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UvoD

Dvacaté stoleti se stalo pro evropsky tanec stézejnim. V jeho prvni poloviné se zrodil zcela
novy tanecni smér holdujici uvolnénosti a svobodnému pohybu — moderni tanec.
Artikulovany byly i jeho hlavni tanecni techniky, které se vyuéuji dodnes (Duncan technika,
Graham technika...). V druhé poloviné stoleti se z moderniho tance vyvinul tanec
postmoderni. Jeho predstavitelé sice z moderniho tance vychazeli, ale s jeho technikami
zcela svévolné nakladali a tvofili tak nové zajimaveé choreografické pfistupy. Od
sedmdesatych let dvacatého stoleti se postmoderni tanec rozvétvil v mnoho taneénich

metod, které reprezentovali razni tvlrci svymi originalnimi pohledy na taneéni vyraz.

V poloviné sedmdesatych let panovala mezi choreografy vétSinou snaha nalézt a zobrazit
Cistou esenci tance. Tanecni tvlrci touzili oprostit tanec od v§ech prostiedkd, které by ho
¢inili umélym (kostymy, svétlo, scénografie) a ponechat pouze jeho zakladni elementy: ¢as,
prostor a pohyb. Podobné myslenky v té dobé vyvstaly nejen ve sféfe tanenéi ¢i tanecné-
divadelni, ale i divadeini. V roce 1968 vydal Peter Brook své zasadni teoretické dilo
,Prazdny prostor‘ a v roce 1970 zalozil ,Mezinarodni centrum pro divadelni vyzkum?®,
skupinu herctl, muzikantt a tanecnik{, se kterymi cestoval po Stfednim vychodé a po
Africe, s cilem objevit pravou podstatu divadla. Z toho samého dlvodu se vydal do Mexika,

Haiti a Indie polsky divadelni experimentator Jerzy Grotowski.

V poloviné sedmdesatych let se ale v Némecku objevila mlada choreografka Pina Bausch,
ktera ve svych pracich opét hojné vyuzivala scénografii, kostymy a hlavné i fe¢. Jiz pred ni
se néekolik autorli pokouselo o propojovani tanec¢nich a divadelnich technik. Nikomu se
v8ak nepodafilo integrovat je tak jedineénym a revoluénim zpisobem v tak rozsahla a

zcela charakteristicka predstaveni jako této zené.



Americky choreograf a tanecnik William Forsythe, ktery je tvorbou Piny Bausch velmi

ovlivnén, o ni jednou fekl:, V podstaté znovu vynalezla tanec. Je jednim z nejvétSich
inovator( tance za poslednich padesat let. Pina potfebuje prozkoumat svét svym
zpusobem. Vytvofila si svou vlastni taneéni kategorii. Taneéni divadlo opravdu

neexistovalo nez ho vynalezla ona."’

Pod souslovim taneéni divadlo si dnes tanecni teoretici jako prvni opravdu pfedstavi pravé
dila Piny Bausch, i kdyz tento pojem pouzivali kritici jiZ pfed ni napfiklad pro dila jejiho
ucitele Kurta Joosse.

Az tfihodinové kolaze slozené z drobnych taneénich i divadelnich epizod, nelinearné
postavené za sebe, které se ale tématicky vztahuji k predem vytéenym problémam.
Mezilidské vztahy, zejména pak vztahy mezi Zenami a muzi, spoleéenska pfetvarka,
spolecenské konvence a jejich odkryvani, touha po lasce, samota, strach, vy€erpani,
Unava a agrese, zaroven ale i erotika, vasen, hravost a détska radost ze Zivota — to jsou

hlavni tématické poly jejich praci.

Velmi specificka je zejména vyprava, kterou na scéné Casto tvofi elementy z pfirody —
voda, trava, listi. V pozdéjsich pracich pak scénografii velmi zasadné dopliiuji i projekce
zobrazujici opét zejména pfirodni motivy. Velmi zvlastni a extravagantni jsou i rekvizity.
Typicka je pro jeji dila také smysina krasa Zen s dlouhymi rozpusténymi vlasy a stejné tak
dlouhymi ve€ernimi Saty a povrchni elegance muz(i v oblecich. A nakonec snad

carsoe

Sesti Cleny souboru, z nichz néktefi pracuji s Pinou pres tficet let.

