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“The Choreographic Moment:
Memory and Modernity”

Abstract

Recent years have witnessed a growing interest of visual artists

in using dance and choreography in their work. As opposed to the
“conceptual” current in contemporary dance in the 1990s, this trend
does not transform the practice of dance itself; rather, it introduces
dance and choreographic aspects into gallery art. The trend has
attracted deserved attention in the global artworld and has been the
subject of several large curatorial projects. This article is intended

as an introduction to the topic in the form of case studies of several
international artists. The term “choreographic moment” is meant

to address what the author of the article takes to be central to the
phenomenon: the application of choreography as a way of controlling
body movement against the background of social and cultural
memory.
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1 Okruh tvorby sou¢asného

tance je zastoupen tvorbou
takovych autorq, jako jsou
Jérome Bel, Xavier Le Roy ¢i Boris
Charmatz. Je pro néj typickd
prace s ohledavanim tance jako
modu reprezentace a s metodami
institucionalni kritiky. Tanec

se zde ¢asto stavd samotnym
tématem, které je interpretovdno
dalgimi prostiedky (text, fe¢, prace
s publikem apod.). Viz Jeroen
FABIUS, ,The Missing History

of (not)Conceptual Dance®, in:
Danswetenschap in Nederland.

Deel 7, Amsterdam: Vereniging
voor Dansonderzoek 2012, a také
Viktor CECH, ,Ceci n'est pas une
danse”, A2, 2014, ¢.15,s.13.

2 Pfedevsim vystavy Dance

with Camera, kurdtorka Jenelle
Porter, Boston: ICA 2009, Move:
Choreographing You, kuratorka
Stephanie Rosenthal, Londyn:
Hayward Gallery 2010, a Danser
sa vie, kuratorky Christine Marcel
a Emma Lavigne, Paiiz: Centre
Pompidou 2012.

3 Z kuratorskych projekti lze

za vyjimky pokladat asi jen akce

a vystavu kurdtorované autorem
tohoto textu: Mysl je sval, kurator
Viktor Cech, Praha: Meetfactory
2013, a Walking, Running, Dancing,
Grasping, Fetching or Carrying,
kurator Viktor Cech, Praha: NoD
2014.

4 Viz naptiklad prace Alese
Cerméka Pro zacdtek muzeme
znovu zformulovat ndrocny systém
podminek pro kladnou odpovéd

typu — ,Ano! Opravdovy Zivot je
pFitomnost.”, performance a video,
2013, a projekt Evy Kotatkové

A Storyteller’s Inadequacy, instalace
a performance, 2013.

CHOREOGRAFICKY MOMENT,
ARCHIV A MODERNA
VIKTOR CECH

1. Tanec v poli vizudlniho uméni

V poslednich letech 1ze ve svétovém uméleckém
kontextu sledovat zajem nezanedbatelného poctu
vizudlnich umélci o vyuziti tance ¢ choreografie

v jejich tvorbé. Tento fenomén se objevuje jak

v zapojeni explicitné formulovaného taneéniho
projevu do danych praci, tak také ve vyuZziti
choreografie ve smyslu systematicky #izeného
lidského pohybu obecné. Pokud s sebou rozvoj
Lkonceptualniho proudu souc¢asného tance

v devadesatych letechl ptinesl p¥ibliZeni se pozicim
soudobého vizudlniho uméni p¥imo v oblasti tance,
soucasny trend jde opa¢nym smérem a zapojuje
tanecni a choreografické momenty do kontextu
galerijniho uméni. V mezindrodnim uméleckém
kontextu jiz tento jev vzbudil zaslouZenou pozornost
a zmapovalo jej i nékolik rozsahlych kuratorskych
prehlidek,2 v ¢eském prostfedi naopak zustéval az
donedévna spise okrajovym tématem.3 V poslednich
letech se mu ale i zde ptibliZilo nékolik tviirca,

jako piiklad sta¢i zminit prace Alege Cermaka ¢i

Evy Kotatkové.4 Danou problematiku nicméné

déle prezentuji jako pfipadovou studii na tvorbé
nékolika zahrani¢nich umélcq, jelikoZ tento text
chapu ijako tvod do daného tématu, a jejich ptiklad
mi umoznuje ve vétsi komplexité poukazat k radé
aspektl s dotyénou problematikou spojenych.
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Zminéného jevu si jiz roku 2003 v8iml
francouzsky choreograf Boris Charmatz. Upozornil
na ztejmou blizkost postupti pfitomnych v oblasti
soucasného tance a ve vizudlnim uméni poslednich
desetileti a poukazal ptitom na ptehliZeni toho, Ze
tada aspektt objevujicich se pfedevsim v uméleckych
performancich a videu ma své starsi koteny
v modernim tanci.5 V tomto s nim souhlasi i André
Lepecki, asi nejvyraznéjsi teoretik zabyvajici se
v poslednich letech vztahem sou¢asného tance
a soucasného vizualniho uméni, ve svém avodu
k antologii Dance, kde synteticky shrnuje své
dosavadni ndzory.6 Argumentuje pfitom mimo
jiné i zapojenim tance do tvorby takovych umeélct,
jako je Vito Acconci, Marina Abramovi¢, Mike
Kelley, Paul McCarthy ¢i Matthew Barney a Kelly
Nipper. Tento vliv zde chédpe jakozto homogenni
element, specifickymi kvalitami pt¥ispivajici k tvorbé
vy$e zminénych. Za jeho zakladni rysy oznacuje
pomijivost, télesnost, nestalost, praci podle osnovy
a performativitu.7 Véechny tyto jevy poklada
soucasné Lepecki za konstitutivni slozky tance jako
takového.8 Pro néj jako pro teoretika zaméteného
primdrné na soudoby tanec je tedy vyskyt vyse
zminéného pfedevsim dikazem o praniku dvou
umeéleckych svétl, kde soucasny tanec a jeho
zakladni charakteristiky vstupuji do proudu
soucasného umeéni a zdsadné ho ovliviiuji. I kdyz
moje uvazovani bude v tomto textu dale smérovat
k ponékud odlisnym zavérim, nezbude mi nez se
k zésadnim Lepeckiho uvaham tykajicim se tématu
tohoto textu nékolikrat na dalich strankéch vratit.
Dané problematiky bych se chtél dotknout na
zakladé rozebrani nékolika konkrétnich ptiklada ze
soucasné svétové tvorby a pokusit se o preciznéjsi
diferenciaci a vymezeni pojmu tance, choreografie
a nakonec choreografického momentu v oblasti
soucasného vizualniho uméni.

5 Boris CHARMATZ - Isabelle
LAUNAY, Entretenir. A propos d'une
danse contemporaine, Parcours
dartistes, Dijon: Les Presses du
réel 2003, s. 163.

6 André LEPECKI, ,Dance as

a Practice of Contemporaneity*,
in: idem (ed.), Dance, Londyn:
Whitechapel Gallery 2012,
s.14-23.

7 Ibid., s. 15 — ,,ephemerality,
corporeality, precariousness,
scoring and performativity*.
Anglickym slovem ,scoring”
Lepecki oznacuje préci dle osnovy
¢i piimo tane¢ni notace.

