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Nasledujici studie usiluje o hlubsi specifikaci a analyzu dvou v oblasti
tanec¢ni performance vysostné€ aktualnich fenomént. Za prvé a predevsim
sleduje jednotlivé vyvojové faze tane¢niho uméni v prubéhu 20. stoleti, kte-
ré svym signifikantnim pojetim tance a choreografie v jejich obsahovych

i formalnich kvalitach pfedznamenaly — minimalné v zapadni kultuie? —
od 90. let 20. stoleti rapidni rozvoj takzvaného konceptualniho tance. Ten
tvori rovnéz sttedobod této studie. Zaroveni tato studie poukazuje na od-
liSna vyvojova paradigmata tance a divadla v pritbéhu 20. stoleti, jez bylo
co do promén jednotlivych uméleckych odvétvi i nejriiznéjsich modifikaci
v dil¢ich uméleckych konceptech a skolach stoletim velmi dynamickym.3
Tim se rovnéz snazi tyto vyvojove pribuzné, piesto vS§ak mnohdy odlisné
kontexty pfiblizit ceskému uménovédnému prostredi, v némz je univerzit-
ni zkoumani tance stale jesté ukotveno predevsim v podrudi teatrologie.
Pfi sledovani dané problematiky vychazi autorka studie takika vyhradné

z aktualni némeckojazyc¢né teorie, kde je jak analyza a kontextualizace dél
tane¢niho konceptualismu, tak zejména prizma samostatného (tj. od teatro-
logickych postulatti oprosténého) tane¢névédného* diskurzu konsekventné
zkoumanou problematikou. V neposledni radé tato studie predstavuje kon-
cepty n¢kolika v némeckojazy¢né oblasti etablovanych, v ¢eském védec-
kém prostredi vSak dosud takrka neznamych tanec¢nich védct, na néz lze

v mnoha ohledech inspirativné navazat zajisté také v kontextu tuzemském.
Pri koncipovani studie jsou stéZejni pojmy epistémé a predevsim dispozitiv
v jejich foucaultovské definici, jeZ jsou ve sledované oblasti ¢asto hlavnimi
vychozimi koncepty tanec¢névédného teoretického smérovani a jez odkazu-
ji rovnéz na samotnou aktualni diskurzivné-kritickou tanecni praxi.

1 Studie vznikla diky finanéni podpore Filozofické fakulty Univerzity Palackého v Olomouci v roce 2015
z Fondu pro podporu védecké ¢innosti FPVC2015/11 v ramci projektu ,Souc¢asny tanec a performance
v obdobi po konceptualnim obratu“.

2 V rémci aktualniho zkoumani interkulturalnich a transkulturalnich aspektl v oblasti sou¢asného tance
a performance je tato specifikace nezbytnd, nebot poukazuje na odliSnosti vyvojovych dispozitivi
tance zemi tzv. dominantni zapadni kultury a zemi s postkolonialnim (respektive neokolonialnim)

a postsocialistickym backgroundem.

3 Pravé tanec¢ni produkce posledni tretiny 20. stoleti velkou mérou prispély v oblasti teatrologie
k formovani a odbornému definovani jak estetiky performativity (viz Erika Fischer-Lichte. Estetika
performativity. Pielozila Markéta Polochova. Mnisek pod Brdy: NA KONARI, 2011), tak konceptu
postdramatického divadla (viz Hans-Thies Lehmann. Postdramatické divadlo. Pfelozily Anna Gruskova
a Elena Diamantova. Bratislava: Divadelny ustav, 2007), u nichZ akcentace lidského téla, respektive
télesnosti, pohybu a fyzické akce obecné tvori de facto zasadni platformu jejich teoretického
uchopeni.

Mnozi soucasni tanecni teoretici vSak tyto vzajemné paralely a usouvztaznéni neuznavaji. Napriklad
Helmut Ploebst ve svém dile No wind no word zretelné odmitl paradigma postdramatického divadla
ve vztahu k tanci a Gabriele Klein spolu s Christou Zipprich umistuji performativni obrat v tanci jiz do
20. let 20. stoleti. (viz Helmut Ploebst. No wind no word: Neue Choroegraphie in der Gesellschaft des
Spektakels. 9 Portraits. Miinchen: K. Kieser, 2001; Gabriele Klein — Christa Zipprich. ,Tanz Theorie
Text: Zur Einfiihrung®. In: Tytéz (eds.). Tanz Theorie Text. Munster: LIT Verlag, 2002, s. 1-14)

4 Tanecni véda (Tanzwissenschaft) je v némeckojazycné oblasti teprve pomérné nedavnou etablovanou
samostatnou disciplinou. Od 90. let 20. stoleti vyrazné vzrostl i jinde na univerzitach v zapadni
Evropé a USA tanec¢névédny diskurz, ale teprve zfizeni samostatné profesury v oblasti tane¢ni védy
na Freie Universitat v Berliné v roce 2003 vyznamné prispélo k jeho sou¢asné profilaci a moznosti
studovat tento obor na univerzité na ryze teoreticko-védecké bazi. K tomu je zapotiebi podotknout,
Ze vétsina vysokoskolskych tanec¢né studijnich oborl napfiklad v USA nebo ve Velké Britanii v sobé
zahrnuje rovnéz fyzicky trénink a nejriiznéjsi kreativni a performativni cvi¢eni, anebo spadaji pod
nejriznéjsi akademie uméni, jako je tomu rovnéz v pfipadé tanec¢ni védy na prazské HAMU. Stejné tak
v Nizozemsku a Belgii je tento obor na univerzitach stale vyhradné soucasti oboru divadelni véda.
(Blize viz Jurgita Imbrasaite. ,Das Begehren des Wissens im Tanz". In: Milena Cairo — Moritz
Hannemann - Ulrike HaB - Judith Schéfer (eds.). Episteme des Theaters: Aktuelle Kontexte von
Wissenschaft, Kunst und Offentlichkeit, Bielefeld: transcript, 2016, s. 369-379.)



Epistémé a dispozitiv jako kli¢ k lidskému poznani a védéni

V roce 1966 dokoncil Michel Foucault své prelomové dilo Slova a véci,®

v origindle nesouci podtitul Archeologie humanitnich véd. Toto pojedna-

ni bylo v prvé radé nekompromisnim zamitnutim a opozici viéi stavajici
fenomenologické tradici frankofonni filozofie, soucasné se vSak — mozna
dokonce netuSené€ — stalo hojné diskutovanym inovativnim nazirdnim na
moZnosti a/nebo limity lidského védéni a poznavani déjin mysleni v raz-
nych epochach. Foucault v této knize také mimo jiné zavadi svuj klicovy
pojem epistémé. Ten uziva k oznaceni urcitého typu mysleni a poznani,
takiikajic jistého myslenkového diskurzu, ktery charakterizuje vzdy urci-
tou historickou etapu dé&jin lidstva. Epistémé je tedy dle Foucaulta soubor
pravidel a postupu, urcité kognitivni a priori, které formuje prostor naseho
poznavani a védéni. Je systémem nepsanych a téméf neuvédomovanych
pravidel, jenZ ndm umoznuje jednoznacné klasifikovat véci ve svété, ¢imz je
déla srozumitelnéjsSimi a usporadanéjsimi.® Je konfiguraci, jakymsi rastrem
védéni, skrze néjz je stanoven veskery socialni i védecky diskurs, ,,veSkery
tok vyslovovaného®.”

Jiny foucaultovsky pojem archeologie védéni je pak specificky zpusob
analyzy coby urcitého odkryvani skrytého, tedy odkryvani epistémé jednot-
livych udobi. Za tfi nejzasadnéjsi pro rozvoj evropské spolecnosti a mysleni
povazoval Foucault epistémé renesancni, klasickou (osvicenskou) a moderni,
k niz se poté vymezuje soucasna epistémé postmoderni. S ohledem na diva-
delni oblast a jeji historicky vyvoj pfinejmensim v zapadni (evropské) spo-
le¢nosti jsou pak velmi ¢asto v aktualnim teoretickém zkoumani kladeny do
vzajemnych analogii k vySe zminénému epistémé iluzivniho divadla a episté-
mé antiiluzivnich tendenci, které na pocatku 20. stoleti radikalné pozménily
klasické pojeti divadla a jejichZ konstituovani a nejruznéjsi modifikace pokra-
¢ovaly az do obdobi divadelni neoavantgardy 60. let 20. stoleti.