Pina Bausch dokazala vice nez ostatni tvlrci bofit bariéry mezi kulturami, narody, mezi
lidmi vibec. Jeji soubor slozeny ze samych individualit, k tomu vS§emoznych narodnosti,
cestuje jiz mnoho let po celém svété. VSude si postupem Casu ziskal uspéch a uznani. Jeji

jazyk je totiz univerzalnim dorozumivacim prostfedkem, ktery funguje napfi¢ vSemi spektry.

Soubor Tanztheater Wuppertal zacala choreografka vést v roce 1973 a vede ho dodnes.

Pfedstavila s nim pres Ctyficet premiér.

" Voice of dance: Pina Bausch, Tanztheater Wuppertal,
http://www.voiceofdance.com/v I/listing.cfm?id=173 1 3&company=Pina-Bausch-Tanztheater-Wuppertal-&city=&state=



provinéni némecké choreografky bez finanénich prostfedk(i stala tanecni ikona svéta? To

jsou hlavni otazky, které staly u zrodu této diplomové prace.

V prvni kapitole prace se pokusim osvétlit historicka a teoreticka vychodiska pro vznik
taneéniho divadla v sedmdesatych letech. Popisi vyvoj tance do sedmdesatych let
dvacatého stoleti i podhoubi tanecni situace v Némecku. Posléze teoreticky vymezim
pojem tanecni divadlo a rozeberu postaveni tanecni a divadelni slozky v tomto Zanru.

Konkretnéji jejich podobu objasnim na dilech Piny Bausch.

Druha kapitola je zakladnim vhledem do zpUsobu tvorby Piny Bausch. Nejprve se
pokusim pomoci stru¢né bibliografie autorku predstavit, po té se budu zabyvat jednotlivymi
slozkami jejich dél od choreografie, pfes scénografii, kostymy, hudbu i zakladni témata
jejich praci. Fokus je samoziejmé zamérfen na specifika jeji prace, ke kterym patfi zejména
jeji choreograficko-rezijni metoda a prace se souborem, ktery fungoval a funguje na velmi

netradicnich principech.

V treti kapitole rozdélim jeji pétatficetiletou praci s Tanztheater Wuppertal na étyfi obdobi,
které jsem si pracovné sama vymezila podle urcitych, v tomto pfipadé spiSe pomysinych,

meznik(. Proména jeji tvorby byla totiz velmi pozvolna.

Prvni obdobi jeji tvorby, které jsem ohranicila lety (1973 — 1980) bylo jakymsi obdobim
revolucnim, kdy Pina Bausch pfedstavila svuj specificky styl zaloZzeny na propojeni tance a
divadla. V tomto obdobi sklizela rebelujici choreografka spise kritické reakce. Az po
premiefe choreografie ,Café Muller” v roce 1978 se ostry pohled na jeji tvorbu zacal
pomalu otupovat. Tato choreografie je pro Pinu Bausch velmi vyjime&nou praci, proto si ji

neodpustim v této praci predstavit.

Choreografie tohoto obdobi se vsak pokusim charakterizovat pomoci choreografie
.Keuschheitslegende® (,Legenda o cudnosti®, 1979), kterou jsem méla moznost zhlédnout

pfimo ve Wuppertalu v bfeznu roku 2007.



Druhé obdobi (1980 — 1989) znamenalo pro soubor zejména konecné pfijeti uméleckou

obci. Soubor zacal jezdit na zahraniéni festivaly a ziskavat prvni ocenéni. Po roce 1980

vytvorila také choreografka jedny ze svych stéZejnich kusu.

Treti obdobi (1989 — 1999) bylo pro soubor obdobim uvolnéni a jeho dila se za¢ala na
svét divat o mnoho pozitivnéji. Pina Bausch také zménila zpUsob pfipravy svych
choreografii. Inspiraci hledala a nachazela v cestach do cizich zemi, kde se souborem
pobyvala a Cerpala mistni cizokrajnou atmosféru. V jejich dilech se zaCala objevovat
pfirozenost, néha, poezie a Cista krasa, ktera se projevila i v tane¢nim vyrazu. Tanec

v tomto obdobi zacal mit v jejich dilech také vysadnéjsi postaveni nez divadlo. Z tohoto
obdobi oteviu k nahlédnuti velmi tanecni choreografii ,Danzén®, ktera je druhou praci

Tanztheater Wupperntal, kde Pina Bausch sama tanci.