8 Ibid., s. 15.
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2. Nova divadelnost

Vétsina praci, které dale zmiriuji, m4 jeden spole¢ny
rys, ktery prekracuje rdmec tématu mého ptispévku,
ale pfitom s nim dzce souvisi. Je jim zjevny posun
od neopakovatelné performativni udalosti smérem
k scénické prezentaci, at jiz se odehrava v galerijnim
prostoru, obrazovém poli videa, & v pfimém presahu
k divadlu, na divadelni scéné. Jednim z dvoda
sméfovani k této ,nové divadelnosti®, ¢i jak bychom
ji také mohli oznac¢it, ,scéni¢nosti“, by mohla byt

i tendence k strukturalnimu podchyceni toho, co

u ,autentické” performance muselo vzdy zlstat
pravé v zajmu dojmu z jedinecnosti jeji realizace
skryto — tedy onéch s divadlem souvisejicich
aspektt produkéni pripravy, inscenovani

a reprizovatelnosti.9 Z tohoto thlu pohledu lze
opusténi konvenci vyzadované zanrové ¢istoty

a jedine¢nosti performaé¢niho aktu vnimat i jako
zbaveni se zatéZze maskovani produkece.

U tohoto posunu, ktery je sdm o sobé
velice komplexnim jevem, zahrnujicim celé Siroké
spektrum otazek tykajicich se sou¢asného umeéni,
jako jsou otazky intermediality, performativity ¢i
trvani uméleckého dila, se zde soustfedim na tvorbu,
v niz hraje zasadni roli price s fizenym pohybem
lidského téla. Zde bychom za ¢asto se vyskytujici
a nejziejméjsi aspekt zminéného posunu - od
klasicky chdpané ,autentické” performance, jak
ji zndme dobte v ¢eském prostredi, kde si uméni
akce dlouho drzelo vi¢i scénickym formdm svoji
distanci,10 smérem ke ,,scéni¢nosti — mohli
povazovat pfesun pozice umélce z role nositele
vyrazu, performera, smérem k reZisérovi, ¢i zde
pfesnéji choreografovi dané realizace. Pokud
pfihlédneme nap#iklad k tvorbé Tina Sehgala, Pabla
Bronsteina ¢i Kelly Nipper, tak pravé tato pozice
autora je pro né priznacna.

9 Viz chapani tohoto jevu v Betti
Sue HERTZ, ,Tableaux Vivants in
the New Theatrality“, Flash Art,
listopad-prosinec 2010, ¢. 275,
s. 78-82.

10 Toto vymezeni nikdy
nemuzeme chdpat zcela absolutné,
nicméné pokud pohlédneme na
kanonickou tvorbu reflektovanou
ve vétsiné klicovych publikaci,
vynikne tento rozdil zvlast

v ¢eském prostiedi s tvorbou
reprezentovanou napt. Janem
Mil¢ochem ¢&i Petrem Stemberou.
Viz Pavlina MORGANOVA, Akéni
uméni, Olomouc: Vancl 2009.
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3. Tanec

I kdyz zde tento scénicky ¢i ,divadelni® aspekt hraje
zasadni roli, je dulezité zduraznit i ontologicky
rozdil mezi tancem a divadlem, jak jiZ byl mnohokrat
rozebran. Z estetického hlediska ho naposledy asi
nejvystiznéji shrnul Alain Badiou ve svém kratkém
textu ,Tanec jako metafora mysleni“.11 Na zakladé
myslenek Nietzscheho a Mallarméa definuje

Badiou mimo jiné i elementarni protikladnost
divadla a tance jako bezprostiedniho télesného
projevu, odehréavajiciho se ve skute¢ném prostoru

a navazujiciho s divakem vazbu, v niZ se pfitomnost
lidského téla v pohybu stava zasadnim okamzikem.
Tak jak vidi Mallarmé na p¥ikladu klasického tance
tane¢nika jako metaforu, zbavenou v okamziku
tance jeho osobnosti, 12 muZeme chapat tanec

jako zp¥itomnéni ¢ zhmotnéni mysleného

pohybu. Je to velky rozdil oproti ,divadlu®, jak ho
definuje rovnéz Badiou, kde télo vystupuje v roli,
kterda je soucasti 8ir$i asambldze vyjadfovacich
prostredkd, smétujicich k vyjadfeni divadla jakozto
ideje.13 Podobné i proti tézko vymezitelnému
intermedialnimu poli akéniho umeéni zde lze nalézt
zdsadni rozdil v dirazu na samotné ztélesnéni
pohybu, zbavené konceptudlnich a kontextualnich
aspektt.14 Od tohoto chapéni tance jako ¢isté
pohybové aktivity jiz neni daleko k mysleni

o choreografii, tu ovéem musime chapat nejen jako
metodu popisu a realizace tance, ale také jako proces
samotného zaznamenani pfitomnosti pohybu.

4. Choreografie
Mezi pojmy choreografie a tanec ale nemtzeme

zcela jednoduse klast rovnitko. Jak naznaéil slavny
soucasny choreograf William Forsythe v jedné své

11 Alain BADIOU, ,Dance as

a Metaphor for Thought®, in:
Handbook of Inaesthetics, Redwood
City, CA: Stanford University
Press 2005, s. 57-71.

12 Ibid., s. 64: ,No role enrolls the
dancing body, which is emblem of
pure emergence.

13 Alain BADIOU, ,Theses on
Theater”, in: Handbook, s. 72-77.
Viz pak predevsim: ,Contrary

to dance, whose sole rule is that
abody be capable of exchanging
the earth with the air (and for
which even music is not essential),
theater is an assemblage. (S. 72.)

14 Viz také BADIOU, ,Dance,
s. 64.
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stati, 15 choreografii bychom jako systém mohli
prenést i mimo ramec lidskych tél a chapat ji v rdmci
~choreografie objekt“. Choreografie objekti je
néco, ¢eho se dotkli nejen vizionafi typu Oskara
Schlemmera, ale co se miize vazat pfimo k tomu, jak
s artefakty operuji jako se sestavou objekt v daném
prostoru i nékteti soucasnéjsi umélci.16 Sam Forsythe
tesi otdzku, jestli choreograf ke své praci nutné
potfebuje praveé lidské télo. Sice se ptiklani k tomu,
Ze télo jako fyzicka pfitomnost je stale potteba,
presto viak nelze necitit, jaky rozdil je mezi timto
chépanim choreografie jako operace s prostorovymi
vztahy a tancem jako télesnym vyrazem spojenym
s pfitomnosti tane¢nika.

Je ptiznacné, Ze sim Forsythe ve své tvorbé
Casto pracuje i s objektovymi instalacemi, stojicimi
na hranici vytvarné tvorby. Naptiklad jeho realizace
Nowhere and Everywhere at the Same Time, No. 2
(2013),17 je tvotena ¢ty¥mi sty zavazi, rozkmitanymi
na ocelovych lankéch. Jejich naprogramovany
variabilni rytmus ur¢uje pohyb navstévnika, ktery
mezi nimi musi ,protancit®. Jedna se tedy vlastné
o environment, kde choreografii urc¢uji a ztélestiuji
mechanismy i bez pfitomnosti tane¢nika, nicméné
lidské télo je zde v dusledku stale nezbytné, a na misto
tane¢nika nastupuje sam divak, kterého vnéjsi fyzické
podnéty usmériuji k do ur¢ité miry fizenému pohybu.

