresa De Keersmaeker,
ktera v zaii roku 2019 uskute¢nila The Dark Red Research Project v Muzeu
souc¢asného uméni v Antverpach, ktery je ptikladem uchopeni galerie jako mista
vyzkumu par excellence. Jednalo se o dlouhodoby pobyt tane¢niki Vv prostorach
muzea, kteii se integrovali do jeho kazdodennosti a bézného provozu. Podstatou
bylo zkoumani a vytvafeni pohybového i prostorového materidlu pro novou
choreografii, pficemz byl cely tento proces otevien pohledim béznych navstévnika

muzea. Choreografka tak dala nahlédnout do svého pracovniho procesu, ktery byl

349 0 fenoménu a kontextu viz CECH, Viktor. Kresba télem. In SYKOROVA, Lenka. Postkonceptudini
presahy v Ceské kresbé.

350 Viiz napt. ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo, s. 64-65.

351 Touto tvorbou se zabyvala od 70. let a realizovala ji napfiklad na Benatském biendle (1980), v The
Fabric Workshop & Museum ve Filadelfii (2003), White Box Gallery v Londyné (2004), na Documenta 12
(2007) a The Walker Art Center (2008).

352 RIEDEL, Christiane, WALTZ, Yoreme a Peter WEIBEL. Sasha Waltz: Installations Objects Performances,
s. 252.

353 NICIFERO, Alessandra. OCCUPY MoMA: The (Risks and) Potentials of a Musée de la dansel, s. 42.
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zaroven zasazen do prostiedi, kde existuje jisty protokol, jak jsme vidéni a jak se

koukame, ¢imz tyto konvence narusila a transformovala.®>*

Rovnéz cely evropsky projekt Dancing Museums mél vyzkumny charakter a cil.
V druhém béhu Dancing Museums — The Democracy of Beings (2018-2021)
seskupeni umélct, akademikli a instituci ,,sleduje, jaké nové zpiisoby miize
pritomnost tance nabidnout pro zaziti umeni a kulturniho odkazu, a tak pomoci
divakiim a ndvstévnikiim zapojit se jak intelektudlné, tak vnitrnim proZitkem 3%
Tento zajem inicioval i nékolik kreativné-vyzkumnych workshopt pro tane¢niky
projektu i pro vetejnost. Prazsky workshop napiiklad prozkoumaval otazky jako:
Co je muzeum bez budovy? Jaké bude muzeum budoucnosti? Jaké zvyklosti uréuji

zpusob, jakym se pohybujeme v muzeu?3%

Snahou projektu je deklarovana demokracie byti vSech elementt ve struktute, tedy
rovnocenna komunikace respektujici budovu a prostor, tane¢nika i navstévnika,
ktery se ma citit svobodn¢ a byt ponoukan ke kreativnimu pohledu na uméni a svét.
Projekt tak nezaujima kriticky ptistup ke konstruktu muzei. Pokud rozrusuje nékteré
ze stereotypu a konvenci vystavnich instituci, jsou to principy vykazovani
hmotného téla a jeho fyziologickych projevt z téchto prostor, na coz upozorioval
O’Doherty.®” Béhem rezidenci a worshopt je totiz piitomen kiik, hluk, pot

a télesny dotyk jakozto soucast muzea, ¢imz se tato hranice posouva.

Na téma uméleckych workshopii a osidleni muzei aktivnimi tély lze navazat
aktivitami, které tanec do muzea zasazuji nikoli jako uméleckou, nybrz fyzickou

aktivitu. Vystavni budovy jsou ptitom urcitou alternativou K vetejnym prostortum,

354 Srov. SIREEKAN, Rathsaran. The Dark Red Research Project: A New Dance in a Different Museum
[online]. 16.12.2019 [cit. 18. 12. 2019]. Dostupné z: <https://www.rosas.be/en/news/797-ithe-dark-red-
research-projecti-a-new-dance-in-a-different-museum#t_ftnref4>.

355 Tanec Praha. Dancing  Museums  [online]. [cit. 12.8.2023]. Dostupné  z:
<https://tanecpraha.org/cs/dancing-museums>.

356 JACQUES, Nina a Tereza ONDROVA. Subjektivni priivodce galerii: z deniku Dancing Museums —
Subjective gallery guide: report from the Dancing Museums project. Praha: Tanec Praha z.U., 2021, s. 14-
19.
357 Hmota téla zde plisobi nevhodné, fihdni a psoukdni je z této mistnosti vykdzdno”.
O’DOHERTY, Brian. Uvnitr bilé krychle: Ideologie galerijniho prostoru, s. 76.
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jako jsou parky, télocviény ¢i komunitni centra. Tento fenomén pieklenuje zpét
k performativnimu gestu iniciativa MET New York z roku 2017 nazvana Workout
Tour, kde choreografky na zaklad¢é nabidky od vedeni muzea vytvotily pohybovy
kus ptimo pro vystavni prostory instituce. Dle svych slov nechtély udélat show
(predstaveni). Chtély zapojit divaky a aktivné je vtahnout do kontaktu s expozicemi.
Vznikla tak urc¢ita prochazka spojujici prohlidku muzea s posilovanim a kardio
cvitenim.*®® Zaroven vsak nepostrada urcity performativni a Ize ¥ici i spektakularni
charakter, a to jak v podobé rezervace a zakoupeni vstupenky na tyto akce, tak
napiiklad z hlediska kostymu performerek/trenérek, které byly obleceny do

elegantnich flitrovanych Satt.

Organizacnim momentem ve struktuie dispozitivu performativné zamétenych dél
a projektd predstavenych v této kapitole je pfedevsim snaha o sdilenou (nejen)
télesnou zkuSenost a vyzyvani navstévniku galerii K fyzickému zapojeni do
taneCnich a choreografickych gest. Vystavni prostor je v souvislosti s touto
kategorii mirn¢ upozadén, pricemz tvoii dulezity kontextualni ramec, ktery ma pro

takto smyslejici umélce vétsinou pozitivni konotace coby misto osvobozeni.

4.5. Monolog téla — vystavni prostor jako alternativa divadla

Dosud se kapitoly zabyvaly dily, ktera védomé zaujimaji vztah K vystavnimu
prostoru nebo/a jsou si védomy své pozice, jejiho diivodu a kvalit v této konstalaci.
Nyni je tieba zminit choreografie, jez pojimaji muzeum jako alternativu k divadlu,
pii¢emz nereflektuji a védomé neuvazuji specifika a dusledky své pozice, ani nijak
zamérné neartikuluji a nevytvafeji vztah sbudovou ¢&i divaky nad ramec

konvenéniho divadelniho ptedstaveni. Architektura i diskurzy muzea jsou piitom

358 Exclusive: Exercise At The Metropolitan Museum [reportdZ online]. CBS New York, 25. 1. 2017.
Dostupné z: < https://www.youtube.com/watch?v=8yvUjdxKxFs>.
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potlaceny, aby nesoutézily 0 divakovu pozornost s dénim na ,,jevisti, zaroven je

v§ak nikdy nelze zcela eliminovat.®*®

Ztetelnym prikladem je Faunus Martina Talagy, jehoz premiéra prob¢hla 19. 12.
2018 ve Veletrznim palaci.®®® A¢ se nejdend o dilo, jez by bylo do prostoru galerie
za n¢jakym ucelem piesunuto z divadla a tvoril jej tedy pro premiéru ve vystavni
budové, nechal si Talaga ve Veletrznim palaci vybudovat divadelni scénu.
Instaloval svétla, ktera osvétluji pouze prostor pomysiného jevisté, a zbytek salu byl
ponoien ve tmé. Tomu odpovidalo i ¢elni déleni na scénu a na zidlich sedici divaky.
Propagace dila pritom apelovala na jinakost ozvlastnéni galerii. TO otevira téma, ze
jednou z motivaci pro umisténi tance do vystavnich prostor je i pouha ,turistika
e 361

jinakosti“ *°*, ktera se vSak mnohdy nedokaze s vyznamem a vyzvami tohoto mista

vyportadat.