Ve ¢tvrtém obdobi (1999-2008) pak v dilech Piny Bausch ziskala vysadni postaveni
esteticka krasa a smyslnost. Jeji dila se stala plynutim krasnych obrazu a jejich zakladni
kofeny tvofi spojeni tance a pfirody.

Dila tohoto obdobi pfedstavim na pfikladu choreografie ,Wiesenland“ (,Louka®, 2000),

kterou jsem méla také moznost osobné vidét v rodném mésté Piny Bausch - Wuppertalu.

Ctvrta kapitola se zabyva srovnanim starsich a novéjsich dél autorky. Snazim se v ni
vysledovat hlavni posuny v jeji tvorbé. K charakteristice vyvoje jeji prace mi napomahaji
pohledy tanecnikd, ktefi s Pinou Bausch dlouha léta spolupracovali — Jo Ann Endicott a
Jana Minafika. S Janem Minafikem jsem méla dokonce moznost se setkat osobné v roce

2007 na jeho statku v Cegicich, proto v této praci uvadim uryvek z naseho rozhovoru.

V posledni paté kapitole se snazim osvétlit divody vyvoje v tvorbé choreografky. Podle
mého Usudku se jedna zejména o duvody zcela pfirozené, ale také diivody historicko-
politické.

Téma prace jsem si vybrala zejména z osobniho obdivu k této neobycejné choreografce a
K jejim dildm, z nichz jsem méla moznost na zivo jesté spatfit choreografii ,Vollmond*

z roku 2006 v pafizském divadie Théatre de la Ville, kde Pina Bausch kazdy rok prezentuje

SVOU novou premiéru.



v

tvofici choreografkou, k jejimu odkazu se jiz hlasi cela fada tv(irca z rliznych zemi. Jednim
z nich je napfiklad vedouci anglické tanecni skupiny DV8 Lloyd Newson, William Forsythe,
Robert Wilson, Maguy Marin, Lin Hwai-Min - hlava taiwanského souboru Cloud Gate ¢i

belgicka choreografka Anne Teresa de Keersmaeker.?

Prahu navstivil soubor Tanztheater Wuppertal v roce 1987 s choreografiemi ,Café
Mdaller‘(1978) a ,Le Sacre du printemps” (,Svéceni jara“, 1975) a i zde zaznamenal velky
uspéch. V soucasnosti se pfenesené jeji odkaz dostal i na ceskou tanecni scénu. Tanecni
divadlo u nas reprezentuje tane¢ni soubor DOT 504 vedeny produkéné Lenkou Ottovou,
ktery se hlasi k tvorbé souCasného mladého belgického tviirce Wima Vandekeyba a jeho
skupiny Ultimy Vez. Ten je ale jen dalSim z rady, ktery navazuje na tanecni pfinos Piny
Bausch.

K zavéru tohoto uvodu bych chtéla poznamenat, ze vyvoj této tviirkyné neni jesté

dokoncen, a tak zlustava v podstaté téma této prace také neuzaviené.

Po celou dobu studia a nasledného psani této prace jsem fesila nékolik technickych
problému. Prvnim z nich byl nedostatek literatury k tomuto tématu v ¢eskych knihovnach.
Pfitom bylo o Piné Bausch a Tanzheatru Wuppertal vydano velké mnozstvi literatury.

V Ceském jazyce neexistuje literatura zadna. Ani jedno z dél o Piné Bausch nebylo jesté
prelozeno. Proto jsem byla nucena ¢erpat pouze z cizojazyénych zdrojd, at jiz

v némeckém, anglickém ¢i francouzském jazyce. Upozornuji tedy, ze veskeré citace v této

praci jsou mymi vlastnimi pfeklady.

: To, ze se z ni a jejiho dila jiZ stala opravdu ikona dokazuje i trochu bizarni fakt, Zze se jeji dila dostala

v trochu odli$né podobé na repertoar Les Ballets Trockadero de Monte Carlo. Jedn4 se o velmi zvlastni
muzskou tanecni skupinu, ktera vznikla v roce 1974 a zabyva se pfepracovavanim klasickych taneénich dél
v zabavné parodie. Kromé tance Isadory Duncan a Lamentation od Marty Graham nyni ,Les Trocks”
predstavuji i kousek ,} Wanted to Dance With You at the Cafe of Experience” — parodii na Pininu choreografii
,Café Muller”.