Choreografie jako systém vznikla na
Zapadé v raném novovéku ve spolecenském prostredi
vladnoucich vrstev,18 a at jiz p¥ijmeme tezi o abstrakci
lidového tance do #izeného systému pohybu
reprezentujiciho moc elit, ¢i ne,19 rozhodné nelze
necitit onen rozdil mezi uvolnénym oddanim se tanci
na diskotéce, a jako loutku nas ovladajicim pohybovym
tadem spolecenského tance t¥eba v tane¢nich.
Choreografie ovldda a #idi téla, at jiz je to télo dvorana
ucastniciho se ritualu na dvote Ludvika XIV., nebo
cvi¢ence na Sokolském sletu.

15 William FORSYTHE,
,Choreographic Objects*, in:
LEPECKI, Dance, s. 201-203.

16 Radu piikladi tohoto
piistupu nabidla predevsim vyse
zminénd londynska vystava
Move. Choreographing You (napt.
dila Roberta Morrise, Mika
Kelleyho ¢i Bruce Naumana) viz:
Stephanie ROSENTHAL (ed.),
Move. Choreographing You. Art and
Dance Since the 1960s (kat. vyst.),
Cambridge, MA: MIT Press 2011.

17 Realizovano ve Folkwang
Museum Essen. Ve své prvni
verzi z roku 2005 ovsem byla
tato prace v komornéjsim
métitku CtyFiceti zavazi soucasti
tane¢niho predstaveni. I zde vak
pies ptitomnost profesiondlnich
tane¢nika choreograficky princip
stéle uréovaly okolnosti pohybu
zavazi.

18 Tim zde minim praci

s artikulovanym tane¢nim
pohybem, jak nam to dokladaji
dochované spisy ¢i uéebnice

z patnéctého a Sestnactého
stoleti. Samotné pojmenovéani
choreografie jakoZto oznaceni
systému zaznamenavajiciho

a popisujiciho tanec pochézi az

z roku 1700 z francouzského
dvorského prosttedi od tane¢niho
mistra Raoul-Augera FEUILLETa
a bylo pouzité v jeho spisu
,Chorégrahie, oul'art de décrire
la danse par caractéres, figures
et signes démonstratifs*, in:
Susan Leigh FOSTER, Reading
Dancing. Bodies and Subjects in
Contemporary American Dance,
Berkeley: University of California
Press 1986, s. 99-121.

19 ,[A]t a certain point in the
history of Western subjectivity,

a certain social (and socializing)
activity called dance fell prey

to a stately (and theological)
apparatus of capture called
choreography.“ André LEPECKI,
,Choreography as Apparatus of
Capture”, TDR. The Drama Review,
ro¢. 51, 1éto 2007, €. 2, 5. 122.
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V textech Andrého Lepeckiho hraje
pojem choreografie zdsadni roli pravé v kontextu
jeho chapani uméleckého tance jakozto politického
projektu. Stava se z ni aparat zachyceni a ovladani.20
Nékteti choreografové poslednich desetileti (staci
zminit vyrazné ptiklady Jéroma Bela ¢i Xaviera Le
Roye), jejichz tvorba byva nékdy oznacovana za
ykonceptualni®, si za ter¢ svych dekonstruktivnich
strategii vzali pravé choreografii chdpanou jako
systém mocenské kontroly nad lidskym télem. Télo
tanecnika je v klasickém i modernistickém tanci
podtizeno jasnym pfedstavam choreografa. Zvlast
v klasickém baletu tane¢nik nevstupuje do pouhé
role jako v divadle, ale ztélesiiuje télesny nastroj
v rukou autora, podtizeny discipliné, podobné jako
je ve Foucaultoveé pojeti télo pod¥izeno politické
moci. V tvorbé zminénych autort pak dochézi
k narugeni tradi¢niho chapéni choreografického
tadu jako systému ovladajiciho podtizens téla.
Casto zrelativizovanim nebo posunem pozic
samotného autora ¢ interpretd. Ve sméru tohoto
foucaultovského diskurzu se pohybuje i chapani
soucasné role choreografie v Lepeckiho tvahdch.21

5. Choreografizovany pohyb

Zajimavou vrstvu tvorby poslednich let tvo#i prace
zabyvajici se lidskym pohybem jako kazdodenni,

pracovni ¢i socidlné naprogramovanou formou. Tedy

rejstiikem civilnich pohybi, ktery zjevné nespada
do tance, byt muze byt i jeho vychozim materidlem.
Soucasné je zde vsak Casto pritomny zijem

o strukturu pohybu, jeho rytmus a jeho vyrazové

i mechanické kvality, tedy o aspekty, kterych se ve
své snaze o popsani a nisledné fizené provedeni
pohybu silné dotyka pravé choreografie. Toto

sméfovani se vyrazné projevilo pfedevsim v médiich

videoartu, performance a videoperformance.

20 Ibid., s. 122. V tomto ohledu
je jisté nutné prihlédnout

ik vychodiskim tohoto uvazovani
u Foucaulta. Ve vztahu k zminéné
otézce télesné discipliny

a kontroly spojené s obdobim
vzniku baletu i moderniho statu
viz naptiklad: ,Avsak télo je
rovnéz piimo pohrouzeno do pole
politického, vztahy moci na néj
bezprostfedné ptsobi, zmociiuji
se ho, oznacuji ho, cvi¢i ho, strezi
ho, nuti ho pracovat, podtizuji
ho raznym ceremoniim, vyzaduji
od néj, aby se vykazovalo jistymi
znaky.“ Michel FOUCAULT,
Dohlizet a trestat, Praha: Dauphin
2000, s. 60. V Lepeckiho textech
je toto uvazovani casto spojeno

s pojmem ,choreopolitika“.
Choreopolitika je pro néj
nahliZenim dané choreografické
tematiky jako tématu politicky
zaméteného zkoumani. Ne
nahodou se v jeho textech
objevuje piedevsim adjektivum
,choreopolitické" apod.

21 Viz predevsim kniha André
LEPECKI, Exhausting Dance.
Performance and the Politics of
Movement, New York: Routledge
2006.
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Tento z4jem o viedni pohyb ma jiZ svoji
historii a hraje roli i v déjindch modernistického
tance, predev$im v uvaZzovani Rudolfa von Labana,
a hlavné pak v oblasti amerického postmoderniho
tance Sedesatych a sedmdesatych let. K pfesahu
obou oblasti tance a vizudlniho uméni v ramci
prace s civilnimi pohyby doslo nap#iklad
v performativni i choreografické tvorbé Simone
Forti, Yvonne Rainer, Roberta Morrise a Trishy
Brown, vzeslé z okruhu Judson Dance Theater.22
Neptimo doloZenou souvislost s témito aktivitami
mad i ¢asové soubézna tvorba Bruce Naumana
na zdpadnim pobteZi.23 Nicméné tyto aktivity
byly v devadesatych letech, kdy se objevuje dale
rozebirand tvorba, jiz historii.