Existuji rovnéZz projekty, které sice maji divadelni charakter uspofadani a vystavni
prostor a své pozorovatele vyraznéji nezahrnuji do své struktury, ale chtéji se
napiiklad vyhnout prostorovym omezenim jevisté ¢i uniknout z divadelni instituce.
Dle vyjadfeni mnoha tane¢nich umélci je piechod z divadelnich budov do budov
vystavnich — primdrn¢ nedivadelnich — povazovan za osvobozeni taneCnik
i tvorby. Pokud jsou vzaty v Givahu nazory a pozorovani obsazené Vv této praci, nelze
nez konstatovat, ze se jedna o nekriticky ptijaty sebeklam velké casti umélecké
obce. Ze tanec pouze vyménil jednu instituci za druhou a v nékterych oblastech,
se tedy podiizuje rozdilné praxi. Ta se lisi pfevazné V rozsifenych moznostech
v oblastech prace s prostorem a ¢asem, a také v oblastech prace s kontextem, jez
vsak nejsou vzdy vyuzivany a mohou dila naopak jesté vice diskurzivné zatizit

a prinaSet na prvni pohled neviditelné limity.

359 Srov. HANNAH, Dorita. Body Space: Mining the limits between architecture and dance. In WALTZ,
Sasha (ed.). Cluster. Sasha Waltz, s 75.

360 Martin Talaga. Faunus. Veletrzni Palac, 17. 12. 2018.

361 Napt. Alessandra Nicifero piSe, Ze galerijni taneéni projekty zacali byt synonymem pro komeréni
produkty.

NICIFERO, Alessandra. OCCUPY MoMA: The (Risks and) Potentials of a Musée de la danse!, s. 38.
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V ptipad¢ kontexti a diskurzii muzea ¢i praxe vystavovani neni tieba jiz vice tuto
zatéz predstavovat. V pripad¢ prostoru se Casto jednd o zdkaz pohybu v blizkosti
uméleckych dél, u vchodu muzea ¢i v nevefejnych prostorach budovy nebo
omezeni dana z bezpeénostich diivodil — napiiklad zékaz tance na schodech. Casova
omezeni spocivaji v programovani udélosti po oteviraci dobé muzea ¢i pied ni,
nebo naopak v pfizptisobeni se jiz danym oteviracim hodinam. Jak vyplynulo
z ptedchozi diskuze nad vystavnimi institucemi, nejednd se o ,,svobodné*
neupravované misto. Stejné jako je kratkozraké jej ztotoznovat s vefejnymi

lokacemi skuteéného svéta (real-world locations).36?

wrv

Dalsi specifickou, avsak rozsifenou praxi byvaji choreografie a tane¢ni inscenace,
jez nebyly pro vystavni prostory urCeny ve své genezi, avSak jsou naptiklad za
ucelem festivalu do muzea zasazeny a dochazi k jejich re-kontextualizaci. Vhodné
ptiklady lze najit v ,,muzejni linii* ImPulsTanz, pticemz v roce 2019 se odehralo
nékolik taneénich predstaveni v expozici Mumok snazvem Pattern and
Decoration: Ornament as Promise, jez obsahovala dila amerického uméleckého
hnuti 70. let zaméfeného na ornamentalni lidovou tradici severoamerickych indiant,

islamského svéta a orientu.

Jednim pfedstavenych z tituli byla ichoreografie Danza y Frontera mexicko-
chilské choreografky Amandy Pifia.3®® Z organiza¢niho hlediska bylo patrné, jak se
stietavaji moznosti prostoru s divadelnimi pozadavky umélct — frontalni uspotradani
scény a zidli pro divaky, tanecnici odbihali do imaginarniho zakulisi, divaci byli
napominani, ze stoji blizko scéné nebo, ze nedodrzuji vzajemny odstup pro
dostate¢né Sirokou ulicku. Kratce feceno, prostorové a socialni charakteristiky, jez
byly vyhledavany a vyuzivany v piedchozich kategoriich, byly vtomto piipadé

piekazkou.

| presto vsak dialog s prostorem probihal, jelikoz muzeum vzdy posouva a spolu-

utvaii celkovy vyznam a vyznéni dila. Danza y Frontera reflektovala

362 HUNTER, Victoria. Moving Sites: Investigating Site-Specific Dance Performance, s. 1.
363 Amanda Pifia. Danza y Frontera (Museum Version). Festival Impulstanz, 2. 8. 2019.
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a tematizovala mexickou tradici a folklor v kontextu jejiho ovliviiovani i pfekryvani
euroamerickymi vlivy a kulturou. V kontextu vystavy, jez tanec obklopovala, tak
doslo vramci re-kontextualizace a ptesazeni choreografie ke zméné jeji funkce
a zaroven posileni jeji interpretace. V tomto ptipadé nebylo podstatné samotné
misto predstaveni, nybrz pravé ona umélecka dila, Snimiz choreografie silné
rezonovala, a jez si divaci méli pired zaCatkem piedstaveni moznost prohlédnout.
Tato interakce zpétn¢ ovlivnila zejména dominantni vyznam vystavy od ptedstaveni
uméleckého hnuti smérem K jejimu kritickému nahlizeni jako produktu kolonialniho
interkulturalismu a choreografie tak pusobila jako doplnéni sbirky, a¢ to ziejmé
nebylo kuratorskym ani dramaturgickym zamérem. Z tohoto piikladu vyplyva teze,
7e existuji predstaveni a dila, jez zamérné¢ a védomeé S prostorem muzei a jeho
elementy dialog nerozvijeji, avsak ptisobenim kontextu na tane¢ni télo vzdy dochazi

k jeho zahrnuti do néjakého druhu konverzace.
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5. Tanec v galeriich a muzeich napri¢ prostory a ¢asy

Tato kapitola plni ucel diskuze nad dosavadnimi informacemi a zjisténimi. Jakkoli
se zda ono zastfeSujici oznaceni ,.tanec V galerii“ na prvni pohled dostate¢né pro
vymezeni ur¢ité umélecké praxe, na pohled druhy uz je vyznam této fraze trochu
mlhavy a roztfistény, jelikoz se vytvareni vztahli mezi t€ly a vystavnim prostorem
mize odehravat na vicero urovnich. Predchozi kapitola na zaklad¢ analyzy
fungovani tanecnika, navstévnika a prostoru v dynamické struktuie vzijemnych
vztaht a diskurzii vygenerovala moznou typologii ¢lenéni uméleckych praxi, jez

tanec v galeriich a muzeich zastfesuje:

1. Vystavni prostor jako vychodisko — Dominantni hybnou strukturou je dialog téla
s hmotnym prostorem. Kategorie zahrnuje zejména site-specific projekty, pfi¢emz
typické je zaméieni na prostor, architekturu ¢ umélecka dila. Casta je souvisejici
prace s intertextualitou a zahrnuti palimpsestt spjatych s prostorem ¢i objekty.
Divak se netcastni taneéniho ¢i choreografického gesta a je piredevsim
pozorovatelem, ktery se ovSem sam pohybuje po prostoru, jelikoz tane¢ni akce byva
decentralizovana. Cilem jeurcita ,,0slava prostoru® ¢i/a jeho akcentace, vyuZzivani
specifik mista a hledani pfileZitosti pro jeho télesné choreografické zpracovani,
piipadné také zpiistupnit pozorovatelim tento prostor ¢i artefakty ,,jinym

zpusobem®.