K pouZivanym pojmum ve své praci bych chtéla poznamenat, Zze jsem v$echna dila Piny

Bausch oznacovala jako choreografie a aktéry v jejich dilech jako tanecniky. Neexistuji
teoretické pojmy, které by vymezily nova oznaceni pro specificky zanr tane¢niho divadla.
Pinu Bausch je ale stale vice choreografkou nez divadelni rezisérkou a ¢lenové jejiho

soubory jsou stale vice tanecniky nez herci.
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1. TEORETICKO-HISTORICKA VYCHODISKA

.TANECNIHO DIVADLA*

1. 1. Balet, moderni tanec, postmoderni tanec, sou¢asny tanec

Pavod baletu spada jiz do Sestnactého stoleti, az na prelomu stoleti osmnactého a
devatenactého vsak teprve zacinal balet dostavat podobu, kterou si vice & méné udrzel az
technika se zakladni pozici nohou zvana en dehors (tzv. vytoCena pozice nohou) a
v romantickém baletu devatenactého stoleti pak koneéné také tanec na Spickach (v baletni
terminologii sur le pointes), se staly zakladnimi charakteristikami tohoto graciézniho

tanec¢niho stylu.

Na pocatku 20. stoleti se do té doby striktné dané baletni formy zacaly upravovat. Prvnim
baletnim reformatorem se stal rusky baletni mistr Michel Fokine, ktery se snazil najit ve
stereotypni baletni technice pro télo pfirozenéjsi pohyb, ktery bude sam nést jakysi vyraz.
Dal$im novatorskym baletnim tviircem druhé poloviny dvacatého stoleti byl George
Balanchine, jehoz tvorba je oznacovéana jako baletni neoklasicismus. Bofil zazitou tradici
energii. Avéak poloha en dehors i ¢asté vertikdlni rozlozeni pohyb( zistaly hlavnimi

baletnimi ekvivalenty i ve stoleti jedenadvacatém.

V prvni poloving dvacatého stoleti véak zacal kli¢it i moderni tanec. Jeho hlavni érou se
stala dvacata az tficata léta, ktera byla obdobim industrializace.

V souvislosti s rychlou modernizaci spole¢nosti hledali tanecnici a choreografové, ale i
umélci z jinych oblasti &i filozofové odpovédi na otazky po zakiadu lidske existence.
Inspirovani pfirodou, vychodnim naboZzenstvim a kulturou Orientu zacali objevovat jiné
svobodnéjsi cesty pohybu a harmonii v tanci i v Zivoté. Odmitli polohu en dehors a

pozomost byla pfenesena od nohou k torzu. Isadora Duncan® a Ruth St. Denis®, to byla

3 Isadora Duncan (1877 — 1927), tanecnice amerického pivodu, je Easto nazyvdna matkou moderniho tance. V roce
1899 se Isadora rozhodla odjet do Evropy, kde vyvinula sviij osobity projev zaloZeny na improvizaci. Velkou inspiraci ji
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jména prvnich Zen - choreografek a tanecnic, ktera se zapsala do historie moderniho

tance.

Z muzskych tvirct to pak byli Emile Jaques-Dalcroze®, Rudolf Laban® a Kurt Jooss’.
Dalsi z téchto taneénich reformatort a reformatorek — Mary Wigman®, povaZovala prvni
svétovou valku za meznik, kdy bude od baletu definitivné upusténo. Zdalo se, ze valeCna
zkusenost bude pro tanec znamenat jasny obrat od idyly baletu k vnitfnim rozbourenym
emocim. Tyto dusevni konflikty a boje vyjadfovaly svym tancem dal$i tanecnice, lektorky
Marta Graham® a Doris Humphrey'°.

Pravé touto expresi vnitfnich pnuti a emoci jsou dila moderniho tance charakteristicka.

byly antické myty. Jeji taneéni Kostym Casto tvofil splyvavy Sat s mnoha zdhyby, ktery Isadora nosila po vzoru antickych
soch. Klasicky balet odmitla jako rigidni formu a stala se zastankyni tance bosych nohou. Zalozila tfi taneCni Skoly —

v Némecku, Rusku a ve Francii.