Americka umélkyné a dokumentaristka
Sharon Lockhart v roce 1997 vytvotila do Sesti
desetiminutovych ¢asti rozlozeny hodinovy film,
nazvany dle mista nataceni, japonské stfedni
8koly, Goshogaoka. Snimek zaznamenava ze
statické pozice kamery vyhled do télocvi¢ny,
jejiz zadni ¢ast uzaviend oponou svéddi o jejim
ptilezitostném vyuziti jako divadelniho salu. Na
tuto pfesné vymezenou scénu vstupuje jednotné
odéna skupina japonskych stfedoskolacek,
¢lenek basketbalového tymu. Zaéinaji rozbéhem
a pokracuji fadou protahovacich tkont
a pohybovych her. Tyto aktivity divky provadéji
v jednotném synchronizovaném rytmu. Ten dava
celému vyjevu, spolu s jeho zardmovanim zabérem
kamery, az scénicky charakter. Sledujeme zde
jednotnym pohybovym faddem ¥izenou aktivitu,

u niz by jisté slo mluvit o choreografii. Délka
snimku i jeho filmovy format by mohly odkazovat
spiSe k dokumentdarni tvorbé, ale stati¢nost zabéru
mu dava podobu zivého obrazu, jimZ divak nahlizi
do mista déni, coz z néj déla format zapadajici vice
do galerijniho prosttedi.

22 Viz Sally BANES, Terpsichore

in Sneakers. Post Modern Dance,
Middletown, CT: Wesleyan
University Press 1987. Okruh
umélct pohybujicich se v New
Yorku kolem Judson Dance
Theater a pozdéji skupiny Grand
Union ptedstavoval od poc¢atku
Sedesatych let az hluboko do let
sedmdesatych misto setkdvani

a spoluprace choreografd,
tane¢nikd i vytvarnych umélca,
jejichz aktivity v mnoha p¥ipadech
vzdjemné pronikly i na druhé
tvirdi pole. Jako ptiklad Ize uvést
choreografickou praci Roberta
Morrise ¢i filmovou tvorbu
Yvonne Rainer a vytvarné aktivity
Simone Forti.

23 LEPECKI, Exhausting Dance,

s. 22-33. Bruce Nauman ve svych
videoperformancich realizovanych
v ateliéru na konci $edesatych let
pracoval s pohybovymi aktivitami
zasazenymi do smycky opakovani.
Ty byly vyuzitim kazdodennich
pohybu pfedvedenych do
pohybového systému blizkého
soudobé tvorbé autorti
amerického postmoderniho tance.
Viz pfedevsim jeho dale zminéné
dilo Walking in an Exaggerated
Manner around Perimeter of

a Square (1967-1968).
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Synchronizované provedeni ¢innosti
cvicenek sice mize ptipomenout tanec, ale nékteré
Casti cviceni jsou autentickym tréninkem, zatimco
dalsi jsou jiz choreografizovanymi variantami
slozenymi z danych pohybu. Jisté aspekty
»divadelnosti“ bychom mohli hledat i u barev
obleceni, které se v jednotlivych ¢astech promeénuji.
Kombinatorika téchto slozek vytvaii vlastné
tadu scén, které by slo pfirovnat k abstraktni
pohybové kompozici, jakou je naptiklad Quad
(1981) Samuela Becketta.24 Pohybové aktivity,
které divky vykonavaji, jsou viak ve skute¢nosti
naprosto konkrétni, od poc¢ite¢niho rozcviceni pres
rozehravani se aZ po kolektivni masaz a finalni
rozpu$téni pohybové jednoty kolektivu do bezcilné
chtize. Pouzité pohyby zUstavaji spjaté se svym
pavodnim sportovnim smyslem. Jejich zasazeni
do choreografického systému z nich stale neéini
tanec. Autorka zde vstoupila na pole choreografie
z jiného sméru: v tomto filmu dochazi k estetizaci
véedni aktivity na hranici mezi dokumentérni
a performativni formou.

Sharon Lockhart ve své tvorbé,
¢asto balancujici mezi formatem pohyblivého
filmového a statického fotografického obrazu,
ale také mezi filmovou dokumentaristikou
a galerijnim uménim, vicekrat projevila zajem
o proces v$ednich aktivit a prace. Nalezneme zde
i reference k jejich socidlnimu kontextu, ty jsou
nicméné v jejim podani reprezentoviny pfedevsim
samotnou pfitomnosti ¢i nepfitomnosti ¢innosti
a atmosférou zabér.25 Casta stati¢nost, &
alesporni pevna osa zabéru kamery, se pro autorku
vlastné stdva aktivnim néstrojem, kdy pohybové
elementy vstupujici do zabéru, tedy predevsim
lidsti aktéti, vytvareji svym vztahem k danému
ramci vlastni choreograficky prostor vzdjemnych
pohybovych relaci. Ty maZze generovat viedni,

24 Viz Graley HERREN, , Samuel
Beckett’s Quad. Pacing to
Byzantium®, Journal of Dramatic
Theory and Criticism, ro¢. 15, 2000,
¢.1,s.43-59.

25 Viz jeji prace Lunch Break
(2008), zachycujici v dlouhém
koridoru odpo¢ivajici délniky pii
poledni pauze. Pracovni ¢innost
zde ustala a aktivitu zde ptebird
kamera, jakoby donekone¢na se
pomalu sunouci vpted, viz Michael
Ned HOLTE, ,A Few Questions
About Place and Time. Sharon
Lockhart and Michael Ned Holte
in Conversation®, Jan Mot, srpen
2010, s.1-5.



55

pracovni ¢i sportovni pohyb, ale jak uvidime déle, 26 V anglickém origindlu pojem
el R .. . . task oriented”, ktery vychazi

do zvl4stniho vztahu s filmovym ¢i video formdtem  ; easté praxe postmodernho

tance, spocivajici v pohybu

zde mUze vstoupit i samotny tanec. LA A
definovaném spise uréenymi tkoly

Kelly Nipper, dalsi americka umélkyné, nez presné danou choreografii. Viz
. L. , BANES, Terpsichore in Sneakers,
ve své praci z roku 1999, nazvané Norma — 5. 43,

Practice for Sucking Face, také vyuZila jako svij
tvaréi material viedni lidsky pohyb a tkony. Pét
angazovanych tane¢nika v rdmci desetidenniho
procesu vytvotilo devadesatiminutovy akt, v némz
pracovali pfedevsim s ,ikolové“26 pojatou chizi,
spojenou s vyuzitim nékolika pomocnych predméti
a sady $edych polstaria. Toto dilo v praci s procesem
chtize a ,,pracovnimi“ tkony s minimalizovanymi
zastupnymi predméty v mnohém p¥ipomina
analogicky pojatou ¢innost v postmodernim tanci
Sedesatych let. Stejné jako v dilech Yvonne Rainer,
izde dochazi k prici s pohybem analogickym
k tomu v8ednimu, ovSem zbavenym p¥imého
ucelu. Samotny choreograficky aspekt pohybu
jakoZto strukturovaného rytmu a fyzickych vztaht
zde zisk4va navrch. V podobné sttizlivém duchu
ptistupuje k pohybu autorka i u svych intimnéji
pojatych praci Interval (2000) a Circle, Circle (2007),
kde je opakujici se jednoducha struktura pohybu
tanecnice v prvnim p#ipadé konfrontovana se
scénickym prvkem, v druhém pak se samotnym
formétem ofiznutého zabéru videa. Choreografie
se zde stdva nastrojem zachyceni téla v interakci
s ramujici jej kompoziéni situaci.