V navaznosti na sva epistemologicka zkoumani v8ak Foucault sim
pojem epistémé v 2. poloving 70. let revidoval a v prvnim svazku svych
Déjin sexuality® navrhl novy model dispozitivu, ktery Foucaultovo pojeti
védéni coby urcitého fadu vyznamné rozsifuje. Zatimco pojem epistémé byl
Foucaultem zamyslen ¢isté diskurzivné (coz se téZ v jeho zkoumani projevilo
jako urcita prekazka, jako cyklickd smycka znemoznujici dal$i posun v rozvi-
jeni tohoto pojmu), dispozitiv se zaklada na diskurzivnich i nediskurzivnich
prvcich, které jsou tedy mnohem vice heterogenni, mnohacetné, a je tak:

Michel Foucault. Slova a véci. Prelozil Jan Rubas. Brno: Computer Press, 2007.

Tamtéz, s. 4-5.

Didier Eribon. Michel Foucault (1926-1984). Pfelozila Véra Dvorakova. Praha: Academia, 2002, s. 176.
Michel Foucault. Déjiny sexuality I: Viile k védéni. Prelozil Cestmir Pelikan. Praha: Hermann a synové, 1999.
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rozhodnym heterogennim souborem, ktery v sobé zahrnuje diskurzy,
instituce, architektonicka zafizeni, regulujici rozhodnuti, zakony, ad-
ministrativni opatreni, védecké vypovédi, filozofické, moralni a filant-
ropické poucky, zkracené: to fecené stejné jako to nefecené.®

Co pojem dispozitiv zasadné odliSuje od epistémé, tkvi predevsim v presunuti
pozornosti od heterogenity a nesouméritelnosti smérem k jejich usporadani
aregulacim. Dispozitiv tak ma predevsim ozfejmit spojeni mezi témito prvky
dané¢ho souboru a jejich poznani/védéni pojmout jako propojujici dynamiku,
ktera se formuje v urcité konkrétni dobé¢, aby vyresila tehdy imanentni pro-
blém ve spolecenskych a kulturnich usporadanich. Na zakladé toho Foucault
dale popisuje dispozitiv jako ,formaci, jejiz hlavni funkce v urcitém historic-
kém tudobi spociva v tom, aby odpovidala na urcity nouzovy stav“.'® Tak dis-
pozitiv coby dynamicka konstelace reaguje na dysfunkénost néjakého systému
a za konkrétnim reglementujicim ucelem manipuluje vécmi a jejich vzajemny-
mi vztahy. Foucault v této souvislosti mluvi o ,,funk¢éni naddeterminovanosti“'
dispozitivu, tedy o mocensky strategickych spojenich diskurzt a praktik, tj.
védéni a moci. Jednotlivé diskurzy formuji rtizné formy védéni, pricemz dis-
pozitiv v sob€ zahrnuje soubory nejriiznéjsich mechanismua, které determinuji
lidskou bytost jako subjekt konkrétniho typu védéni a spolec¢enské praxe.'

Prenese-li se model dispozitivu na oblast uméni, pak prave divadlo/ta-
nec, respektive prostredky a specifické vlastnosti jejich konstituovani jakozto
uméleckého dila jsou rozhodujicimi kvalitami v ivahach o divadle/tanci coby
dispozitivu. Obé¢ tato uménti jsou totiZ jiz souborem vysledku jednotlivych
naddeterminovanych ¢i determinovanych prvki, a po dobu jejich trvani de
facto vZdy nestabilnim a nikdy neukonc¢enym systémem. Pfi uvahach nad
dispozitivem divadla/tance, pricemz mysleno je zde i konkrétni predstaventi, je
pak nejhloubéji diskutovano jeho uspofadani, vhimani (percepce) a zkusenost,
ktera z néj vyplyva. Stejné tak se definuje prostor, v némz je mozné toto speci-
fické usporadani manifestovat. Dale se pak vymezuji teze tykajici se urcitého
estetického kalkulu, ktery dispozitiv prfedstaveni fidi, a do jaké miry je v sou-
ladu ¢&i v opozici se strategiemi jinych (spole¢enskych) dispozitivii. Rozumi-li
se konkrétni styl, proud ¢i jednotlivé predstaveni divadelniho ¢i téz tanecniho
uméni dispozitivem, aby bylo nasledné mozné analyzovat dynamiky tohoto
specifického divadelniho/tane¢niho usporadani a jeho esteticky kalkul, pak je
tieba predevsim definovat a vzajemné usouvztaznit jednotlivé prvky, které se
v ném jevi jako obzvlasté markantni. S ohledem na oblast divadla a tance se

9 André Eiermann. ,lllusion. Episteme. Dispositiv“. In: Milena Cairo — Moritz Hannemann - Ulrike HaB - Judith
Schafer (eds.). Episteme des Theaters: Aktuelle Kontexte von Wissenschaft, Kunst und Offentlichkeit.
Bielefeld: transcript, 2016, s. 157.

(Pozn. redakce: Pokud neni uvedeno jinak, citaty jsou prekladem autorky studie.)

10 Parafraze Foucaulta viz: Lorenz Aggermann. ,Theater als Dispositiv: Wer spricht? und weitere Fragen zum
Dispositiv Theater”. In Milena Cairo — Moritz Hannemann - Ulrike HaB — Judith Schafer (eds.). Episteme
des Theaters: Aktuelle Kontexte von Wissenschaft, Kunst und Offentlichkeit, Bielefeld: transcript, 2016,

s. 165166 (dale jen ,Theater als Dispositiv*).

1 K tomuto pojmu i dalsim mocenskym strategiim v souvislosti s ivahami o dispozitivu viz Michel Foucault.
Dispositive der Macht: Michel Foucault tiber Sexualitat, Wissen und Wahrheit. Prelozili Jutta Kranz — Hans-
Joachim Metzger - Ulrich Raulff — Walter Seitter — Elke Wehr. Berlin: Merve Verlag, 1978.

12 L. Aggermann. ,Theater als Dispositiv*, s. 166.



tedy mtize jednat o t€la, slova, obrazy a zvuky, nebo o udalosti, aktéry, pro-
story a moznosti percepce, pricemz zakladni otdzkou vzdy je, jak predstaveni
tuto ,multiplexni zmét** konstituuje a kde se prostfednictvim naddeterminaci
ukazuji ony dysfunkce, z nichz se mize vykonturovat urcity dispozitiv.

Nahlizet v sou¢asném uménovédném zkoumani divadlo anebo tanec
jako dispozitiv tak umozniuje zohlediiovat a analyzovat soucasné v§echny
dimenze jejich institucionalniho ukotveni, metody a techniky konstituovani,
ale také vzajemné vztahy produkce a percepce, spolecenské diskurzy a je-
jich materialné-technicke praktiky, a dané predstaveni zaroven chapat jako
onen vzacny moment, v némz se dispozitiv stava smyslové rozpoznatelnym.'
Pojem dispozitiv bude v této studii vyuzit rovnéz ve vztahu k vyvojovym
etapam postmodern dance a Tanztheatru' coby uréitych strategii spojeni
diskurzu a praktik, které k jejich prosazeni vedly; a to vzhledem k zaméreni
studie na formovani konceptualniho tance a jeho kontextualizaci s predchozi-
mi fAdzemi sméfovani tance, zejména v 2. poloviné 20. stoleti.