* Americkd tancénice Ruth St.Denis ( [879-1968) se ve své tvorbé inspirovala kulturou Japonska, Indie a Egypta.
Zaroven viak byla jeji price ovlivnéna i melodramatickym herectvim anglické herecky Sarah Bernhardt. Svou vlastni
teorii zaloZenou na kombinaci tane¢nich a divadelnich technik, ovlivnénou ftlosofii a historii ddvnych kultur a tvorbou
jiz zmin&né Sarah Bernhardt a také osobnosti japonského tane¢nika té doby Sadem Yaccou zacala St. Denis formovat po
roce 1900. V letech 1906-1909 se St.Denis poprvé ukdzala Evropé a byla thned vniména jako exotickd tanecnice aviak
s uméleckymi sklony. Se svym manzelem tane¢nikem Tedem Shawnem zaloZila tane¢ni Skolu Denisshawn. Jejimi Zaky
byli napfiklad Marta Graham, Doris Humphrey ¢i Charles Weidman.

* Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) byl $vycarsky hudebnik, pedagog a experimentétor. Vynalezl specificky systém
vyuky hudebniho rytmu prostiednictvim pohybu. Vytvofil celou fadu pohybové-rytmickych cvicent, které méli jeho Zdci
zkouSet bez pouziti zraku. Ve svych dilech asto pracoval s pohybem davu a jeho polyrytmii. Tanec pfipodobiioval

k houslovému koncertu s priivodem orchestru. Zabyval se i propojenim svétla a hudby. ZalozZil Skolu Hellerau pobliz
Drazd’an, kde svou metodu vyucoval.

° Rudolf Laban (1879-1958) byl zejména tanedni teoretik, védec a badatel plivodem ze Slovenska. Snazil se
zanalyzovat lidsky pohyb a zasadit ho do jednoho filosofického systému . Brzy se v jeho teorii vyprofilovaly dvé
discipliny-choreutika (zkoumajici vztahy t€la k okoli) a eukinetiaka ( rozebirajici vSechny mozné typy a sméry lidského
pohybu). Tanednikilv pohyb sleduje Laban uvnitf pomyslného prostorového osmisténu a télo obklopuje matematickou
siti. Je autorem celého systému chorcografického zdpisu — tzv. ,,labannotation.*

" Némecky choreograf Kurt Jooss (1901-1979) kombinoval ve své tvorbé zdkladni baletni techniku s divadelnimi
pristupy. Proto se jeho dila zacala nazyvat souhrnné |, Tanztheater”. Jeho zasadnim dilem je choreografie-inscenace
WZeleny sl (1932), kterd jesté patfila do taneCniho expresionismu. Jeho ZaCkou je pravé Pina Basuch.

¥ Mary Wigman je jednou 7 piedstavitelek némeckého tanedniho expresionismu. Sviij styl viak vidy nazyvala
,absolutnim tancem™, ktery nebyl zavisly ani na piibéhu ani na hudbé. Obraci se stejné jako Isadora Duncan k idedlu
antického divadla a objevuje krdsu tandictho chéru. Jeji choreogratie jsou Casto o temnych koutech lidské duse. Mary
Wigman pusobila jako pedagog a oteviela tanecni Skolu v DraZzd’anech a posléze i v dalSich méstech.

’Americanka Marta Graham (1894-1991) byla absolventkou $koly Denisshawn. Ve svych choreografiich se zaméfila
na dva tématické okruhy — hleddni identity obyvateli Ameriky a zobrazeni feckych myta tancem. Diraz kladla vZdy na
stfed téla, kde se podle ni rodila veskerd sila a energie. Podle jeji teorie z tohoto centra vychdzi vSechny pohyby a jeho
kontrakci se rozpohybovd zejména horni &dst patefe. Na tomto principu napfiklad postavila svou nejzndmnéjsi
choreogratii ,.Lamentation™, z roku 1930. Je autorkou celé taneéni techniky, které se u nds fika ,,grahamka®.