Obdobné jako u vy$e zminéné price
Sharon Lockhart, i zde je vysledkem choreograficka
struktura. A¢koliv je tentokrat realizovana
profesionalnimi tane¢niky a je zde p¥itomen
ziejmy vliv postmoderniho tance, o samotném
tanci zde stale nelze mluvit. V ptipadé své price
Norma. Practice for Sucking Face umélkyné prebira
hrani¢ni experimentalni formu tane¢niho uméni,
aniz by spolu s ni plné ptejala i jeji zakotveni,
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které ji v dilech tvirc postmoderniho tance se
samotnym tancem spojovalo. V jejich dalsich dvou
zminénych dilech pak zjednoduseni ptevzatych
tanec¢nich pohybu a jejich fragmentarizace rovnéz
anuluji prozitek dané aktivity jakozto tance. Zajem
o estetiku pohybu na roviné jedince i kolektivu

se zde spiSe dostava do pozice analogické k té, jiz
zastupuje Sharon Lockhart. P¥es tuto distanci —
viéi chipani daného jakoZzto tance — nelze tento
vliv experimentalnich pozic novodobého tance
zcela podcenit, a jak zahy uvidime, v nasledujici
tvorbé obou autorek tento trend brzy ziskava nové

kvality, mnohem tésnéji jej propojujici se samotnym

fenoménem tane¢niho uméni.
6. Archiv pohybu

Vybral jsem tvorbu zminénych dvou americkych
autorek i proto, Ze na jejich novéjsich pracich lze
dobte sledovat vztah fenoménu choreografizace
k dal$im dvéma v neddvné umélecké tvorbé

zdsadnim fenoméntm. Jsou jimi tzv. archivni impuls

a préace s dédictvim klasické moderny a avantgardy.

Zminéni Kelly Nipper zacala v fadé svych

dalgich performanci, instalaci a videi, minimalné
od dlouhodobé rozvijeného projektu Floyd on the
Floor (od roku 2005) 27, intenzivnéji vyuzivat
spolupréce s taneéniky a choreografy v nové
roviné. Jejim vychodiskem se stalo pfedevsim
zapojeni choreografickych postupt a teoretickych
modeli pohybové analyzy Rudolfa von Labana.28
Jeho modely télesného vztahovini se k prostoru
a vizudlnich systému zdznamu pohybu od té doby
tvofi vyznamnou slozku jejich dél. Z vizuality
modernistického tance druhého desetileti az

tricatych let dvacatého stoleti prevzala i dalsi aspekt:

jsou jim kostymy, v nichZ ji angazovani tane¢nici
vystupuji. Neustale se zde opakuje predevsim

27 Viz RoseLee GOLDBERG,
,Floyd on the Floor*, in:
Everywhere at Once. An Anthology
of Writings on Performa 7, Curych:
JPR Ringier 2009,

s.82-91.

28 Viz Vera MALETIC, Body,
Space, Expression. The Development
of Rudolf Laban’s Movement and
Dance Concepts, Berlin: de Gruyter
1987.
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moment masky a zakryti tvére, tedy jev znamy 29 Viz Melisa RAGONA, , Ecstasy,
. .. ., L, Primitivism, Modernity. Isadora
predevsim z expresionistického tance stejného Duncan and Mary Wigman,
American Studies, ro¢. 35, 1994,

obdobi a z tvorby jeho vyrazné postavy a Labanovy ¢ a4
zdkyné Mary Wigman.

Zminény Floyd on the Floor je
predevsim performativni udélosti, vychazejici
z Labanovych choreografickych principt
spojenych s anonymizujicimi abstraktnimi
kostymy a vizudlnim doprovodem odvozenym od
rovnéz Labanova systému tane¢niho zapisu, tzv.
labanotace. Tento vyrazovy aparat autorka poji
se zdanlivé nesourodym tématem pocasi. Nazev
Floyd je inspirovan stejnojmennym hurikidnem,
jenz se jako podobenstvi méni v pohyb dvojic
tane¢nik po podlaze. Entropicky #4d pocasi je
zde zastoupen vyrazovymi moznostmi lidského
téla, tizenymi pravidly choreografického systému.
Antropomorfizace p¥irodnich jev m4 jisté své
archaickeé rysy a animistické souvislosti. Autorka
zde spojuje aplikaci raciondlniho Labanova systému
choreografické prace s télem a ritudlni aspekty
spjaté v dobové expresionistické praxi s uménim
ypfirodnich narodd”. Ostatné slavny Hexentanz
(1914) Mary Wigman, v ném?z tane¢nice vystoupila
v masce jako ¢arodéjka ¢i $amanka provadéjici
ritudl,29 se stal vychodiskem pro dalsi vystup tohoto
projektu, ¢ernobilé video Weather Center (2009).
To je z vizudlniho hlediska autenticky ptsobici
rekonstrukci ptivodni choreografie, obohacenou
nékolika pohybovymi variacemi. Zasadni
postfehnutelnou zménou je ale zvukova stopa,
obsahujici stejné jako u pfedchozi performance
vypravécav hlas s autoréinymi asociativnimi
komentéri. Chybi tu tedy hudebni aspekt,
s tancem silné svazany, byt ne nepostradatelny
doprovod. Absence hudebni slozky zde divika
odvadi od pokuseni vnimat pohyb tane¢nika jako
pouhou subjektivné reflektovanou dekorativni
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formu, a akcentuje pohyb v roviné soustredénéji
empiricky vnimané struktury. I v dalich pracich
umélkyné, jez jsou zalozené na analogickém
modely, je forma modernistického tance svdzana
s osobnimi asociacemi autorky a prezentovana
jako jejich metaforické ztvarnéni. Pouzita scénicka
a choreograficka forma je ovéem natolik dominantni,
ze ptirecepci dila tyto autor¢iny osobni ,,pfibéhy*
az zakryva. Vytvarnd slozka jejich performanci
a instalaci je ¢asto tvofena zminénymi formami
Labanovych vizualnich pomiicek pro choreografickou
praci a znaky labanotace. Tento svét abstrahovanych
znaku a prostorovych konstrukci se sim o sobé
vztahuje nejen k choreografizovanym pohybim
tanecnikd, ale také obecnéji k modernistickym
vizualnim formam jako takovym.

Také v souboru praci Sharon Lockhart
z roku 2011, spojenych s tvorbou izraelské pozdné
modernistické choreografky a vytvarnice Noy
Eshkol,30 vstupuje do galerijné prezentovaného
projektu umélecky tanec jako jiz autorsky definovana
choreograficka forma. Dokumentaristicka
vychodiska autoréiny price jsou zde patrna v jejim
vstupu do prostfedi 24kl a pamétnikd zmifiované
choreografky, kteti i ptes sviij ¢asto pokroéily vék
stale praktikuji jeji tane¢ni techniku. Noa Eshkol
byla zékyni Rudolfa Labana a jeji ¢innost v oblasti
choreografické tvorby, teorie tance i tane¢ni
pedagogiky byla doprovazena ¢innosti vytvarnou,
zastoupenou osobitymi velkoformatovymi textilnimi
koldzemi. Jeji tane¢ni systém prezentovany
v abstrahované podobé pomoci vizudlnich pomuicek
a systém tzv. Eshkol-Wachmanovy tane¢ni notace,
na jehoZ vzniku se podilela, v sobé nesou dédictvi
zminéného Labanova p#istupu k reprezentaci
tanec¢nich forem. Sharon Lockhart dané téma
uchopuje v jeho tematické komplexnosti jako
souhrn dokumentaci zachycenych ve formatu

30 Celek byl nékolikrat vystaven,
vétsinou pod nazvem Noa

Eshkol. Videa jsou v souboru
prezentovéna jako Five Dances and
Nine Wall Carpets by Noa Eshkol,
2011, pétikanalové video, smycka.
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videa a fotografie. V sestavé péti videi ndm i zde 31 Viz Hal FOSTER, ,Archival
. . , R Impulse®, October, 2004,
prezentuje statickou kamerou vymezené scény, ¢.110,s. 3-22.

tentokrat z Cistého prostiedi tane¢niho salu, vnémz e
stafi zaci choreografky, v kombinaci s mladymi
tane¢niky, synchronizované realizuji jeji tane¢ni
cvi¢eni. Pozadi jim tvo#i v prostoru na panelech
rozmisténé textilni kolaze izraelské autorky. Tato
videa dopliuji fotografie ukazujici rizné varianty
nastaveni kovovych sférickych pomucek, jimiz si
Noa Eshkol pomahala p#i vykladu svého pojeti
pohybového prostoru tane¢nika. Podobné jako
u Goshogaoka, i u téchto videi vytvari kolektivni
cvieni jakousi formu socidlniho ornamentu,
zachycujici struktury pohybu spojujici danou
socilni skupinu dohromady.