Dispozitivy postmodern dance a Tanztheatru jakozto predvoj
tanec¢niho konceptualismu

Pojeti tance jako konceptu se samo sebou neobjevilo v 90. letech z nic¢eho nic.
Mélo své dva, co do formy a sty¢nych myslenkovych aspekti, pfimé vyrazné
predchiidce, které predpripravily ptidu pro sebereflexivni diskurzivni rozvoj
tanecniho uméni a etablovaly jej. Zaroven obé tato myslenkove i formalné radi-
kalni udobi op€tovné poukazuji na slozité promény tanec¢ni epistémé v prube-
hu celého 20. stoleti. Na samém sklonku minulého stoleti zformovany koncep-
tudlni tanec tak neni v podstaté ni¢im jinym nez konsekventnim vyusténim
a potvrzenim vSech prevladajicich fazi vyvoje dispozitivii tance 20. stoleti.
Prizmatem soucasného védeckého nahliZzeni na tanec jako koncept
a jeho nejpodstatnéjsi vlivy, jimiz jsou €asto nejruznéjsi filozoficko-sociologic-
ké studie, 1ze totiz nalézt obdobnou analogii jizZ u zrodu moderni epistémé tan-
ce na prelomu 19. a 20. stoleti. V souvislosti s aktualni reflexi po¢atkti rozvoje
moderniho tance v jeho fazi tzv. svobodného tance v 10. az 30. letech™ Ize
spolehlive dolozit, Ze se také tehdy jeho predstavitelé a predstavitelky inten-
zivné zabyvali filozofii a koncepty jednotlivych myslitela pfimo ovliviiovaly
jejich uméleckou tvorbu. Je napfiklad znamo, Ze myslenkovou ,bibli“ Isadory
Duncan na samém pocatku formovani jeji vize svobodomyslného tance byla
Nietzscheho filozoficka prvotina Zrozeni tragédie z ducha hudby,” a byl to

13 Tamtéz, s. 167.

14 Tamtéz.

15 Ve studii je zamérné uzivan originalni némecky termin pro oznaceni této umélecké formy tance oproti
jeho ¢eskému ekvivalentu ,tanecni divadlo®, aby se zamezilo urcitym terminologickym i vykladovym
nesrovnalostem, které v ceském uménovédném prostredi dosud pretrvavaji, tj. Uzu oznacovat pojmem
Ltaneéni divadlo” jakoukoliv uméleckou produkci na jevisti, jejiz dominantu tvofi tancici ¢i jinak
choreografizované se pohybuijici (lidska) téla.

16 K této chronologizaci viz: Constanze Schellow. Diskurs-Choreographie: Zur Produktivitat des ,Nicht* fiir die
zeitgendssische Tanzwissenschaft. Mlinchen: epodium, 2016, s. 227 (dale jen Diskurs-Choreographie).

17 Viz: Max Niehaus. Isadora Duncan: Triumph und Tragik einer legenddren Ténzerin. Miinchen: Heyne, 1988,
s. 191.
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prave rovnéz Nietzsche, ktery s nastupujici modernou svymi myslenkami
ovlivnil celou fadu nejen tane¢nich umélcn.'®

Pocatky moderniho tance, jez jsou ve své prvni fazi spjaty s rozvojem
takzvaného nového ci Casté€ji svobodného tance odrazeji az programové sme-
fovani jednotlivych jeho predstavitelti. Mnohem vice nezZ o formovani a roz-
vijeni specifické inovativni tanec¢ni techniky $lo totiz v této fazi predevsim
o myslenkové hnuti, probihajici jak na urovni filozofickych tvah nad podsta-
tou a poslanim formujiciho se svobodného tance, tak v pristupu k lidskému
télu a télesnosti. Zaroven je toto obdobi patrné viibec prvnim dispozitivem
principu negace v tanci, tedy explicitni citaci toho, ¢im tento svobodny tanec
neni, a vymezovanim se vici tomu, s ¢im by mohl byt konfrontovan.” Jedna
z nejvyznamngéjSich predstavitelek soucasné tanec¢ni védy, némecka teore-
ticka Gabriele Brandstetter, v této souvislosti rovnéz poukazuje na fakt, ze
termin ,,svobodny tanec” dodnes neni jednotn¢ adekvatné uzivan, a v jedné
ze svych publikaci navrhuje oznacovat timto pojmem vSechny aspekty tance
moderny, které tehdy proklamovaly jeho osvobozeni se od formalnich omeze-
ni klasického baletu.?°

John Schikowski ve svych Geschichte des Tanzes (Dé&jiny tance) vy-
danych jiZ v roce 1926 uvadi jiny ptikladny projev aspektu negace, a sice Ze
»~moderni tanecni styl nevyrostl pouze z ryze uméleckych korent, ale reago-
val spiSe na tehdy vSeobecné spolecensky poznatek, Ze se lidské télo skrze
neracionalni Zivotni a pracovni navyky kapitalistického véku dostalo do
neblahého sevieni, zmrzac¢eni a zakrnéni“?'. Tento citat ovsem neodrazi jen
mechanizaci a technizaci lidského svéta na pocatku 20. stoleti, zaroven totiz
také symbolicky charakterizuje pozici a vhimani klasického tance, vuci kte-
rému se tane¢ni moderna vymezuje: jako ,mechanické znasilnovani*,22 tedy
jako proces instrumentalizace a mechanizace, v némz jiz clovék neni pAnem
sveého téla, ale sluhou néjakého vyssiho principu, a télo na-strojem, vykonava-
jicim fyzickou ¢innost proti své prirozenosti a viili.2®

Tato vstupni kontextualizace tance prizmatem souc¢asného poznani
a védéni s tehdejSimi vlivy a reflexi tance tak citelné prokazuje, ze diskurziv-
ni mysleni o tanci je obsazeno jiz v dob¢ etablovani svobodného tance coby
zformovani opozi¢niho dispozitivu vici klasickému baletu.

18  Kromé Zrozeni tragédie z ducha hudby (1872) velmi vyrazné rovnéz filozofickym spisem Tak pravil
Zarathustra (1883).

19  Tento aspekt se navic stane, jak bude déle blize prfedvedeno, stale dominantnéjsim znakem vyvoje tance
v priibéhu 20. a na po¢atku 21. stoleti.

20 Blize viz Gabriele Brandstetter. Tanz-Lektiiren: Kérperbilder und Raumfiguren der Avantgarde. Frankfurt
am Main: Fischer, 1995.

Z tohoto heterogenniho pole by vSak mély byt zaroven vyclenény vSechny tanecni §koly moderniho tance na
pocatku 20. stoleti, kde se vytvarely zcela konkrétni cvi¢ebni a tréninkové metodiky a pohybovy kanon,
jez odpovidaly uréitému myslenkovému pojeti tance a jeho praktikovani, napfiklad Laban(v koncept
vyrazového tance (Ausdruckstanz) nebo Dalcrozova rytmicka gymnastika. Nutno podotknout, Ze oba tito
prukopnici a jimi vedené $koly mély vyrazny vliv také na predstavitelky mezivale¢né tane¢ni avantgardy
u nas (napf. Miru Holzbachovou, Jarmilu Jefabkovou, Jarmilu Kréschlovou, Miléu Mayerovou, Jozku
Sarseovou ad.).

21 John Schikowski. Geschichte des Tanzes. Berlin: Biichergilde Gutenberg, 1926, s. 130.

22  Tuto formulaci uzil ve vztahu k baletu H. Brandenburg (viz Hans Brandenburg. Der moderne Tanz.
Miinchen: Georg Miiller, 1917, s. 16).

23 Blize viz C. Schellow. Diskurs-Choreographie, s. 230-231.



Pokud se tedy prvni rezonance principtt negace v oblasti uméleckého
tance objevuji jiz ve fazi svobodného tance, pak kratka, lec o to dynamictéjsi
taze postmodern dance®* v 60. letech 20. stoleti v USA z néj ucinila zakladni
kritérium tvorby umélcti, soustiedénych kolem Judson Dance Theater v New
Yorku. Na rozdil od expresivity modern dance,? jak ji ve své tvorbé razila pie-
devsim Martha Graham, a pfisnému formalismu cunninghamovské?® tanec¢ni
avantgardy v 50. letech rozvijeli choreografové Judson Dance Theater osobity
minimalisticky tanec¢ni styl, v mnoha aspektech ne nepodobny projeviim
soucasného tance. Pravé Judson Dance Theater v letech 1962-1964 a na po-
¢atku 70. let z n€j castecné vzeslou Grand Union lze povaZovat za predchiidce
soucasného tance, pricemz stycné paralely obou tanec¢nich forem tvori zejmé-
na minimalismus pohybového jazyka a choreografické struktury.