2. Vystavni prostor jako instituce paméti — Dominantni hybnou strukturou je vztah
tane¢nika s muzeem jakozto konstruktem. Formaln¢ se ¢asto jedna o dila na pomezi
komentované prohlidky ¢i vystavy. Neni zde podstatny fyzicky prostor, nybrz jeho
ramovani jako prostoru vystavniho — jeho vztah k uchovavani minulosti a jeji re-
prezentaci v soucasnosti. Tento diskurz byva bud’ kriticky reflektovan, nebo naopak
vyuzivan pro podporu vlastniho performativniho archivu. Dila pracuji s télesnym
i kulturnim archivem a paméti, srekonstrukcemi a reenactmenty dfivéjsich
choreografii ¢i udalosti. Vychazeji z postulati archivniho obratu a kritickych
ptistupi k muzejni re-prezentaci, jako je naptiklad hledisko postkolonialismu.
Castym cilem je snaha znovu-zpfitomnit a sdélit informace, proto dila vice

zaClenuji pozorovatele/divaka do své struktury, jelikoz pravé jemu jsou tyto
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informace adresovany a S nim tane¢nici komunikuji. Navstévnik Casto nasleduje

tanecnika po prostoru.

3. Vystavni prostor jako prostor instalace f¢/ — Dominantni hybnou strukturou je
vstup pozorovatele do dialogu s instalovanymi tane¢nimi tély a spolutucast na jejich
dotvareni coby uméleckého artefaktu. Taneéni uméni zde piejima a nasledné
rozruSuje principy vystavovani a instalace v podobé¢ specifické prace s prostorem
a ¢asem, které jsou hluboko zakddovanou praxi vystavnich prostor. Dulezita je
proto rizna uroven (sebe)reflexivni a kritické povahy dél. Posilena je role
pozorovatele, ktery byva pro vznik dila konstitutivni a je vétSinou panem svého

¢asu I prostoru, po némz se volné pohybuje.

4. Vystavni prostor jako prostor sdileni a participace — Dominantni hybnou
strukturou v této kategorii je dialog mezi tane¢nim télem a navstévnikem -
participantem. Ti mohou byt rovnocennymi partnery nebo mezi sebou vudci alohu
pielévat. Dulezité je zduraznéni a zakouseni fyzické spoluptitomnosti, rizné urovné
participace a akcentace fyzického spolubyti, procesualnosti a prézentnosti ve shodé
s estetikou performativity. Ve vztahu Kk vystavnimu prostoru je podstatné jeho
otevieni materialité t¢l, véetné jejich fyziologickych projevi. Piipadné také
naruseni stereotypniho statusu a konvenci vytvarného objektu a muzejniho artefaktu

¢i ptijatych norem chovani a jednani.

5. Vystavni prostor jako alternativa divadla — Dominantni kvalitou této kategorie je
absence reflexe ¢i védomého vztahu K vystavnimu prostoru a divakim nad ramec
divadelnich konvenci. Jedna se zejména o0 dila, ktera se K jevistnimu prostoru
chovaji jako k prostoru divadelnimu a ¢asto do né&j tyto konvence pienaseji. Dale
jde také o inscenace, které jsou napiiklad na nékolik ptedstaveni pfemistény do
galerie z divadla. V téchto ptipadech dochazi skrze re-kontextualizaci dila k emerzi
novych vztahti a vyznamu. Divak v tomto piipadé vétsSinou zaujima pohled z jedné
perspektivy a vzdalenosti, Vv ¢elnim uspoiadani K ,jevisti“. Vystavni prostory
ainstituce vsak nikdy nejsou neutralni a neviditelné, a proto jsou i V téchto
ptipadech do struktury zahrnuty vsechny jejich diskurzivni i nediskurzivni praxe,

jez mohou bezdééné nabyvat na vyznamu.
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Zkoumani probihalo s dirazem na vztah tane¢niho téla a vystavniho prostoru,
pticemz se ukazalo, ze vzhledem K rliznym praxim zaujima onen vystavni prostor
specifické funkce: (1) vystavni prostor je tane¢nim partnerem umélca integrovany
do dialogu v materialit¢ budovy, architektury a artefaktt; (2) konstrukt muzea jako
instituce pamé&ti a méftitka pro uchovavani a ptredavani historie; (3) poskytuje
institucionalni ramec, na némz je zavisla ontologie umeéleckého dila a vystavniho
artefaktu - umoznuje, aby bylo uméni jako uméni kodifikovano; (4) Ize jej pojimat

rovnéz jako typ vefejného prostoru.

Jako kazda kategorizace, i toto déleni ma své limity, avSak poskytuje zptsob, jak
v tomto Sirokém tématu a heterogennich projevech usnadnit orientaci a usouvztaznit
jej kjiz existujicim teoretickym a filozofickym hlediskim. Ta odrazeji teze
a zaméry tvurcu, stejné jako nastinuji cesty, jak lze nad zkoumanymi dily uvazovat.
Explicitné také prokazuji §ifi zkoumané umélecké praxe. Zaroven je nutné zminit,

7ze se tyto kategorie mohou prolinat a mnohé z ptedstavenych dél mohou byt

adekvatnim modelem pro demonstraci n¢kolika ustanovenych pfistupt.

Rozdé¢leni se v mnohém shoduje s typologiemi navrzenymi V jinych pracich. Sara
Wookey téma nahlizi z pozice tane¢nice a z hlediska intenzity fyzického
a smyslového kontaktu s navstévniky muzea v jeho vztahovosti. Jako jedna z mala
autort zahrnuje do svého zkoumani také personal a zaméstnance muzei:
(1) Odlouceny/detasovany  tanecni umélec (The Detached Dance Artist)
snavstévniky nenavazuje kontakt ve smyslu ,byti 0 samoté spolu®;
(2) Nepritomny/absentujici tanecni umeélec (The Absent Dance Artist) vytvaii
hmotné predméty, skrze néz pristupuji navstévnici kucasti na tanci
a performativnich gestech; (3) Pritomny tanecni umélec: Byti (soucdsti) muzea (The
Present Dance Artist: Being [part of] the Museum) popisuje ustoupeni od produkce

tance k jeho integraci do socialni struktury muzea jako b&zné kazdodenni praxe.>®*

Rébecca Dutkiewicz zase navrhuje typologii na zakladé dialogu mezi navstévniky

ataneCniky skrze tfi ruzné typy =zazitki zpozice pozorovatele a divaka:

364 WOOKEY, Sara. Spatial Relations: Dance in the Changing Museum [online], s. 88-185.
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(1) Navstevnik-divik: tanecni predstaveni a performance (Le visiteur-spectateur: le
spectacle et la performance dansés), jez navstévnika fyzicky nezapojuji;
(2) Navstevnik-tanecnik: choreograficky ateliér a choreograficka tvorba (Le
visiteur-danseur: 1’atelier et la création chorégraphiques), vramci kterych je
navstévnik fyzicky zapojen do tance a choreografickych gest; (3) Navstévnik jako
divak-tanecnik: tanecni prochdzka a prohlidka (Le visiteur spectateur-danseur: le
parcours et la visite dansés) je kombinaci pfedchozich typt — navstévnik se piimo

nezapojuje a je pozorovatelem, ale fyzicky se pohybuje po prostoru muzea.3%

Ob¢ citované autorky a jejich typologie vsak neberou pfili§ v potaz potencial
mentalniho zapojeni a zahrnuti pozorovatele, které mize mit také rizné urovné
afunkce. To navazuje na skuteCnost, ze obé prace nereflektuji dusledky
konceptualniho a instalativniho obratu, tedy naptiklad stav, kdy je tanec¢nik vice
v pozici objektu a dovrSujicim, jednajicim ¢i fidicim prvkem je vtuto chvili
navstévnik. Rovnéz v nich neni zohlednéna mira, intenzita a typ vztahu mezi
taneCnikem a prostorem, pricemz dostate¢né nezahrnuji pravé ani pusobeni
diskurzivnich vliva a praktik, které mohou byt samotnym piedmétem vztahu ¢i jej

minimalné ovliviuji.