Tato novéjsi tvorba Kelly Nipper a Sharon
Lockhart ndm muzZe poskytnout vhled do tviiréi
situace, kde se ona dnes jiz v oblasti vytvarného uméni
akademizovana a vlastné klasicka vlna ,,archivniho
impulsu® posouva do jiného kontextu. Pivodni chdpani
archivu jako logocentrického systému slov a znaku se
zde zménilo. Na rozdil od okruhu tvorby, vymezeného
a interpretovaného Halem Fosterem v rdmci pojmu
yarchivni impuls“,31 zde neni hlavnim objektem
vyzkumu umeélcd jim zminovand trojice obraz, objekt
a text,32 tedy tradi¢nimi archivnimi metodami
katalogizovatelné polozky, z nichz umélci buduji
své idiosynkratické kombinace v podobé vystavnich
Jresersi“. Hlavnim materidlem se zde stalo samotné
lidské télo, presnéji: jeho pohyb. Znovu zptitomnéna
pamét pohybu téla, jak se s ni setkdvame v pracich
Sharon Lockhart a Kelly Nipper, se viZe predevsim
na nejkomplexnéjsi moZnost, jak toto uchopit, tedy
choreografii a s ni svazané choreografické systémy
popisu a fizeni pohybu.

Tanec se zde, jako v nékterych
pracich Kelly Nipper, mtze stit reprezentaci
a znovuozivenim archivu kultury télesného pohybu
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pomoci aplikace historického choreografického
systému a s nim spojené vizualni fe¢i, pticem?z je
ale archiv zbaven své hodnoty indexu a stava se
symbolickou formou, reflektujici autor¢iny ideje

v podobé scénické realizace v galerijnim prostoru.
Nicméné v jinych p¥ipadech, jako je i projekt o Noe
Eshkol od Sharon Lockhart, je samotné Zivouci
télo zdrojem archivniho badéni, v némz autorka
za pomoci pamétnikd pohybti a choreografickych
historickych artefaktl oZivuje modernistickou
formu ve v$i jeji histori¢nosti, coz tsti do formétu
stojiciho na hranici dokumentu.

Oblast modernismu a konkrétné
modernistického tance - jako je choreograficka
ivizudlni tvorba Rudolfa Labana & expresionisticky
projev Mary Wigman a pozdné modernisticky
systém Noy Eshkol, ale také neoavantgardni (¢i
spostmoderni®) aktivity Sedesétych a sedmdesatych
let, pfedevs$im préce tvirct z okruhu Judson Dance
Theater, jako je Yvonne Rainer - jsou tedy zdroji,

z nichZ autorky ¢asto ¢erpaji svou inspiraci a leckdy
i ptimo tvarci materidl. V pfipadé zminénych praci
si nelze nepov$imnout, Ze obé historické osobnosti
modernistickych choreografi, s nimiz autorky
pracyji, mély blizky vztah i k vytvarné tvorbé a obé
jsou jak autory autonomnich vytvarnych dél, tak
soucasné zapojili vizudlni systémy reprezentace

i do svych choreografickych systému. Znacky
labanotace a Labantv krystalicky dvacetistén33

u Kelly Nipper, stejné jako sférické kovové pomucky

Eshkol-Wachmanovy notace u Sharon Lockhart,
zastupuji abstraktni estetiku modernismu v poloze
v né¢em blizké Neurathovu informa¢nimu systému
Isotype,34 ktery l1ze pokladat za vzor pro moderni
informaéni a naviga¢ni vizualni systémy obecné,
kdy abstrahované formy vstupuji do role socidlniho
nastroje kontroly a fizeni systému naplnéného
lidskymi tély.

33 Tvar dvacetisténu, tedy
jednoho z péti platonskych
téles, Labanovi poslouzil jako
zaklad pro jeho definovani
tane¢nikova prostoru. Tato
krystalicky vyhlizejici forma se
také stala v podobé konstrukce
obklopujici télo praktickou
pomuckou pro vyuku taneénika
v jeho pohybovém systému. Viz
MALETIC, Body, Space, Expression,
s. 58-62.

34 Otto NEURATH, International
Picture Language. The First Rules of
Isotype, Londyn: Kegan Paul 1936.
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Vedle vztahu této tvorby ke zminénému 35 Viz Jennifer NEVILLE,
,,Certain Sweet Movements‘. The

»archivnimu impulsu® tedy miZeme zdraznit i dal$i Development of the Concept
of Grace in 15th-Century Italian

spole¢ny aspekt. Je jim vztah k modernistickym Dance and Painting", Danee

formam, tedy velké téma ve vytvarném uméni Research Journal, ro¢. 9,1991, ¢. 1,
- , . . s. 4, a Ita MAC CARTHY,

nékolika poslednich let, kdy dochazi k vyuziti Grace and the Reach of Art‘in

forem a estetického dédictvi modernismu a jejich Castiglione and Raphael’,

3 ) .. ) Word & Image, roé. 25, 2009, ¢. 1,
prezentacim v novém ¢& posunutém kontextu. Tento s 35-45.

jev zde oviem miZeme vidét v jiné podobé. Misto
aktualizace historickych forem v tom samém médiu,
¢i alespol v rdmci vytvarného uméni, zde nalézame
praci s historickym materiidlem pochazejicim
z jiné umélecké oblasti. Dochézi tu k pfenosu mezi
formujicimi se zaklady moderniho uméleckého
tance a aktudlni situaci vizuadlniho uméni. Jisté,
pievzaté formy pochazeji z historickych situadi,
v nichz doslo k nejvétsimu novodobému praniku
mezi tane¢ni a vytvarnou tvorbou. Ohledavani
modernistickych paradigmat jako cesta k nové pozici
aktudlni umélecké tvorby zde tedy nema ani tak
vahu interntho sebeovéfovani navratem k vlastni
minulosti, ale je spiSe transgresi, kterd je zdrojem
inovace v odli$ném uméleckém kontextu.
Takovymto historickym zdrojem v8ak
nemusi byt jen modernismus, ale, jak naznacuje
dalsi p¥ipad, i jiné kli¢ové obdobi ve vyvoji tane¢niho
umeéni, jimz je doba vzniku tance jako samostatné
umélecké formy, tedy baletu. V Londyné ptisobici
Argentinec Pablo Bronstein ve svych pracich
nékolikrat vyuZil profesionalnich tane¢nik vedenych
disledné artikulovanou choreografii k prezentaci feci
télesnych gest jako kulturniho kédu. Nékdy do téchto
predstaveni i sdm vstupuje jako tane¢nik. Jeho série
performativnich pfednasek a performancdi, jako je
tieba Intermezzo (2009-2011), jsou nékdy realizovany
v ramci instalace sestavajici z architektonickych
kulis a obsahuji i ndzorné pohybové rekonstrukce
v renesanci vzniklé tzv. sprezzatury, uméni dvorské
teti gest a pohybt.35
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Baldassarre Castiglione zavedl tento pojem 36 NEVILLE, , Certain Sweet
Movements, s. 3.