Ackoliv styl jednotlivych ¢lenti Judson Dance Theater byl velmi rtizno-
rody, v zakladnich kompozi¢nich principech se vSichni shodovali. K nejvyraz-
néjsim inspira¢nim zdrojum jejich tvorby patrily soudob¢ umélecké postupy
ve vytvarném uméni, jako byl pop-art a fluxus, a predevS§im pak spoluprace
s Johnem Cagem i Mercem Cunninghamem. I kdyz predstavitelé postmo-
dern dance odmitali jeho jizZ zminovany striktni formalismus, inspirovali se
principem strukturované aleatoriky v tanci, ktery si osvojili rovnéz ve vlastni
umeélecké tvorbé. Jedna se o princip, kdy jsou urcité, predem dané pohyby
predvadény a do dila zakomponovany dle principu ndhody. Od Cage pak cho-
reografové kolem Judson Dance Theater prevzali mySlenku, kterou rozvijel ve
vétsine svych hudebnich kompozici, a to Ze vSechny tony a zvuky mohou byt
hudbou. To se v dilech postmodern dance projevilo tak, Ze banalni kazdodenni
pohyby i stasis, tedy momenty zastaveni, které dosud tvorily pouze horizont
tanecni struktury, byly do dél cilen¢ integrovany jako stéZejni choreografické
prostredky. Do tretice pak byla centralnim kompozi¢nim principem predstavi-
telt postmodern dance improvizace, ktera poskytovala dostatecné experimen-
talni pole pfi hledani nahodné objevovanych, nekoordinovanych pohybt.

Predstavitelé Judson Dance Theater pracovali se svymi tély jako
s objekty, coZ znamen4, Ze na né nahliZeli jako na jakykoliv jiny predmét
nebo material, a pravé v této své materialnosti a konkrétnosti byla téla ta-
nec¢nikt demonstrovana. Obzvlast¢ markantni byl pohybovy jazyk Yvonne
Rainer, jedné z Celnych reprezentantek postmodern dance, ktery tvorily

24  Pojem postmodern dance odkazuje na Cisté americky fenomén vyvoje tance v 2. poloviné 20. stoleti,
pocinaje tvorbou predstaviteltl Judson Dance Theater a pokracujici zhruba do 80. let 20. stoleti. Je
nutné uzivat jej v anglickém originalu, aby se timto odlisil jako specificky americky tanecni dispozitiv
oproti jinym riznorodym tendencim v uméni (tedy i taneénim) 2. poloviny 20. stoleti, které se velmi
povsechné a zobecnéné oznacuiji za ,postmoderni. (Vice k dispozitivim modern dance a postmodern
dance a jejich formovani na americkém kontinenté viz Gabriele Brandstetter. ,Klidovy stav/pohyb“.
Prelozil Petr Pytlik. In: Dita Dvorakova (ed.). Tanec, prostor a svétlo: antologie sou¢asné némeckojazycné
tanecni védy. Brno: JAMU, 2017, s. 42-68.) Autorka tyto dispozitivy ve své velmi podnétné studii rovnéz
konfrontuje s evropskym prostiedim a poukazuje na paralely i odli$nosti vyvoje tane¢niho uméni na obou
kontinentech.

25  Anglickym terminem modern dance - oproti pojmu moderni tanec oznacujicimu celou jednu vyvojovou
epistémé tance 1. poloviny 20. stoleti — se v této studii rozumi pouze ty moderni tanec¢ni techniky, které
se konsekventné rozvijely diky americkym predstavitelim a predstavitelkam tane¢ni moderny, zejména
v§ak Doris Humphrey (techniky vychazejici ze dvou styénych bodl tance/téla fall and recover) a Marthy
Graham (techniky zalozené na principech contraction a release s diirazem rovnéz na nejrtiznéjsi dechova
cviceni).

26  Myslen je zde nejvyraznéjsi predstavitel americké tanecni avantgardy Merce Cunningham.
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,osamostatnéné ¢asti t€la“.?” Ty pak sebou tahly zbyly télesny korpus,
objevovaly a zkoumaly vyznam rukou, osahdvaly a portiznu manipulovaly
s télem, s nimz byly spjaty.2®

Tanec¢ni produkce Judson Dance Theater predznamenaly nasledujici
vyvoj rovnéz dramaturgicky. Definitivné totiz vykonaly proces oddramati-
zovani tance, o néz se zasazovala mimo jiné také tanecni avantgarda 50. let.
Struktura postmodern dance byla vysostné€ heterogenni, zaroven vSak
jednotvarna a vyrazné redukovand. Misto rozvijeni linearni dramaturgie
dominovaly principy fragmentarizace, repetice a zpomalovani, coz vedlo
k zdiiraznéni vyznamu percepce téla, casu a prostoru.

K nejdilezitéjSim clenim Judson Dance Theater, alesponi co se tyce
perspektivy sou¢asného a konceptualniho tance, pattili Yvonne Rainer
a Steve Paxton. Oba byli kmenovymi ¢initeli pfi formovani tohoto uskupeni
v letech 1962-1964 a jejich spoluprace pokracovala az do 70. let také v Grand
Union. Oba nadto rozvinuli charakteristicky pohybovy a choreograficky styl,
ktery mél neodmyslitelny inspirativni dopad rovnéz pro dalsi generace. Steve
Paxton je povazovan za prukopnika kontaktni improvizace, ktera se mezitim
stala pevnou soucasti kazdého tane¢niho vzdélani, Yvonne Rainer dokonce
formulovala zakladni principy minimalismu v tanci — ktery sama ve svych
choreografiich razila —, mezi néz radi napriklad eliminaci a minimalizaci
tanec¢niho frazovani, rozvijeni a vrchol, variace, rozmanitost a virtuozity. Ty
shrnula v nékolika tezich do svého programového manifestu negace dosavad-
ni choreografické tradice:

NO to spectacle no to virtuosity no to transformations and magic

and make believe no to the glamour and transcendency of the star

image no to the heroic no to the anti-heroic no to trash imagery no to

involvement of performer or spectator no to the style no to camp no to

seduction of spectator by the wiles of the performer no to eccentricity

no to moving and being moved.?®

Bezprostiedni reakci na tehdejsi tane¢ni experimenty predstavitelit Judson
Dance Theater byl teoreticky diskurzivni model tance a ne-tance Michaela
Kirbyho, ktery vytvoril analogicky ke svému vykladu acting and not-acting.®°
Zamérem Kirbyho bylo, aby praktické uzivani tohoto modelu vedlo k spoleh-
livému rozpoznani tance coby umélecké formy od ne-uméleckych praktik.®!
Na zakladé schématu tfi na sobé nezavislych kontinui (pravidelnost, proudé-
ni energie a formalizovani pohybu) uréil Kirby tane¢ni stupeni jednotlivého
pohybu. Dle nich je pak tanec oproti formé ne-tance vzdy relativné rytmic-
kym pohybem, ktery predpoklada rovnéz urcité svalové vypéti a vykazuje

27  Viz Pirkko Husemann. Ceci est de la dance: Choreographien von Meg Stuart, Xavier Le Roy and Jéréme
Bel. Norderstedt: (FK) medien, 2002, s. 20 (déle jen Ceci est de la dance.)

28 Tamtéz.

29 Yvonne Rainer. ,NO manifesto®. In: Taz. A woman who... Baltimore 1999, s. 16.

(Vzhledem k Gdernosti téchto tezi je citovany text manifestu ponechan v originalu.)