Tato diplomova prace mohla diky zvolenému analytickému pfistupu k tanci
v muzeich a galeriich v podobé Foucaultova dispozitivu zahrnout vSechny vyse
uvedené aspekty a prvky a naplnit tak ptedeslany cil prace. Jako analyza
uspofadani, smiSenych stavi a vztahu jednotlivych elementd Vv podobé
diskurzivnich i nediskurzivnich praktik®® totiz umoZiiuje piekonat déleni
a vy€lenovani nékterych fenomént a poskytuje nastroje pro komplexni badatelsky

pohled.

Problematickym se ve vyznamném podilu dosavadni teoretické reflexe tance

v galeriich a muzeich jevi napiiklad déleni na ,,text a kontext”. V dusledku dochazi

365 \/iz DUTKIEWICZ, Rébecca. Dansons au musée: Etude et réception de Dancing Museums au Musée du
Louvre et au MAC VAL [online], s. 14-20.
366 Sroy. CHARVAT, Martin. Foucault a Deleuze: o téle, experimentu a etice. Praha: Togga, 2018, s. 143.
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k tomu, Ze jsou nékteré linie a piistupy upozadovany ¢i zcela opomenuty. To
vytvaii zkresleny obraz o tomto fenoménu, ktery autofi vétSinou prezentuji jako
obecné platny. Mnoho literatury téma reflektuje jen z ur¢itého thlu a vybraného
urcitého estetického a formalniho pfistupu, a tento omezeny zuzeny pohled vétsinou
smérem ke ¢tenaifim nekomunikuji, ani si jej ¢asto sami neuvédomuji, a pojimaji
sva zjisténi a teze jako obecné platné pro cely fenomén. Zatimco Wookey
a Dutkiewicz opomijeli zejména diskurzivni a sebe-reflexivni postupy a vlivy ve
sledované oblasti, autofi, ktefi tuto oblast podrobuji diskurzivni analyze a kritické
reflexi, zase neztidkavynechavaji formalni umélecké prvky a vztahy v jejich
sebereferencnosti. Navrzena typologie nema dosavadni tvahy, navrhy, teorie a teze
nahradit, ale spise je doplnit tim, ze poodstoupila od detailnéjsiho zaméfeni smérem
ke snaze analyzovat a nasledné opét syntetizovat Sirokou paletu ptistupt

a uméleckych i kuratorskych praxi smérem ke zobecrniujicim konstatovanim.

Badani navic ukazalo, Ze struktury zahrnujici tytéz elementy se mohou riznit podle
jejich hierarchie. Jinym pomérem intenzity a trovné vztahi mezi jednotlivymi
elementy disponuje site-specific uméni, jinym vystava, instalace a jinym
performance. Rozdil je vazan piedev§im na skute¢nost, ktera ze stran plati za tu
aktivn&j$i a iniciativni, tedy na to, zda se napiiklad poji s frazi ,,tanec se prezentuje
v galerii“ ¢i ,,galerie prezentuje tanec. Tato zaména podmétu ve vétné skladbé ma
zasadni vliv na vnimani dila. Pokud je dominantni perspektivou galerie, vétSinou se
Vv této souvislosti automaticky hovoii o performance (art), jelikoz je v danou chvili
stéZejni ,,naruseni umélecké instituce zivou a materialni fyzickou intervenci.
Pokud je vSak tane¢ni télo nahlizeno jako soucast divadelniho kontextu, voli se
vétsinou nekriticky oznaceni site-specific v jeho Sir§im vyznamu uméleckych
realizaci mimo divadelni budovu.*®’” Z tohoto pohledu by vsak do site-specific nebo
performance art spadala veskera ¢innost, jiz zkouma tato diplomova prace. Tento

pohled se ovsem ukazal jako mylny ¢i pfinejmensim nedostatec¢ny.

367 HUNTER, Victoria. Moving Sites: Investigating Site-Specific Dance Performance, s. 5, 15.
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Cilem téchto Gvah je zdliraznéni skuteCnosti, ze na tanec v galeriich a muzeich
nelze nahlizet jako na jeden fenomén, a to ani v pfipadé, ze vezmeme v uvahu
béznou uméleckou individualitu. Dé&je se tak z divodu, ze kromé materialniho
zivého téla a prostoru, ktery je oznaen ¢i uznan jako vystavni, nesdileji mnohé
projekty téméf nic. Zadné umélecké prostiedky, postupy, esteticka ani myslenkova
vychodiska ¢i hodnoty, funkce a cile. Stejné tak nelze zkoumat a obecné definovat
veskeré formy divadla jen na tom zakladg, Ze se jedna o télo aktéra, které se nachazi
v prostoru oznaceném jako ,divadlo® nebo ,jevisté“. Pro tanec v galeriich
a muzeich je vSak oproti divadlu specifické to, ze nema zadnou ,,tradi¢ni formu*,
vaci niz by se mohl explicitné vymezovat a porovnavat, a tim mapovat vyvoj
dynamické tendence. Nebo piesnéji — pro kazdy typ tance v galeriich a muzeich

muze byt timto ,,tradi¢nim pfedobrazem* néco jiného.

V tomto kontextu je rovné€z potieba polozit si dulezité otazky: Jak je mozné, Ze ve
stejné dobé a v tychz geografickych i socioekonomickych podminkach jsou muzejni
a galerijni instituce i samotny akt tance v nich vnimany jednémi skupinami jako
fenomén svobody a demokracie, a jinymi naptiklad jako aparat utlaku a diktatura
moci? Jak mohou byt oba tyto postoje legitimni? Je mozné, aby Vv sob& soucasny

dispozitiv zahrnoval tolik protichtudnych ptistupu?

Jak je patrné z vytvotené i citované typologie, byvaji jednotlivé kategorie navazany
na urCit¢é umélecké formy ¢i praktiky, jez jsou usouvztaznény S estetickymi,
filozofickymi, teoretickymi i politickymi a spolecenskymi diskurzy a postupy, jimiz
mohou prosvitat struktury jednotlivych (vyvojovych) dispozitivi popsanych

v druh¢ a tieti kapitole.

5.1. Tanec v galeriich a jeho dispozitiv

Jednotlivé dispozitivy 20. stoleti Srlznou intenzitou ovliviuji soucasnou praxi
a spolu-vymezuji, jak tvirce premysli 0 tanci, téle a vystavnim prostoru. Nakolik
jako vychozi subjekt jedna se zfetelem na vlastni vychodiska a implicitné
preddefinovany ramec. Dispozitiv totiz znamena 1 kontext, strukturu a pole

moznosti ¢i determinaci, na némz se umelci pohybuji.
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Jak je diskutovano na zacatku prace, Ize pojimat dispozitiv rovnéz z hlediska
geneze uméleckého gesta i z hlediska geneze struktury dispozitivu. Podle Foucaulta
reaguje dispozitiv coby dynamicka struktura na disfunkénost nebo imanentni
problémy uréitého systému vztahi.*® V tomto smyslu odkryvaji teze a zjisténi této
prace dal$i zelementt, jez je tieba zahrnout do tvah nad tancem v galeriich
a muzeich. Tim je prace s ¢asem a historii, pficemz aktualni praxe tance v galeriich

a muzeich se ukazuje byt spjata zejména s temporalitou navrati a prekryvi.>®°

Navrzena typologie tance v galeriich a muzeich ve shodé s konceptem dispozitivu
reaguje na disfunk¢énost ¢i imanetni problémy ,stavajiciho® zplsobu vztahd,
pfiCemz se vSak Vv zavislosti na umélecké a muzejni praxi rtzni, vaéi kterym
vztahum, diskurzam ¢i vaci které oblasti se vymezuji, coz vysvétluje onu paradoxni
Skalu pristuptt k muzeu i tanec¢nimu uméni a choreografii ve sledovaném tématu.
Nekteré praxe, jako napiiklad performance nebo dance exhibition, konfrontuji
paradigmata vizualnich uméni a konvence muzeijni ¢i galerijni praxe. Jiné praktiky
zase reaguji site-specific projekty na problémy a omezeni, které vnimaji uvnitf
divadelnich budov. Pro konceptualni tvirce byva vystavni prostor piilezitosti pro
reflexi umélecké reprezentace. Boris Charmatz se pak v mnoha projektech
napiiklad snazi, aby byl o tanec stejny vetejny zajem jako 0 ostatni odvétvi kultury
¢i kreativnich pramysla, v ¢emz lze napiiklad spatiovat prusecik se shahou

modernistd 0 piijeti tance mezi ostatni umélecké formy.