ve své slavné knize Dvoran jako ozna¢eni dovednosti,
37 Stephanie ROSENTHAL (ed.),
Move. Choreographing You (kat.
lehkosti a ptirozenosti, veskery nacvi¢eny um vyst.), Londyn: Hayward 2010,

s 111,

diky niZ ptusobi kazdé gesto ¢i ikon s nonsalantni

zustava skryt. Tuto ctnost mohli jiz jeho soucasnici
sledovat ve ztvirnéni gest postav Castiglioneho
portrétisty, mladého mistra Rafaela Santiho. Brzy se
oviem ve vytvarné tvorbé manyrismu i v dvorskych
ritudlech panovnickych dvoru pretavila ve vysoce
artificidlni ¥e¢ gest a pohybu, presahujicich onu
spfirozenost” smérem k formé, kterou mizeme
pokladat i za dalezitou slozku p#i vzniku dvorského
baletu, historického zdkladu sou¢asného umeéleckého
tance.36 V Bronsteinové praci uslechtilé drzeni tél
tane¢nikd vstoupilo do scénického rastru na podlaze
ptipravenych linii, vyznacujicich rozmisténi a vztahy
aktéri. Stali se figurkami ve hte svizané pfesnymi
spole¢enskymi a pohybovymi pravidly. Stejné tak
jako ve svych kresbéch a instalacich, ovlivnénych
predevsim architekturou osmnactého stoleti, siizde
Bronstein pohrava se svétem socidlnich forem.37
Architektura je obdobné jako zvyky
a pravidla télesného chovani nééim, co ptimo
strukturuje vnéjsi formu, do niz vstupuji nase
verejnd téla, a idi nase pozice a pohyby. Historicka
predzvést jedné typicky art-pour-l'artové umélecké
formy, jiZ je balet, ktera méla ale ve své dobé ptimou
spole¢enskou a politickou roli, je vlozena do nového
kontextu. Ten sice zachovava jeji histori¢nost
v podobé fragmentt kostymu a scénické vypravy,
nicméné za témito kulisami poodhaluje i kontury
sttidméjsiho uchopeni, které zbavuje vyjevy
scénické iluze a odhaluje nap¥iklad prostfednictvim
na podlaze vyznacenych linii aplikovany systém
a konceptudlni aspekty umélcova uvazovani.
Posuny, kterym umélec historické formy vystavuje,
timto poodhalenim iluze vytvateji aktualni civilni
situaci. Pivodné silné ritualizovana dvorska etiketa,
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vyjadfovana pevné definovanou feéi pohybi a péz,
se v jeho interpretaci stava distorznim zrcadlem
na$eho bézného spolecenského postoje, gest

a spole¢enskych performativa vibec.

7. Re-enactment

Lepecki upozornil na analogicky trend v sou¢asném
tanci, spocivajici v rekonstrukénich navratech
k ikonickym pracim tane¢ni moderny i nové
avantgardy Sedesatych let v podobé scénickych re-
enactment1.38 V de facto divadelnim prosttedi by
nas opakované inscenovani choreografické tvorby
vlastné nemélo nijak pfekvapit a §lo by pokladat
za samozfejmé, nicméné nékolik faktord zde
naznacuje odli$nou situaci. Jednalo se vétsinou
o pfedstaveni realizovand v rdmci souc¢asné tane¢ni
tvorby, s niZ jsou pfimo poméfovana, a netvoii
repertodr tradi¢niho tane¢niho divadla. I kdyz
bychom tedy tato pfedstaveni mohli chapat jako
pouhé sentimentdlni oZiveni historickych forem,
Lepecki naopak tuto zdanlivou nevinnost popira
a zdlrazriuje pozici tane¢nikova téla jako politika,
jako oziveného archivu, jenz podobné, jako je
tomu u vy$e zmifiovaného ,,archivniho impulsu®
definovaného Halem Fosterem, oZivenim historie
generuje nové vyznamy. Casto se dokonce jedna
o préci s tvorbou stejnych choreografa a tane¢nik,
jako je tomu tfeba u Kelly Nipper.39
Nejcitovanéjsim ptikladem je nejspise
préace Fabidna Barby, ktery ve svém projektu A Mary
Wigman Dance Evening (2009)40 vystoupil jako
alter ego Mary Wigman. Jednalo se o scénickou
rekonstrukei jejich sedmi sélovych kusd, vzniklych
v letech 1929-1930 a souhrnné nazvanych
Schwingende Landschaft, v némz stylizovani i kostym
postavily tane¢nika do Zenské role. To vytvotilo
jisté napéti mezi polohou historické rekonstrukce

38 André LEPECKI, , The Body
as Archive. Will to Re-Enact and
the Afterlives of Dances*, Dance
Research Journal, ro¢. 42, 2010,
¢. 2,s.28-48.

39 Ibid., s. 29.

40 Christel STALPAERT,
»Reenacting Modernity. Fabian
Barba’s Mary Wigman Dance
Evening (2009)“, Dance Research
Journal, ro¢. 43,2011, ¢. 1,

s. 90-95.
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a nddechem znejisténi genderovych stereotypti
spojenych s modernistickym tancem.41 Spolu

s dal§imi aspekty pfedstaveni, pfevzatymi z déjin, zde
vzniklo i celkové napéti mezi legendami ovénéenym
tane¢nim kusem a procesem jeho re-enactmentu
tane¢nikem, ktery nepopird individualitu svého
vlastniho télesného archivu,42 zakotveného mimo
jiné v aktudlnim tane¢nim kontextu.

Také tvorba autor amerického
postmoderniho tance $edesatych let, tzce
svazaného s oblasti vizualniho uméni, za¢ala od
konce devadesatych let ziskdvat novou pozornost
a ptivedla fadu z nich zpét k realizaci jejich starsich
praci. Trisha Brown se svoji Dance Company
zrealizovala rekonstrukci fady svych praci ze
sedmdesatych let, ¢asto ptivodné provedenych
v mimodivadelnim, nebo p#imo v galerijnim
kontextu. Jednou z nich byla jeji prace Line
Up (1976) — spotivajici v koordinované souhte
tanec¢nikd drzicich dlouhé laté a vytvatejicich z nich
proménujici se, ale pfitom neustéle soudrznou
linii - realizovana jako elegantni hra tane¢nika
v bilych trikotech. Starsi tvorba autorky je zde znovu
inscenovéana v roviné opakovaného nastudovani
obvyklého na divadle. Jinak ovSem tu samou praci
uchopil americky umélec Brody Condon, jehoZz
performativni re-inscenace, nazvand Line up (After
Trisha) (2011), se vlastné nesla v duchu apropriace
a recyklace. Autor uchopil pro néj jiz historizovanou
kapitolu z dé&jin tance a nechal ji znovu provést
v prostiedi galerie sou¢asného uméni jakozto své
dilo, posunuté podivnymi pytlovymi kostymy do
polohy vyvolavajici loutkovity dojem. Ponékud
sofistikovanéji si pohral Condon s dal$im dilem
Trishy Brown, slavnym Accumulation (1971), jez
reinscenoval v podobé videa Saks (2010), v ném?
civilné odéni taneénici v prostfedi luxusniho
obchodu s odévy predvadéji danou choreografii