30 Michael Kirby. ,On Acting and Not Acting“. The Drama Review. 1972, ro¢. 16, ¢. 1, s. 3-15.

31 Neslo mu tedy o to, hodnotit tanec v jeho kvalitach, jak je obc¢as interpretovano.



urditou formalni pravidelnost.®? Na zakladé tohoto trojiho zafazeni umoziuje
Kirbyho schéma pomérné exaktni posouzeni pohybu. Pokud je urcita po-
hybova forma ve vSech tfech kontinuich prokazatelna spiSe ve své negativni
roviné, 1ze prepokladat, Ze se jedna o formu ne-tance.

Rovnéz pro stvrzeni svych tezi demonstroval Kirby jako priklady
par excellence performance nékdejsich ¢lent1 Judson Dance Theater. Tak
napriklad performance The Matter Davida Gordona poslouzila Kirbymu jako
prikladna ukazka formy tance, a¢koliv v ni Gordon choreografoval pouze
kazdodenni priib¢h urcitého pohybu, a to leZeni v imaginarni vané. Cela
choreografie sestavala z jediného kontinualniho pohybu, vedouciho od stani
k poloZeni a byla zpomalen¢ a simultanné provadéna skupinou tanec¢niku.
Dle Kirbyho schématu mohla byt dana performance ve dvou ze tfi konti-
nui (proudéni energie a formalizovani pohybu) pfifazena tanci: zpomaleny
pohyb s sebou nese pravidelny tok energie a prostfednictvim simultaneity 1ze
rozpoznat zfetelny vztah mezi jednotlivymi tane¢niky. Tento tanec, v némz
se netandi, je tedy dle Kirbyho schématu prihodnou ukazkou tance. Zaroven
tento Kirbyho koncept doklada onen postupny posun tance k jeho ne-tanecni
konceptualni formé a nezbytné redefinici tance coby pohybového jazyka. Ta
ovSem do teoretického tane¢niho diskurzu vstupuje s notnou davkou zpozdé-
ni, teprve v poloving 90. let v souvislosti s tane¢nim konceptualismem.

V oblasti souCasné tanecni védy je s ohledem na aktualni tane¢ni pro-
dukce velmi ¢asto zohlediiovan rovnéz jiny vyrazny aspekt tance, a to coby
diskurzivni kritické praxe, ¢ili chapani tance jako védy, respektive védéni
v pohybu. StéZejni pozornost je pak v jeho zkoumani zacilena predevsim na
to, co se jako urcité védéni a poznani aktualizuje v téle a prostfednictvim téla,
jaka znalost kodt, pravidel a praktické zkuSenosti je jim podminéna a jakym
zpusobem probihaji vztahy jednotlivych médii, které tyto poznavaci akty
zprostiedkovavaji.3

I pro etablovani tance smérem k jeho redefinici a metatane¢nim
diskurzivnim rovinam lze v jeho vyvoji nalézt v posledni tretin¢ 20. sto-
leti jeden zasadni predvoj, a sice choreografie Piny Bausch a jeji koncepci
Tanztheater.®* Ten zaujal i v ivodnich poznamkach této studie zminované
divadelni teoretiky, kteri se zabyvali proménou divadelni estetiky v obdobi
neoavantgardy, a to prfedevSim proto, Ze ji nastolené pojeti tance a tél jiZ mno-
hem vice nez s formulaci vyznamu pracovalo s artikulaci energie, a stejné tak
nevytvarelo zadnou iluzi, ale postulovalo spi$e urcitou akci. Do Lehmannova

32  Jak Kirby podotyka, jsou tato kritéria pochopitelné aplikovatelna rovnéz na ne-tanecni pohybové praktiky,
jako napriklad na sport. Télesné pohyby pfi plavani jsou pravidelné, akrobacie vyZaduje kontrolovany,
pravidelny tok energie a pfi basketballu se mezi hraci vytvareji urcité vztahové relace. (Vice k této
problematice: P. Husemann. Ceci est de la dance, s. 15-17.)

33 Blize viz Katja Schneider. ,Inszenierung von Wissen und Partizipation im zeitgendssischen Tanz*. In:
Milena Cairo — Moritz Hannemann - Ulrike HaB — Judith Schéfer (eds.). Episteme des Theaters: Aktuelle
Kontexte von Wissenschaft, Kunst und Offentlichkeit, Bielefeld: transcript, 2016, s. 359-369 (dale jen
LInszenierung von Wissen").

34 Ag¢ je s odkazem na zkoumanou problematikou v souvislosti s konceptem Tanztheatru akcentovana
vyhradné osobnost Piny Bausch a jeji soubor Tanztheater Wuppertal, spada historie formovani tohoto
némeckého fenoménu jiz na konec 20. let 20. stoleti, kdy jej predlozil choreograf a tane¢nik Kurt Jooss.
Jim stanovené postulaty Tanztheatru se v té dobé nejvice odrazily v jeho patrné nejstézejnéjsi, politicky
angazované protivale¢né choreografii Zeleny stdl (Der griine Tisch, 1932). Budiz pfipomenuto, Ze rovnéz
Pina Bausch je Joossovou zackou a nasledovnici.
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modelu postdramatického divadla vytec¢né zapadaly rovnéz dalsi charakteri-
stické rysy tvorby Piny Bausch, jako ticelnost téla a prostoru, dramaturgické
postupy montaze a repetice a ,,poetika ruSeni“ jako ,stridavé nabouravani
textu a jevisté«.3°
V kontextu zde zkoumané problematiky je vSak tvorba Piny Bausch
zasadni jesté v jednom ohledu. Je-li totiZ u predstaviteli postmodern dance
za pomoci principll negace vyrazny obrat k tomu, jaké pohyby, tedy jaky
fyzicky aparat, 1ze nové definovat jako tanec a tedy legitimni soucast choreo-
grafické kompozice, pak Pina Bausch ptichazi s jeho definitivnim zteoreti-
zovanim tim, Ze otevira podnes vedenou diskuzi, co vS§echno lze viibec jako
tanec chapat. Koneckonct jeji dnes ¢asto citovany vyrok ,,i pohlazeni maze
byt tancem* je v tomto ohledu dostate¢né vymluvny. Zaroven do sebe takto
prosté implikuje de facto vSe, co pozdéji jako zadkladni diskurzivni parametry
pojmu tanec definuje sou¢asna némecka teoreticka Sabine Huschka:
PredevSim je tanec¢ni t€lo na rozdil od materialii a prostiedku jinych
uméni krajné komplexni a rozporuplny fenomén a konstrukt, nebot’
je zaroven jak zdrojem, tak také materidlem pohybt, vykonavajicim
i iniciujicim orgdnem, médiem a instrumentem, transformatorem
energii a skulpturdlnim utvarem, energetickym polem a tvarem
a v tom vSem osciluje mezi podminénosti a bezprostiednosti, cizim
a vlastnim jazykem a smyslovosti, ja a svétem, intuici a kddovanim,
celistvosti a rozkouskovanim. Téla v tanci se proto situuji v urcitém
svévolné a maximalné kontroverznim napét’ovém poli fyzickych
podminek, vzort, norem a instruktazi a kolisaji — at’ uz jako sama se
pohybujici ¢i jako hybna — mezi vnitfnimi a vnéjsimi silami.3®

Praveé Pina Bausch se Cleny svého souboru zacala tyto aspekty tance zdu-
raznovat prostrednictvim jeji ojedinélé pracovni metody. Ptala se svych
tane¢nikl a tane¢nic na nejriznéjsi (mnohdy zakladni) otazKky a zadavala jim
rozli¢né ukoly, na které museli nasledné verbalné i nonverbalné odpovidat. Na
tento specificky zptisob work-in-progress Piny Bausch nazira tanec¢ni teoretik
Jeroen Peeters v kontextu etablovani konceptu ,,védéni, respektive mysleni
v pohybu“ jako vysostné revolucni:
Je tfeba poznamenat, Ze dosavadni modernisticka hierarchie pro-
dukce védéni na poli evropského tance zkrachovala v momenté¢, kdy
Pina Bausch zacala klast svym tane¢nikiim otazky a naslouchat jejich
odpovédim, ¢imz prostifednictvim feci pozice téchto nositeli védeéni
nové prerozdélila.3”

35 Vice k této kontextualizaci viz Katja Schneider. Tanz und Text: Zu Figurationen von Bewegung und
Sprache. Miinchen: K. Kieser, 2016, s. 34 (dale jen Tanz und Text).