Néktera dila a praxe testuji ¢i kritizuji zavedené zdédéné formy, pfistupy

a konvence, jina je dale rozvijeji, dalsi je vrstvi na sebe, pfijimaji a zpeviiuji.>"

368 \/ tomto ohledu je pithodné zdtiraznit pfimou navaznost dispozitivu na model epistémy a s ni spjatych
diskurzivnich praktik, piicemz je duleZité, ze konflikty v diskurzivnich praktikich se mohou odehravat
nejen mezi dvéma riiznymi epistemickymi formacemi, nybrz i v ramci jedné epistémy. CHARVAT, Martin.
Foucault a Deleuze: o téle, experimentu a etice, s. 53, 56-57.

369 Srov. SKOPALOVA, Eva a Vaclav JANOSCIK (ed.). Ndvrat do budoucnosti. Praha: Vysoka $kola
uméleckoprimyslova, 2019, s. 16-20.

370 Celd tada teoretikd, filozofl i umé&lctl pracuje jiz desitky let s myslenkou, Ze vyvoj uméni a dokonce
i uméni jako takové skondili (nejcastéji se jedna o meznik 60. ¢i 70. let) a ,,po konci uméni” uz je mozné
vse, a zaroven nemlzZe vzniknout nic zcela nového. Souslovi pouZiva zejména Arthur C. Danto, jenz byl
predstavitelem americké analytické filozofie.

DANTO, Arthur C. Po konci uméni: sou¢asné umeéni a oblast mimo déjiny. Praha: Academia, 2021, s 16-18.
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Kratce feceno, dilezité je zejména uvédomeéni, Zze souslovi ,tanec V galerii
neoznacuje formalni, stylovou, diskurzivni ¢i ucelovou jednotu, ale mnohem spise
rozriznénost. VysSe nastinéné konflikty v diskurzivnich praktiktach a jejich
riznorody zaklad jsou zaroven divodem, pro¢ je tfeba diskutovat nad potiebou
rozmélnit linedrni koncepci homogenniho &asu a narativné pojimané dé&jiny.®"
Zejména je tieba opustit modernistické piedstavy vyvoje a sméfovani K lepsi
a dokonalejsi budoucnosti. 32 Jak také pise Reinhart Koselleck v eseji Historie
V jednotném |\ mnozném cisle a formalni casové struktury: , Nds moderni pojem
historie se zpocatku osvedcil pro specificky historicka oznaceni jako pokrok
a tipadek, zrychleni ¢i opozdeni. "™ Tato hodnota vyvoje a jeho ne/isp&snosti se
¢im dal vice diskutuje jako piekonana a stale vice je v akademickém, uméleckém

a filozofickém diskurzu piedstava 0 linearnim homogennim ¢ase nabouravana.3’

V piipadé¢ badani této diplomové prace se ukazuje, Ze pojeti a prizkum
,soucasného* vyzaduje zaroven integraci ,,minulého” a 0 vyvoji V konvenénim
smyslu zde nemuze byt fe¢, a¢ se stale ptidavaji napiiklad vrstvy aktualnich

spoleCenskych hodnot ¢i technologii. Jiz samotné muzeum je heterotopii

Teze, Ze zdédéné podminky miZe uméni bud’ konformné vyuZivat, nebo kriticky (sebe)reflektovat, je
v souvislosti s Peterem Osbornem uvedena napf. i vpredmluvé knihy: SKOPALOVA, Eva a Vaclav
JANOSCIK (ed.). Ndvrat do budoucnosti, s. 27.

371 Spoledné s osvicenstvim a etablovanim historie jako v&dni discipliny se stal ¢as a priori konstantni
veli¢inou a tento konstrukt homogenniho casu je stale dominantnim i v soucasnoti, a¢ od 70. let 20.
stoleti probihaji revize konceptualizace ¢asu, paméti i historie v podobé prechodu od linearné vnimaného
Casu ktemporalité navratti, anticipaci, anachronismu, proplétani, pienost, piekryvi, vytésnéni nebo
smycek.

SKOPALOVA, Eva a Vaclav JANOSCIK (ed.). Ndvrat do budoucnosti, s. 13-15.

372 Dominantni narativ o tvdrcich, ktefi chronologicky vice a vice zdokonolovali své uméni. Vyraznym
predstavitelem téhle linie je Ernst Gombrich.

Srov. DANTO, Arthur C. Po konci umeéni: soucasné uméni a oblast mimo déjiny, s. 22—25.

373 KOSELLECK, Reinhart. Historie vjednotném i mnozném d&isle a formalni asové struktury. In
SKOPALOVA, Eva a Vaclav JANOSCIK (ed.). Ndvrat do budoucnosti, s. 55.

374 Jak pise Peter Osborne v eseji Fikce soucasného vramci diskuse nad moznymi zpGsoby periodizace
soucasného umeéni, je naptiklad Marcel Duchamp ze soucasného uméni vyclenén, protoze chronologicky
jej zasazujeme do obdobi prvni svétové valky, i presto, Ze je soucasnému umeéni blizsi nez mnoho mladsich
umélcd.

OSBORNE, Peter. Fikce sou¢asného. In SKOPALOVA, Eva a Vaclav JANOSCIK (ed.). Ndvrat do budoucnosti,
s. 201.
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375 gasto i na

a heterochronii, avsak tanec v galeriich je vyloZen¢ anachronicky
nékolika urovnich.>’® Minulost ve vétsiné projektl prostupuje skrze dilo do
soucasnosti. D¢&je se tak od obecnych uméleckych vychodisek ¢i diskurzi
specifickych pro ur¢ity moment minulosti, az po konkrétni zivotni ptibéh Valesky
Gert. Proto se zda byt vhodnou konceptualitaci ¢asu v roviné praxe i vystupid této

prace temporalita navratd a prekryvi.3’’

Z vyse uvedeného vyplyva, ze je potieba tanec v galeriich a muzeich sledovat jako
nékolik paraleln¢ existujicich synchronich dispozitivi, jez na sebe vzajemné mohou
a nemusi reagovat ¢i postradat stejna historicko-umélecka vychodiska, a¢ mohou
byt provazany skrze riznorodé momenty. Nejsou usporadany Vv jedné vyvyjejici se
linii. Ptikladem budiz praxe modernistd V ¢ele s Isadorou Duncan, jez je pfi
linearnim pohledu kolébkou sledované praxe, avSak podstatna ¢ast umélecké

i teoretické obce se odkazuje az na piisobeni postmodern dance.3®

spleti temporalit, pfipadné vzit nelinearni tvary ¢asu na védomi. Druhd a tieti
kapitola této diplomové prace je sice koncipovana na zakladé jakéhosi fetézeni
jednotek dispozitivi dle chronologické posloupnosti a prezentuje tak diachronni
pohled, zaroven vSak tvofi i jakési ,tableau — tedy stavi vedle sebe vicero

paralelnich momentt, ¢imz poskytuje pohled synchronni.3”®

V piipadé, ze dispozitiv tance v galeriich a muzeich coby dynamicka struktura
reaguje na problémy rtznorodych systému vztaht, osvétluje to rovnéz auru

jinakosti a novosti, ktera se k tématu ¢asto vztahuje. Co podle prohlaseni celé fady

375 Oznageni anachronicky znamena schopnost uméleckého dila vrstvit ¢as a pohybovat se v &ase. Viz
SKOPALOVA, Eva a Vaclav JANOSCIK (ed.). Ndvrat do budoucnosti, s. 35.