41 Zvlast pokud ptihlédneme

k specifické pozici, kterou

v kdnonu modernistického tance
ziskaly jeho s6lové vystupujici
hrdinky, jako byla Isadora Duncan,
pravé Mary Wigman nebo pozdéji
Martha Graham. Tento genderovy
aspekt souvisi i s postojem Isadory
Duncanové, kterd moderni obrodu
tance spojila ve svém textu , The
Dance of the Future® s novou
sebedefinici moderni Zeny. Viz
Elizabeth FRANCIS, , From Event
to Monument. Modernism,
Feminism and Isadora Duncan®,
American Studies, ro¢. 35, 1994,
¢.1,s.33.

42 STALPAERT, ,Reenacting
Modernity*, s. 8.
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vleze, tedy posunutou o devadesit stupiiti.
Vyslednd podoba dila m4 v lecems blize spise

ke kategorii praci zabyvajicich se mechanismem
pohybu ,bezprostfedné®, jak se o ni zmiriuji
naptiklad u star$ich videi Sharon Lockhart. Pivodni
abstrahovany fyzicky akt dila Trishy Brown se zde
stava bizarni situaci v kulisach reality.

8. Choreograficky moment

V nagem ndhledu do dané umélecké situace jsme se
tedy setkali hned s nékolika kli¢ovymi jevy: vstupem
choreografie jakoZto nastroje strukturovani pohybu
lidského téla do tviréiho diskurzu souc¢asného uméni;
pfimou praci s tancem jako vysostné estetickou
formou choreografie, a s otdzkou archivu. Ta je
oproti iroce roz§itenému modelu ,,archivniho
impulsu® postavena ponékud odlisné. Archiv zde
lze chépat jako pole télesné paméti, zahrnujici
nejen osobni a neopakovatelny pohybovy slovnik
jedince, ale — jak to mizeme vidét v dilech Sharon
Lockhart - i télesnou pamét socidlni skupiny. Zde se
znovu ke slovu hlasi choreografie, kterou lze chépat
jako strukturu umoznujici podchyceni tohoto jevu.
Choreografie ma zasadni roli i v druhé mozné pozici
archivu. Tu mizeme vidét v tvorbé Kelly Nipper
a Pabla Bronsteina, kde je archivnim materidlem
samotny choreograficky zdznam pohybu. Analogické
chapani téla jako archivu pohybi lze nalézt jak ve zde
probirané tvorbé z oblasti vizudlniho uméni, tak
u tvorby z oblasti sou¢asného tance. Spektrum téchto
pfesahtl mezi obéma oblastmi jde ostatné daleko za
zde zminénou oblast tvorby, jako dalsi p#iklad staci
zminit vyraznou tvorbu Tina Sehgala.43

Vratme se v8ak ke konstatovani Borise
Charmatze, ke kterému se ptihlasil i Lepecki, jehoz
myslenky nam zde leckde poslouzily jako opérné
body. Je onen jimi proklamovany vliv tance na

43 Projekty Tina Sehgala,

Casto zaloZené na praci

s bezpfedmétnou zkugenosti

v galerijnim prostoru, jsou spojeny
s vyuzitim aktéri sdélujicich
autorv zamér pravé predevsim
pomoci choreografizovanych
aktivit. Tino Sehgal ostatné svym
vzdélanim vysel z tane¢niho
prostiedi, vystupoval pod vedenim
Jéréma Bela a Xaviera Le Roye,
ajeho zajem o choreografii

v lecéems rozviji jejich préci.

Viz Claire BISHOP, ,No Pictures
Please. Claire Bishop on the

Art of Tino Sehgal, Artforum
International, kvéten 2005,
¢.9,s.215-217, a Elizabeth
CARPENTER, ,Be the Work.
Intersubjectivity in Tino Sehgal’s
This Objective of That Object”, in:
Andrew BLAUVELT (ed.), Living
Collections Catalogue, sv. 1, On
Performativity, Minneapolis:
Walker Art Center 2014, http://
walkerart.org/collections/
publications/performativity/be-
the-work (cit. 26. 9. 2015).
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tvorbu z oblasti vizudlniho uméni skute¢né pfimym
vlivem tance a tane¢niho divadla, nebo se jedna
spise o sdilené pole, na kterém obé uméni nasla
spole¢nou fe¢? Pokud si zopakujeme Lepeckim
vyjmenované zdkladni aspekty definujici dany

vliv, tedy pomijivost, télesnost, nestélost, praci
podle osnovy, a performativitu, vétsinu téchto
aspektt bychom mohli vztahnout na velkou ¢ast
vizualni umélecké tvorby druhé poloviny dvacitého
stoleti, a diky tomu je toto vymezeni moc obecné.
Pokud zde budeme hledat rys typicky jen pro vyse
rozebranad umeélecka dila, mohli bychom ho hledat

v oné ,praci dle osnovy“. Tento jev Gzce souvisi

s vy$e zminénou zdsadni roli choreografie v téchto
dilech. Strukturované uchopeni fyzickych aktivit

je bodem, kde je skute¢né spojeni mezi obéma
umeéleckymi oblastmi zfejmé. Jak jsme ale mohli
vidét na probranych p¥ikladech dél Kelly Nipper

a Sharon Lockhart, ve vytvarné oblasti je zdjem

o tento jev u fady praci nejen spojen s tancem,

jenz zde neni vychodiskem, ale je spiSe i dal$im
moznym zpusobem uchopeni daného problému. Zde
bychom si mohli pfipomenout, Ze otdzka uchopeni
lidského téla, znidzornéni jeho pohybu a slovniku
télesnych vyrazy, je vlastné klasickou oblasti
plsobnosti vizudlniho uméni. Stali si vzpomenout
na rytmicnost figurativnich sestav renesan¢niho

a barokniho uméni, ¢i na préci s rozfazovanim
pohybu u futurismu a kubofuturismu. Rozdil mezi
metaforickou pfitomnosti Mallarméova tane¢nika
a vizualni reprezentaci pohybu, jiz svou ¢innosti
ztélestiuje Bruce Nauman ve videu Walking in an
Exaggerated Manner around Perimeter of a Square
(1967-1968),44 mutze byt délici linii i pranikem
obou uméleckych svét. P¥ipomerime si ostatné také,
Ze zminéné navraty k historickym formam moderny,
umeéni edesatych let i baroka jsou sou¢asné odkazy
na obdobi, kdy doslo v minulosti k nejintenzivnéjsi

44 LEPECKI, Exhausting Dance,
s. 22-30.
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spolupraci mezi oblastmi tance a vytvarného uméni.
Za centralni aspekt tohoto sou¢asného momentu
pruniku bychom pak moZnd mohli oznaéit v ndzvu
textu zminény termin choreograficky moment,

ktery by 8lo vymezit hranicemi vyskytu aplikaci
choreografie jako tizeného pohybu téla, s jeho
vztahem k sociédlni a kulturni paméti.