36 Viz Sabine Huschka. ,Tanz beschreiben? Vergewisserung und Befragung eines vagen Gegendstands®.
Tanzdrama. 2002, ro¢. 66, ¢. 5, s. 30-33.

37 Viz Jeroen Peeters. ,Wie mdchten Sie heute arbeiten? Anmerkungen zu einem alternativen
choreographischen Modus fiir die Redeproduktion®. In Sabine Gehm - Pirkko Husemann - Katharina von
Wilcke (eds.). Wissen in Bewegung: Perspektiven der kiinstlerischen und wissenschaftlichen Forschung im
Tanz. Bielefeld: transcript, 2007, s. 117 (Dale jen ,Wie mochten Sie heute arbeiten?*).



Pokud by se tato metoda méla podrobnéji rozvést, pak pritbéh (i s ohledem na
Konstituovani onoho védéni) probihal zhruba nasledovné:®

Na pocatku v podstaté nikdo nic nevédél. Choreografka ani ¢lenové
a Clenky souboru netusili, jaké odpovédi a v jaké formé by si méli uchovat,
jak by mél probihat umélecky proces a jak bude vypadat vysledny tvar.
Neznalost prabéhu a vysledku procesu zkouSeni ale umoznily podil na
konstituovani oblasti védomosti/poznavani, v niz v§echny v tviiréim pro-
cesu zucastnéné osoby sdilely stejné slibné vychodisko ,ne-védéni“ a z této
pozice spole¢né vytvareli ono ,védéni“. Pfi jeho konstituovani pak prochazeli
nékolika fazemi a stupni tohoto procesu, ,,otevirali sviij soukromy archiv
(védéni 1), obraceli se zpét ke své umélecké expertize (védéni 2), aby védéni 1
performativné transformovali, coZ bylo nasledné choreograficky zpracovano
Pinou Bausch (védéni 3), ktera se vSak pii tom neorientovala na etablované
umeélecko-teoretické programové koncepty (védéni 4), ale vytvarela vlastni
nové estetické védéni (védéni 5).“3°

Pina Bausch je svym postmodernim dekonstruktivnim pristupem
k choreografii i podnécujicimi diskurzivnimi metodami v procesu zkouseni
a predevsim tehdy vysostné€ novatorskou formou work-in-progress v mnoha
ohledech dodnes neprekonana. Na tomto misté by také mohla byt jmenova-
na cela fada jejich ptimych pokracovatel1 i osobnosti, které choreograficky
zpusob mysSleni Piny Bausch vyrazné ovlivnily. Pro zaméry této studie vSak
zustane stéZejni jeji vliv v onom zdsadnim aspektu konstituovani védéni
a participace na choreografickém procesu a v kontextualizaci moZnych smérua
a diskurzivnich praktik, jimiz jej nasledné (pfimo i nepfimo) rozvijeji pravé ti
choreografové a tanecnici, ktefi se zaslouZili o etablovani faze konceptualniho
tance na samém sklonku dynamického 20. stoleti.

Tanec a performance v / po konceptualnim obratu: teze, diskuze a konkluze

V 90. letech doslo v oblasti umeéleckého tance k radikalni zméné paradigma-
tu (¢i téz dispozitivu), ktera se zahy v jeho percepci i kritické reflexi za¢ina
etablovat pod pojmem konceptualni tanec. Jedna se o vyvojovou tendenci
tance, u niz pro vSechny jeji predstavitele*° plati dvé specifické charakteris-
tiky: propojovani mysleni/védéni s tane¢ni praxi a fakt, ,,Ze se v ném stale
méné tanci“.* Tento druhy jmenovany rys byl zpoc¢atku velmi problematicky
prijiman jak odbornou verejnosti, tak predevsim divaky. Zproblematizovani
pojmu tance a jeho negace v konceptualné ladénych artefaktech bylo néasled-
né dovrsSeno takika do dokonalosti v roce 2002, kdy navstévnik International
Dance Festival of Ireland Raymond Whitehead podal na tento festival

38 Na tomto misté vychazi studie z vyzkumU Jeroena Peeterse a Katji Schneider, ktefi se konstituci védéni
a participace v tvorbé Piny Bausch blize zabyvaji.(Vice: K. Schneider. ,Inszenierung von Wissen®,
s. 360-361; J. Peeters. ,Wie mochten Sie heute arbeiten?*.)

39 Viz K. Schneider. ,Inszenierung von Wissen“, s. 360.

40 ZavsSechny lze na tomto misté zminit alespor nékolik patrné nejvyraznéjsich jmén: Xavier Le Roy, Meg
Stuart, Jérébme Bel, Vera Mantero, Laurent Chétouane, Boris Charmatz, ¢i téz William Forsythe.

41 P.Husemann. Ceci est de la danse, s. 7.
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dublinskému soudu Zalobu bezprostiedné poté, co zhlédl tane¢ni performanci
Jérome Bel (1995) od stejnojmenného francouzského choreografa.*2 Dtivodem
jeho zaloby byl argument, Ze poradatelé v programu a propagacnich mate-
ridlech pry zamérné uvadéli Spatné a mylné informace, ¢imz pouze zmatli

a zneuZzili vSechny ty, co témto informacim uvérili a zakoupili si na dané
predstaveni vstupenku. Svou Zalobu se nasledné Whitehead snazil potvrdit
dukazy, Ze v informacni brozute k Jérome Bel bylo sice explicitné uvedeno, Ze
dilo je ,navratem k zakladnim principim tance®,*3 co oviem mohl nasledné
coby divak skute¢né zhlédnout, bylo ,,v§echno jen ne tanec®.#* Soudni proces
se v roce 2004 opravdu uskutecnil, ovSem v neprospéch Zalujiciho. Jak soud
celou situaci vyhodnotil, Jérome Bel ve svém dile sice pouZzil tane¢ni princip
ex negativo, ale zpusob mysleni nad jeho formou a postupy byly ryze choreo-
grafické, tj. vlasini Belové umélecké vizi. Navic v demokratické spolec¢nosti je
legitimni svobodou kazdého umeélce, aby si své dilo sam kategorizoval.*® A¢
tedy Raymond Whitehead poZadovanych 38.000 eur nakonec nevysoudil,
podarilo se mu svou kauzou néco velmi podstatného: jeho pripad rozpoutal
neutuchajici fadu analyz a terminologicko-teoretickych disputaci nad takto
pojatymi tanec¢nimi koncepty, u nichZ vyrazné dominuji principy negace tra-
di¢niho ukotveni pojmu tanec a pfevazuje diskurzivni sebereferen¢ni vypo-
radani se s médiem tance a jeho znaku.

Zminovana tanecni teoreticka Constanze Schellow v tivodnich ka-
pitolach své studie o soucasnych diskurzech v oblasti tzv. nové choreografie
coby formy zaloZené na absentnosti tradi¢niho tane¢niho k6édu*® shromazdila
néekolik pojmi, které se snazily tyto konceptualni projevy v tanci od 90. let
terminologicky zastitit a jiZ v ndzvu samotném explicitn€ poukazat na jeho
zékladni tendenc¢ni vylu¢nost. Zejména v oblasti odborné tane¢ni kritiky
a védecké kontextualizace tohoto nového fenoménu se pocatkem 21. stoleti
zacalo objevovat hned né€kolik termint jakoZto moznych ekvivalenti pojme-
novani. Charakteristické pro v§echny tyto pojmy je, Ze oznacuji vyvojovou
linii tance, ktera imanentné vedla k jiZ zminovanému konceptualnimu obratu,
jehoz postulaty jsou v oblasti tance a pohybové performance ve vyrazné mite
pritomné i v soucasnosti. Nelze rovnéz prehlédnout, Ze vSechny jsou zalozeny
na drive popsaném, od promény epistéme jiz od dob moderny se prosazuji-
cim principu negace: negativita, ne-tanec, ne-pohyb, absence, kriticka praxe,

42  Této kauze se obsirnéji, rovnéz diskurzivni metodou, vénuje ve své publikaci Constanze Schellow, ktera
ji také pojala jako urcity prolog a zformulovala na ni své vychozi teze ke zkoumané problematice. Vice:
C. Schellow. Diskurs-Choreographien, s. 18-26.