376 Tématem, zvolenou formou, re-interpretacemi starsich dél, t&lesnymi archivy, interakci se star$im
prostorem a jeho kontexty ¢i uméleckymi dily, palimpsesty atd.

377 Napfiklad i Walter Benjamin uvaZoval o sedimentaci, vrstvach ¢asu, jeZ se prekryvaji, aviak nékdy
jedna odhali druhou. Benjamin tak v pozitivnim smyslu uvazoval o ruinach, resp. procesu ruinizace, kdy
mladsi vrstva odhali starsi. SKOPALOVA, Eva a Vaclav JANOSCIK (ed.). Ndvrat do budoucnosti, s. 20.

378 Napt. BISHOP, Claire. Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance exhibitions and Audience Attention, s.
28.

379 SKOPALOVA, Eva a Véclav JANOSCIK (ed.). Ndvrat do budoucnosti, s. 23.
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tvirced, teoretiktl i divakd znamena, ¢i spiSe vyvolava tanec v muzeich? — Nebéznou
praxi, vyboceni, odchylku, jinakost a novost, specifi¢nost zazitku. V textech se
Casto objevuji hesla jako jiny pohled na umélecka dila, jina produkce védéni, nové
vnimani téla ¢i prostoru, unikatni zpisob spolubyti. Jak vSak doklada tato
diplomova prace, jedna se 0 praxi probihajici vice jak sto let a zachazejici s celym
spektrem uméleckych i kuratorskych moznosti, v soucasnosti navic ¢im dal bézné&jsi
a rozsifenéj$i. Obecné feCeno nejsou sledované praxe zarucené nové ani

alternativni, ale mohou byt zaloZzeny na snaze vyvolat dojem exkluzivity anebo

undergroundu a anarchie.

Rétorika tance v galeriich a muzeich je tedy spojena spiSe S vyvolavanim iluze
jinakosti, jez souvisi s §ir§i existenci a ramovanim projektt — s jejich propagaci ¢i
kontextem realizace. Tato prace operuje Stezi, ze je iluze novosti a jinakosti
vystavéna na unikatnosti estetického ¢i tviréiho zazitku, jez je zpusobena absenci ¢i
zménou zvnitinénych konvenci, spise nez vznikem nové umélecké formy nebo
zcela originalniho napadu.®® Navic, jak jiz bylo piedeslano v prvnich kapitolach —
stfetava se U tématu tance v galeriich a muzeich vicero diskurzii a oborovych
vychodisek; a rovnéz obdobné heterogenni diskurzy se projevuji v aktualni praxi
a jejich kotenech. Proto i jednotlivi teoretici, divaci ¢i umélci vstupuji do situace,
kde je jim cast elementt a principi znamych a zcela zvnitinénych, a naopak ¢ast
principu a konvenci je pro né€ novych ¢i ne tolik familiérnich — pozorovatelé jsou

jimi vytrzeni ze svych oCekavani i ze své komfortni zony a vznika tak pocit novosti

a jinakosti.

Celkov¢ tedy nelze charakterizovat jeden dispozitiv tance v galeriich a muzeich —
jedna se spise 0 Sirsi uméleckou postdisciplinarni praxi, jiz napfi¢ spojuji kategorie
tanecniho t¢la, navstévnika a vystavniho prostoru ¢i vystavni instituce. Tato obecna
praxe zastieSuje nékolik dispozitivl, pticemz kazdy z nich je vlastni strukturou
heterogennich diskurzivnich a nediskurzivnich praktik. Tyto struktury snoubi jiz

zavedené postupy snovymi uméleckymi i spolecenskymi tendencemi, jez jsou

380 Napiiklad pokud nékdo zavita poprvé v Zivoté na operu, bude mit pocit unikitniho zaZitku a bude se
vyrovnavat s ptisopenim novych konvenci, ac jsou mnohe¢ z nich stovky let staré.

114



vlastni zvolené formé, cili taneéniho projektu a zaméru tanecnich umélct C¢i

kuratoru.

Dispozitivy tance v galeriich a muzeich zprosttedkovavaji a vytvaii védeéni, generuji
estetické, télesné 1 socialni zazitky. Postupy zahrnuté v dispozitivech odpovidaji
potiebé srozumitelné komunikovat afektivni, estetické i informaéni elementy pro
vyvolani uméleckého a divackého zazitku, pro komunikaci informaci nebo/a pro

poskytnuti kritické reflexe a meta-komentafe samotné umeélecké a kuratorské praxi.
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Z.avér

Diplomova prace Dialogy sprostorem: tanecni télo V galeriich, muzeich
a vystavnich prostorech se zabyva stale rozsifenéj$im fenoménem tance v galeriich
a muzeich. Pod slovnim spojenim ,tanec v galerii @ muzeu* Ssi mnozi ptedstavi
konkrétni obraz a tvar¢i pristup, jak vSak ukazala tato prace, jedna se
0 komplikovanéjsi a velmi heterogenni uméleckou praxi. Proto bylo mym zamérem
postihnout ji v §ifi a riznorodosti projevii soucasné praxe. Pfedmétem kvalitativni
analyzy Dbyla tane¢ni dila, choreografie, vystavy, performance, instalace,
piedstaveni, udalosti, projekty a koncepty, jez byly uvedeny v galerii, muzeu c¢i

jiném vystavnim prostoru v poslednich patnacti letech, tedy nejdiive po roce 2008.

Hlavnim cilem prace bylo definovat zpisoby postaveni a vztaht, jeZ souCasna
tanecni téla v galeriich a muzeich zaujimaji, a zmapovat moznosti i kvality jejich
spojeni a interakce s vystavnim prostorem. Souvisejicim cilem je pochopit
specifi¢nost struktury téchto vztaht, které zahrnuji i nejriznéjsi diskurzivni
a nediskurzivni elementy a praktiky. Proto ¢erpam z Foucaultova pojeti dispozitivu

a dalsich koncepta tohoto filozofa.

V této souvislosti jsem v prvni kapitole piedstavila dispozitiv Michela Foucaulta
a jeho vyuziti v piedloZzené praci. Primarné se jedna 0 heterogenni soubor zahrnujici
diskurzy, instituce, architektonické formy, zakony, administrativni opatieni,
védeckd prohlaseni Ci filozofické, moralni a filantropické problémy, pificemz
samotny dispozitiv je systém vztahli mezi témito elementy. Druhym hlediskem je
uchopeni povahy spojeni, ktera mezi heterogennimi prvky mohou existovat,
pfiCemz se jedna 0 proménlivou souhru posunti a modifikaci pozic i funkce
elementt. Pod pojmem dispozitiv Foucault rozumi i utvar, ktery plni svou hlavni
funkci v daném historickém okamziku na zakladé aktudlni potfeby, a ma tedy
dominantni strategickou tlohu. V navaznosti na tento Foucaultiv vyklad muaze
divadelni, tane¢ni ¢i jakykoli umélecky dispozitiv zahrnovat soubory vztahti mezi
elementy, jakymi jsou jednotlivé umélecké konvence, skoly, oborové organizace,

institucionalni zazemi ¢i ekonomické aspekty. Dale rovnéz samotnou strukturu
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uméleckého dila a jeho recepce i uméleckou Kritiku ¢i jednotlivé teoretické diskurzy

a kulturni praktiky obecné.