43 Tamtéz, s.18.

44  Tamtéz.

45  Zde Ize pfipomenout podobnou problematiku z oblasti ¢inoherniho divadla - texty Elfriede Jelinek.
Nékteré touto autorkou pfimo deklarované ,divadelni texty“ pfipominaji na prvni pohled také spi$e prézu
nez tradiCni dramatické texty. Pfi hlubSim analytickém zkoumani a zejména pfi inscenovani téchto texta
Ize vSak jednoznacéné konstatovat, Zze velkou mérou disponuiji (sebereflexivni) divadelnosti textu. (Vice
k této problematice viz Barbora Schnelle. Elfriede Jelinek a jeji divadlo proti divadlu. Analyza divadelni
estetiky Elfriede Jelinek na zékladé vybranych her. Brno: Vétrné mlyny, 2006; Zuzana Augustova — Jan
Jifik — Daniela Jobertova (eds.). Horizonty evropského dramatu. Soucasny divadelni text mezi dramatickymi
a postdramatickymi tendencemi. Praha: NAMU, 2017; Jitka PavliSova. Vyvojové tendence soucasné
rakouské dramatiky po roce 2000. Doktorska prace. Brno: Masarykova univerzita, Filozoficka fakulta,
Katedra divadelnich studii, 2012.)

46 Viz: C. Schellow. Diskurs-Choreographien. Kapitola Einleitung.



exhausting dance, neuzavienost, defigurativni choreografie,*” nulova figura,
nulovy bod, null events, still act, ne/viditelnost, disfigure-performance, ¢i pro-
duktivita ne-ukazaného, ne-predvadéného a ne-vyjadreného.*®

Konceptualni tanec, ¢i téz tanec-koncept,*® predklada v dilech jednot-
livych tvarcu predevsim rozsifeny vztah chapani pojma tanec a choreografie
jako formujici se podoby metatance, ¢ili tance diskurzi, respektive se stava
urcitym metadiskurzivnim dispozitivem. Jak uvadi sim jeden z nejvyraznéj-
Sich prukopniku této tendence Xavier Le Roy v komentari ke svému koncep-
tualnimu taneénimu dilu Product of Circumstances (1999), ocitame se v bodg,
kdy se ,,mysleni stalo té€lesnou zkusenosti“.5° Na zakladé absence tane¢niho
télesného pohybu v jeho tradiénim vnimani minimalné v zapadni kultuie®
se pak choreografie o to vice stdva médiem kritické reflexe obrazt a koncept
tél a podob jejich tradi¢ni divadelni reprezentace.®? Tyto nové nahledy/po-
hledy na té€lo — naptiklad jako jeho mozné perspektivy nebo jako vypovéedi
o ném — jsou jednotlivymi tvirci prezentovany pfedevsim proto, aby divaka
upozornili na urcitou determinovanost jeho vlastniho vnimani.>® To ,tane¢ni“
v choreografiich zaloZenych na vztahu tanec-koncept jiZ nespociva v tanci tél,
ale spiSe v oné specifické vlastnosti choreogralfie, ktera se projevuje v oscilaci
mezi diskurzy inscenace a vnimani. Namisto téla je to spiSe mechanismus
a struktura dila samotného (at’ jiz choreografie, inscenace, performance),
ktera se dala do pohybu a ptijala télesné konstelace.>* To znamena, Ze se tak
choreografie jakoZto inscenované razeni tél v asoprostorovych texturach
stava reflexivnim procesem. Je postulovana jako mysleni skrze télo, kterému
je stejné tak jako diive vlastni pohyb a télesnost, nemusi se vsak jiz (vyhradné
nebo prednostné) zakladat na konceptu takzvané inscenovanych tél. Pravé
timto posunutim télesnosti a procesualnosti od realného téla k choreogra-
fické texture se pak nejvic provokuji a manifestuji nové zptisoby vnimani.

47  Obecné vzato, pravé principy defigurace, desorganizace a dekompozice tvofi zakladni slovnik
konstituovani konceptualné ladénych choreografii.

48 Tamtéz, s. 28-29.

49 V soucasném tane¢névédném diskurzu se ¢asto pouziva distinkce pojmu ,tanec-tanec” a ,tanec-koncept*
pro rozliSeni tradi¢niho pojeti ,choreografii s tancem“ a téchto novych choreografii s pouze malou nebo
zadnou mirou tance, resp. tanceni. (K této problematice blize: C. Schellow. Diskurs-Choreographien, s.
130.)

50 Leonie Otto. ,Tanz als Denkweise. Laurent Chétouanes Hommage an das Zaudern®. In: Milena Cairo —
Moritz Hannemann — Ulrike HaB - Judith Schéfer (eds.). Episteme des Theaters: Aktuelle Kontexte von
Wissenschaft, Kunst und Offentlichkeit, Bielefeld: transcript, 2016, s. 381. (dale jen ,Tanz als Denkweise")

51  Tato lokalni specifikace je zde opétovné zdlraznéna predevsim proto, ze zejména evropska
tradice mysleni a rovnéz tedy vyvoj filozofie mysleni, védéni a poznani jsou od pocatku zasadné
formovany principy duality (svét pozemsky - svét vécny, télo — duse atp.), vici nimz se mimo jiné také
soucasné diskurzivni mysleni v tanci snazi vymezovat a v jednotlivych dilech je riznorodé analyzovat
a problematizovat. (Vice viz K. Schneider. Tanz und Text, s. 12-13.)

52 Pojem reprezentace je pro stavajici studii zasadni nejen s ohledem na jeho terminologické ukotveni
v oblasti divadelnévédného zkoumani, ale rovnéz pro Foucaultlv pojem epistémé v kontextu tzv.
archeologie védéni. Princip reprezentace je dle Foucaulta stézejni znak jedné z nejzakladnéjsich epistémé
evropskeé kultury, tzv. klasické epistémé, vrcholici v obdobi osvicenstvi, vici niz se posléze radikalné
vymezila epistémé moderni. S ohledem na vyvoj (evropskych) divadelnich forem je pak de facto celé 20.
stoleti obdobim krize reprezentace a jejiho prekonani v uméni. Jak v§ak uvadi Pirkko Husemann ve své
studii, byl v tomto ohledu vyvoj tance vaci jinym uménim vyrazné opozdény. | pfes rozmanity vyvoj, kterym
tanec v priibéhu 20. stoleti prosel, ztstal oproti jinym uménim po dlouhou dobu takika vyhradné v zajeti
viry v autenticitu (téla) a Citelnosti (pohybu), coz spocivalo predevsim v jeho zasadnim spojeni s télem jako
materialem a znakem. Az obdobi konceptualniho obratu vyvolalo onu zménu paradigmatu, v némz byly
tyto dosud dominantni choreotypy, tj. stereotypy v tanci, definitivné pfekonany. (Vice viz P. Husemann.
Ceci est de la danse, s. 10.)

53 TamtézZ, s. 8.

54 Tamtéz.
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Sounalezitost performert a divak, vlastni divadelnimu anebo tane¢nimu
umeéni, se stdva mistem urcitého ,spolupachatelstvi®, v némz ,tady a ted™ pro-
bihaji soucasné produkce a recepce tanecni situace jako vzajemné zkrizené

a na sebe poukazujici procesy. Vztazeno na zde zvolenou perspektivu nazi-
rani na kontextualizaci tance smérem k jeho konceptualni roving, tematizuji
0d 90. let 20. stoleti choreografove ve svych dilech zcela explicitné zakladni
determinovanost t€la, pohybu a choreografie tim, Ze se zamé&rfuji na souc¢asné
aktivni dispozitivy umeéleckého, kulturniho, socialniho, politického a védec-
kého druhu jako na jejich pfedpoklady a tim je zaroven zasazuji do svych dél
jako umeéleckée prostredky.