Jelikoz je dispozitiv definovan nejen strukturou heterogennich prvka, ale také
uritym druhem geneze, a je vazany ke konkrétnim historickym okamziktm,
vyuzila jsem jej pro vyklad objasnujici konstituovani existence zivého téla ve
vystavnich prostorach v prubéhu 20. stoleti. Relevantni body v historii tance,
vytvarného uméni a divadla pfitom chéapu jako jednotlivé dispozitivy, jez piedurcily
dispozitivy je vznik moderniho tance, jehoz predstavitelky a predstavitelé
vystupovali v muzeich mimo jiné za Gcelem ziskat pro moderni tanec uznani
autonomniho vysokého uméni; povaleéna prostorové specificka tvorba Merce
Cunninghama a aktivity generace postmodern dance, ktera se snazila zpochybnit
koncept uméni jako takového. Ke konci tisicileti se pak utvafel proud
konceptualniho tance a tendence, jez oddélily choreografii coby strukturu ¢i systém
mySleni od tance coby fyzického pohybu t¢la, kam spadaji napiiklad

,,choreographic objects* Williama Forsythea.

Pro zkoumané téma jsou Casto urcujici samotné vystavni prostory a instituce, ¢emuz
se vénuji ve tieti kapitole. Ta objastiuje nejen genezi, historii, povahu a definici
muzei a galerii, nybrz i jejich reflexi, vcetné institucionalni Kkritiky. Bylo
poukazovano na skute¢nost, ze muzea a galerie nejsou neutralnim mistem, jelikoz
s sebou nesou specificky institucionalni ramec a celou fadu diskurzt. Michel
Foucault podroboval kritice osvicenskou instituci muzea, jelikoz ztélestiuje statni
moc a snazi Se uspotadat svét podle univerzalnich pravidel a konceptu totalni
historie ¢i velkych dé&jin. Ve vyjadfeni fady filozofii a teoretiki uméni se pak
v souvislosti s muzeem a galerii ¢asto objevuji metafory a pfirovnani 0 stati¢nosti,
nezivosti ¢i hrobce. V Kapitole byl rovnéz piedstaven Foucaultiv pojem
heterotopie, ktery popisuje skute¢né existujici mista situovana v realném své&te,
ktera jsou zaroven odlisna od realnych mist, pticemz obsahuji vlastni pravidla
a usporadani. V podkapitole Tanec a (vystavni) instituce diskutuji vztah vystavnich,
uméleckych i divadelnich instituci K tanci, a to zejména na zakladé projektu Musée

de la danse Borise Charmatze a jeho manifestu z roku 20009.
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Ctvrta kapitola s nazvem Tanecni télo v dialogu s vystavnim prostorem piedstavila
na zékladé¢ analyzy vztahli tane¢nika, navsStévnika a vystavniho prostoru
v dynamické struktute vzajemnych spojeni a diskurzl ¢lenéni do péti uméleckych
praxi, které tanec v galeriich a muzeich pokryva, a jez usouvztaziuji S relevantnimi
teoretickymi a filozofickymi ptistupy. Na to navazuji kapitolou Tanec v galeriich
a muzeich napric prostory i casy, kde navrhované ¢lenéni shrnuji, pficemz je tfeba

brat na védomi prostupnost kategorii a limity kategorizace:

1. Vystavni prostor jako vychodisko — Dominantni hybnou strukturou je dialog téla
s hmotnym prostorem. Kategorie zahrnuje zejména site-specific projekty, pficemz
typické je zaméfeni na prostor, architekturu ¢ umélecka dila. Casta je souvisejici
prace s intertextualitou a zahrnuti palimpsestt spjatych s prostorem ¢i objekty.
Divak se neuCastni tane¢niho ¢i choreografického gesta a je predevsim
pozorovatelem, ktery se ovSem sam pohybuje po prostoru, jelikoz byva tanec¢ni akce
decentralizovana. Cilem byva urcita ,oslava prostoru“ c¢i/a jeho akcentace,
vyuzivani specifik mista a hledani ptilezitosti pro jeho télesné choreografické
zpracovani, pfipadné také zpfistupnit pozorovatelim tento prostor ¢i artefakty
.jinym zpusobem“. Tato praxe byla demonstrovana Vv kapitole Dialog t¢la
s prostorem na nasledujicich dilech: Dialoge 09 — Neues Museum (Sasha Waltz),
Frolons (balet Narodni patizské opery), Stand-Alones (Polyphony), (Liquid Loft),

Forét (Anne Teresa De Keersmaeker a Némo Flouret).

2. Vystavni prostor jako instituce paméti — Dominantni hybnou strukturou je vztah
tane¢nika s muzeem jakozto konstruktem. Formaln¢ se Casto jedna o dila na pomezi
komentované prohlidky ¢i vystavy. Neni zde podstatny fyzicky prostor, nybrz jeho
ramovani jako prostoru vystavniho — jeho vztah k uchovavani minulosti a jeji re-
prezentaci v soucasnosti. Tento diskurz byva bud’ kriticky reflektovan, nebo naopak
vyuzivan pro podporu vlastniho performativniho archivu. Dila pracuji S télesnym
i kulturnim archivem a paméti, srekonstrukcemi a reenactmenty dfivéjsich
choreografii ¢i udalosti. Vychazeji z postulati archivniho obratu a kritickych
ptistupi k muzejni re-prezentaci, jako je naptiklad hledisko postkolonialismu.
Castym cilem je snaha znovu-zpfitomnit a sdélit informace, proto dila vice
zaclenuji pozorovatele/divaka do své struktury, jelikoz jemu jsou tyto informace
adresovany a S nim tane¢nici komunikuji. Navstévnik ¢asto nasleduje tanecnika po
prostoru. Tato praxe byla demonstrovana v kapitole Dialog téla s minulosti na
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nasledujicich dilech: MONUMENT 0.3: The Valeska Gert Museum (Eszter Salamon
a Boglarky Borcsok), 20 danseurs pour le XXe siecle (Boris Charmatz), Figuring
Age (Andreas Bolm a Boglarka Borcsok), Nuevo Zoologique Mexicano (Rosa
Landabur).

3. Vystavni prostor jako prostor instalace z¢/ — Dominantni hybnou strukturou je
vstup pozorovatele do dialogu s instalovanymi tane¢nimi tély a spolutucast na jejich
dotvafeni coby uméleckého artefaktu. Taneéni uméni zde piejima a nasledné
rozrusuje principy vystavovani a instalace v podob¢ specifické prace s prostorem
a ¢asem, které jsou hluboko zakddovanou praxi vystavnich prostor. Dulezita je
proto rtzna turoven (sebe)reflexivni a kritické povahy dél. Posilena je role
pozorovatele, ktery byva pro vznik dila konstitutivni a je vétSinou panem svého
Casu i prostoru, po némz se volné¢ pohybuje. Tato praxe byla demonstrovana
v kapitole Pozorovatel vdialogu st¢ly na nasledujicich dilech: ,,constructed
situations” (Tino Sehgal), éscultura (Ana Pi), Corbeaux/Vrany (Bouchra

Ouizguen), Rétrospective (Xavier Le Roy).

4. Vystavni prostor jako prostor sdileni a participace — Dominantni hybnou
strukturou v této kategorii je dialog mezi tane¢nim télem a navstévnikem -
participantem. Ti mohou byt rovnocennymi partnery nebo mezi sebou vudci alohu
pielévat. Dulezité je zduraznéni a zakouSeni fyzické spolupfitomnosti, rizné urovné
participace a akcentace fyzického spolubyti, procesualnosti a prézentnosti ve shodé
s estetikou performativity. Ve vztahu k vystavnimu prostoru je podstatné jeho
otevieni materialité tél, véetné jejich fyziologickych projevi. Piipadné také
naruseni stereotypniho statusu a konvenci vytvarného objektu a muzejniho artefaktu
¢i prijatych norem chovani a jednani. Tato praxe byla demonstrovana v kapitole
Dialogy #¢/ na nasledujicich dilech: In Museum (Marie Chouinard), Good Girls Go
to Heaven, Bad Girls Go Everywhere (Frédéric Gies), aCORdo (Alice Ripoll),

aktivity uméleckého vyzkumu (Anne Teresa De Keersmaeker, Dancing Museums).