Jednim z vyluénych znakua dél tane¢niho konceptualismu (smérem do
soucasnosti) v jeho usouvztaznéni napriklad s jinou radikalné inovativni linii
vyvoje tance postmodern dance je jeho urcity navrat ke konvenci, respekti-
ve tematizace ,konvenci“. Konceptualni choreografové se totiz, namisto aby
zkoumali nové formaty, prostory a pracovni koncepty, a tim soucasné za-
hladili stopy mezi uménim a Zivotem (coby do uréité miry zakladni premisa
postmodern dance), navraceji hned v trojim ohledu k tradi¢ni divadelni kon-
venci. Za prvé institucionalné tim, Ze své celovecerni choreografické projekty
nabizeji jako reprodukovatelné produkty nejraznéjsim tanecnim institucim,
platformam a scénam. Za druhé prostorove, protoze ¢asto koncipuji sva dila
opét v prostorach tradi¢né usporadanych , kukatkovych® jevist’. A za treti
tematicky, protoZe v choreografickych konceptech pojem ,,tanec” podrobuji
diskuzi prostiednictvim formy inscenace.?® V dilech konceptualismu totiz
nebyl postaven do popredi tanec, respektive formy takzvaného tanceni, nybrz
sama choreograficka idea. Tak — dle definice némeckého tane¢niho teoretika
Geralda Siegmunda — dochazi pocinaje 90. lety k procesu tzv. emancipace
choreografie od tance, ¢ili procesu, kde se v dilech jiz netandi, ale v empa-
tickém slova smyslu choreografizuje.5® Konceptualni choreografové se tedy
myslenkové nezabyvali pouze kategorickou otazkou podstaty tance (,,co je to
tanec?“), nybrz rovnéz a predevsim otazkou moznych zptisobtl jeho percepce
(,jak je tanec vniman?“).

Konceptualni tanec coby radikalni forma uméleckého dila otevrel
obrovsky prostor jeho dalSiho rozvijeni smérem do soucasnosti. Nejveétsi
rezonance dosahl v té formé dnesnich choreografii anebo performanci, které
1ze souhrnné definovat spojenim ,tanec (jako) véda“ pripadné ve formé od
konce 90. let se etablujici lecture performance,® jakozto pfimé odnozi tanec¢ni-
ho konceptualismu. Tato umélecka forma opirajici se o védecky aspekt svého

55 Vice: Tamtéz, s. 23.

56 Gerald Siegmund. ,Choreographie und Gesetz: Zur Notwendigkeit des Widerstands.” In: Nicole Haitzinger
— Karin Fenbock (eds.). Denkfiguren. Performatives zwischen Bewegen, Schreiben und Erfinden. Miinchen:
epodium, 2010, s. 120.

57 Za prukopnika tohoto formatu je povazovan jeden z ¢elnych reprezentant( tane¢niho konceptualismu
Xavier Le Roy. Za jedno z prvnich dél nesouci pfizvisko lecture performance je povazovano pravé Product
of Circumstances (1999). V ném Le Roy neustale osciluje mezi dvéma prostory, diskurzy, dispozitivy:
mezi textem o ném, jeho vzdélani coby makrobiologa a nasledném prechodu k choreografické ¢innosti,
prednasenym za fecnickym pultem jim samym, a pfimym ,citovanim“ piekotnych pohyb0 z riznych
tréninkd a choreografii z jeho poc¢atkl taneénika a choreografa. | pfes neoddélitelné propojeni mysleni
a tance $lo Le Royovi v tomto dile pfedev§im o pohnuti myslenek, které se uskutec¢iiovalo skrze zastaveni
télesného pohybu. (Vice viz L. Otto. ,Tanz als Denkweise®, s. 381.)



konstituovani ,lecture® i v praktickém uchopeni funguje jako urcita forma
teoretizujici prednasky, ktera si na jedné strané klade za cil zkoumat zakladni
divadelné specifické koncepty jako reprezentaci a performativitu, na strané
druh¢ predklada nejruznéjsi, k pojmu ,,véda“ se vztahujici spolecensko-kri-
tické otazky (jako napf. co lze spolecensky charakterizovat jako ,,védéni“

a jak se védéni vytvari). Mluvené slovo a text jsou konstitujicimi znaky této
umélecké formy, ktera je zaroven svou podstatou uzptisobena jako vymezeni
se soucasného tance proti oznac¢ovani tance coby plynulé motoriky. Forma
lecture performance rozsiruje priklad toho, jak je tanec saim uchopen jako
modus mysleni, védeckého badani a porozuméni, tedy jako specifick4 forma
védéni.®® To, Ze se choreografové a jejich tvirdi aktivity stavi do pozice bada-
teltr, doklada i zpusob terminologického vymezeni téchto dél: kromé lecture
performance se lze v oblasti sou¢asného tance, respektive tzv. nové choreo-
grafie, setkat s oznacenim analyza, reSerSe nebo umélecky vyzkum. A¢ tedy
prirozené nadale plati, Ze véda a uméni jsou dvé rozdilna socialni a diskurziv-
ni pole s odliSnymi prostredky konstituovani védéni, praktikami a metodami,
dochazi na poli sou¢asného tance coby védéni k jejich vzajemnému sblizova-
ni a prozkoumani. Sou¢asny tanec, v némz se neustale protinaji dispozitivy
aktualni umélecké a védecké praxe, neni tedy jiZ pouze onou sebereflexivni
analyzou, ktera zohlednuje predevsim vlastni myslenkové pozadi, ale téz
diskurzivnim polem vlastni oborové discipliny.

Umeélecky tanec, ktery v prubéhu 20. stoleti proSel zasadnimi obsaho-
vymi a formalnimi proménami, dostal neuvéritelnému obratu: z naprostého
okraje odborné a védecké reflexe se dostal do centra pozornosti. A co vice,
ze strategii moznosti védeckého zkoumani a poznani nadto dokézal u€init
centralni formalni i tematicky aspekt jednotlivych choreografickych analyz.
Koncepty tance jako mysleni a tance jako védéni se tak staly urcitou dia-
gnozou soucasnosti, kde se jiz sama tanci neodmyslitelna prézentnost stala
fundamentalni filozofickou platformou. Zavérem budiz tedy spolu s ,,duchov-
nim otcem” souc¢asného tane¢névédného diskurzu Foucaultem parafrazované
vysloveno sumarizujici shrnuti této nové choreografie: vSe, co se v ni déla,
zkouma a analyzuje, se d€la proto, abychom si dokazali vysvétlit a zodpove-
dét, kym, kde a pro¢ dnes jsme.

58 K. Schneider. ,Inszenierung von Wissen®, s. 361.
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Resumé:

Studie se zabyva v ¢eském prostiedi dosud malo reflektovanym fenoménem
konceptualniho tance, ktery se vyrazné rozvijel zejména v 90. let 20. stoleti
a ktery se rovnéz zaslouZzil o novodobou zvySenou teoretickou pozornost vé-
novanou tane¢nimu umeéni a o nutnost revize a redefinice pojmi tanec a cho-
reografie v tanecnévédném diskurzu viubec. Ve studii jsou rovnéz akcento-
vany ty centralni dispozitivy tance v prubéhu 20. stoleti, které tento fenomén
zejména principy negace a abséntnosti dil¢ich aspektu tradicniho tane¢niho
kodu predznamenaly. Zaroven jsou zde predstaveny teoretické koncepty né-
kolika vyznamnych soucasnych tanec¢nich védcti z némeckojazy¢né oblasti,
0 néz se studie ve svém obsahu opira a dale je rozviji.

Klicova slova:
tanecni véda, tanecni teorie, konceptualni tanec, choreografie, moderni

tanec, modern dance, postmodern dance, Tanztheater, epistémé, dispozitiv,
negace, abséntnost
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