5. Vystavni prostor jako alternativa divadla — Dominantni charakteristikou této
kategorie je absence reflexe ¢i védomého vztahu k vystavnimu prostoru a divakim
nad ramec divadelnich konvenci. Jedna se zejména 0 dila, ktera se K jeviStnimu
prostoru chovaji jako k prostoru divadelnimu a casto do n¢j tyto konvence

prenaseji. Dale jde také o inscenace, které jsou napiiklad na nékolik piedstaveni
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premistény do galerie zdivadla. V téchto ptipadech dochazi skrze re-
kontextualizaci dila k emerzi novych vztahii a vyznamt. Divak v tomto ptipadé
vétSinou zaujima pohled z jedné perspektivy a vzdalenosti, v ¢elnim usporadani
k ,jevisti“. Vystavni prostory a instituce vsak nikdy nejsou neutralni a neviditelné,
a proto jsou i v téchto ptipadech do struktury zahrnuty vsechny jejich diskurzivni
I nediskurzivni praxe, jez mohou bezdécné nabyvat na vyznamu. Tato praxe byla
demonstrovana v kapitole Monolog t¢la na nasledujicich dilech: Faunus (Martin

Talaga), Danza y Frontera (Amanda Piia).

Jakkoli se zda ono zastieSujici oznaceni ,,tanec v galerii“ na prvni pohled dostate¢né
pro vymezeni urcit¢é umélecké praxe, na pohled druhy uz je vyznam této fraze
trochu mlhavy a roztiistény, jelikoz se vytvafeni vztahd mezi tély a vystavnim
prostorem mutze odehravat na vicero Urovnich. Zkoumani probihalo s dirazem
pravé na vztah taneéniho t€la a vystavniho prostoru, ptfi¢emz se ukazalo, Ze
vzhledem K riznym praxim zaujima onen vystavni prostor specifické funkce:
(1) vystavni prostor je taneénim partnerem umélci integrovany do dialogu
v materialité¢ budovy, architektury a artefakti; (2) konstrukt muzea jako instituce
paméti a méfitka pro uchovavani a predavani historie; (3) poskytuje institucionalni
ramec, na némz je zavisla ontologie uméleckého dila a vystavniho artefaktu -
umoziuje, aby bylo uméni jako uméni kodifikovano; (4) lze jej pojimat rovnéz jako

typ vetejného prostoru.

Na navrh této typologie navazuje diskuze nad zobeciujicimi otazkami a dopady,
které jsou na zjisténi vyzkumu vazany. Prvnim bodem je zdiraznéni skute¢nosti, Ze
na tanec v galeriich a muzeich nelze nahlizet jako na jeden fenomén. Jak je patrné
z vytvotené i citované typologie, byvaji jednotlivé kategorie navazany na urcité
umélecké formy ¢i praktiky, jez jsou usouvztaznény S estetickymi, filozofickymi,
teoretickymi 1 politickymi a spole¢enskymi diskurzy a postupy, jimiz mohou
prosvitat struktury jednotlivych (vyvojovych) dispozitivii popsanych v druhé a treti
kapitole. Jiz samotné muzeum je heterotopii a heterochronii, pfi¢emz samotny tanec
v galeriich je anachronicky, ¢asto i na nékolika urovnich. Minulost ve vétSing
projekt prostupuje skrze tane¢ni ¢i choreografické dilo do soucasnosti. Proto se
zda byt vhodnou konceptualizaci ¢asu pro ucely predstaveného badani temporalita
navratl a piekryvi. Nasledné se vénuji také diivodim dojmu novosti a jinakosti,
jez se s rétorikou tance v galeriich a muzeich poji.

120



Z vyse uvedeného vyplyva, ze je potieba tanec v galeriich a muzeich pojimat jako
nékolik paralelné¢ existujicich synchronnich dispozitivli, které tudiz nejsou
uspofadany Vv jedné vyvijejici se linii a jez na sebe vzajemné mohou a nemusi
reagovat. Nelze tedy charakterizovat jeden dispozitiv tance v galeriich a muzeich —
jedna se spise 0 $irsi uméleckou postdisciplinarni praxi, jiz napfi¢ spojuji kategorie
taneCniho téla, navstévnika a vystavniho prostoru ¢i vystavni instituce. Tato obecna
praxe zastieSuje n€kolik dispozitivli, pfiCemz kazdy z nich je vlastni strukturou
heterogennich diskurzivnich a nediskurzivnich praktik. Tyto struktury snoubi jiz
zavedené postupy snovymi uméleckymi i spoleCenskymi tendencemi, jez jsou
vlastni zvolené formé, cili tane¢niho projektu a zaméru tane¢nich umélci ¢i
kuratort. Dispozitivy tance v galeriich a muzeich pak zprostiedkovavaji a vytvari

védéni, generuji estetické, t€lesné i socialni zazitky.

PiedloZzena diplomova prace mohla diky zvolenému analytickému piistupu k tanci
v muzeich a galeriich v podobé Foucaultova dispozitivu zahrnout vSechny tyto
aspekty a prvky a naplnit tak piedeslany cil prace. Pfinesla komplexni pojednani
utfid’ujici a shrnujici tento fenomén a objasnila urcité aspekty jeho rozporuplné
podstaty. Piedlozena zjisténi oteviraji prostor navaznym ¢i prohlubujicim badanim.
Nabizi se vice prozkoumat jednotlivé umélecké praxe ¢i vynechanou linii
obsahujici ta choreograficka a tane¢ni dila, v nichz zivé tane¢ni télo absentuje, nebo
reflektovat galerijni projekty odehravajici se v online a virtualnim prostoru, které se
vyznamné upevnily béhem obdobi pandemie koronaviru. Dalsi vyzkumnou oblasti
s velkym potencialem je princip smyslové dehierarchizace pozorovatele, provazejici

tyto projekty.
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ABSTRAKT:

Diplomova préace se zabyva fenoménem tance v muzeich a galeriich s dirazem na
vztahy taneéniho téla k vystavnimu prostoru. V prvni poloviné prace jSou nastinény
vyvojové dispozitivy tance, divadla a vytvarného uméni, jez konstituovaly existenci
zivého lidského téla v galeriich a muzeich. Tato perspektiva je doplnéna rovnéz
o vyklad vénujici se vyvoji a postaveni vystavnich instituci i jejich vlivu na
(tanecni) uméni. Druha ¢ast prace se zamétuje na analyzu fady tanecnich galerijnich
projektu a reflektuje samotny dialog tane¢niho téla a vystavniho prostoru s dirazem
na kategorizaci vztahi mezi té€lem, prostorem a pozorovatelem. Predstavené praxe
a specifika tance v galeriich a muzeich jsou usouvztaznény K relevantnim
teoretickym a filozofickym konceptim. Sledovana oblast je nahlédnuta pfedevsim

optikou Michela Foucaulta, jehoz pojeti dispozitivu celou praci ramuje.
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The diploma thesis deals with the phenomenon of dance in museums and galleries
with an emphasis on the relationship of the dancing bodies to the exhibition space.
The first half of the thesis outlines the developmental dispositions of dance, theater
and fine arts that have constituted the current existence of the human body in
galleries and museums. This perspective is also complemented by an explanation of
the development and status of exhibition institutions and their influence on (dance)
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gallery projects and reflects the dialogue between the dancing body and the
exhibition space itself, with an emphasis on the categorization of the relationships
between the body, space and the observer. The presented practices and specifics of
dance in galleries and museums are related to relevant theoretical and philosophical
concepts, in particular to the ideas of Michel Foucault, whose concept of Dispositif

frames the entire work.
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