'Y Doris Humphrey (1895-1958) vystudovala stejné tak jako Marta Graham taneéni $kolu Denisshawn. Na rozdil od
solové tanenice Marty Graham se viak prosadila skupinovymi choreografiemi. Za zaklady své choreografické tvorby
zvolila Doris Humphrey dvé statické polohy — stan{ a leZent. Tenze, kterd je mezi témito dvémi pozicemi, sméfuje vidy
bud k pddu ¢i naopak k sméfovini od zemé. V souvislosti s jejim jménem je tedy Casto zmifiovan pojem gravitace. Za
jejtho nasledovnika je povaZzovdn José Limdn, ktery na zdkladech jeji tvorby vytvofil samostatnou tane¢ni techniku.
Spoleéné s taneénikem a chorcogratem Charlesem Weidmanem zalozila Humphrey tanecni Skolu v New Yorku.
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PriliSna expresivita v tanci byla eliminovana tane¢nimi umeélci, ktefi zacali tvofit v druhé

poloviné dvacatého stoleti. Jejich tvorba byla zalozena vice na individualnich pfistupech
kK tanci. Ve sve podstaté pracovali s technikami vychazejicimi z moderniho tance, které
v8ak pozménovali a vyuzivali v jinych variacich a souvislostech.

Obdobi této linie tvlrcl je obdobim postmoderniho tance. Jeho prvnim hlavnim
pfedstavitelem je Merce Cunningham, ktery za¢al do svych kust zapojovat taneéni
improvizace a jeho dila méla silné abstraktni raz.

Dullezitou skupinou reprezentujici postmoderni tanec byla také mnoZina umélct skryvajici
se pod nazvem Judson Dance Theatre, ktera sidlila v New Yorku v Judson Memorial
Church. Jejich soucasti byli takovi choreografové jako napfiklad David Gordon, Steve
Paxton, Yvonne Rainer, Trisha Brown, Lucinda Childs, Deborah Hay, Simone Forti ¢i
Meredith Monk. Tito choreografové pfinesli tanci mnoho novych vlivli véetné zrodu

kontaktni improvizace Ci tance ve filmu.

Postmoderni obdobi v tanci skonCilo sedmdesatymi lety dvacatého stoleti. Taneéni tvorbu
konce dvacateho stoleti a pocatku jedenadvacatého stoleti jiz nazyvame oznacenim
souéasny tanec neboli contemporary dance'".

Pod timto slovem rozumime Siroké spektrum taneénich metod a technik, které zkoumaiji
lidske télo a zaméfuji se i na jeho propojeni s duSevni strankou ¢lovéka. Vychazeji

z modernich i postmodernich technik a jsou to zejména: taneéni improvizace, kontaktni
improvizace, Feldenkraisova metoda, Cunninghamova technika, Graham technika,
kinesiologie, Labanova analyza pohybu, Lester Horton technika, Gyrokinesis, ale nékdy je

pod timto pojmem chapana i Yoga ¢i Pilates.

Il ¥ - o v ooos . I B . v - ~ . ¥ .
OznaCeni ,.contemporary” se uzivd i u nds v této anglické podobé spiSe neZ pojem soucasny tanec.
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1. 2. Némecky tanec druhé poloviny dvacatého stoleti

Obecné se pro vyvoj tance druhé poloviny dvacatého stoleti staly urcujici tfi zemé:
Némecko, Amerika'? a také Japonsko s nastupem nového taneéniho stylu butd'™.

V Némecku pocatku druhé poloviny dvacatého stoleti prevazoval na jevistich vyrazovy
tanec, jehoz ikonou se stala jiz zminéna choreografka Mary Wigman a baletni
neoklasicismus reprezentovany Johnem Crankem'*. Tvorba Johna Cranka by se vsak jiz
dala oznacit za pfechodovou fazi k tanecnimu divadlu. Jeho baletni neoklasicismus se o
mnoho vice nez klasicky neoklasicismus Geroge Balanchina'® zaméfil na vypravéni
lidskych pfibéht a lidskou bytost vibec.

V Sedesatych letech se pak zacala objevovat prvni novatorska dila, ktera vychazela

z prvku klasického baletu — napfiklad choreografie Nederlands Dans Theatre, Glena
Tetleyho a Anny Sokolové. V této dobé také do Némecka zavital pfedstavitel amerického

postmoderniho tance Merce Cunningham, ktery ovlivnil mnoho mistnich tvircu.

! Americky tanec druhé poloviny dvacatého stoleti je pravé zejména spojen se jménem Merce Cunningham, ktery ve
svém pojeti tance upustil od vypravéni piibéhu &i vyjadieni pocitu a zaméil se na pohyb jako takovy. Retdzil jeden
pohyb za druhym a soustfedil se stejnou mérou na dolni t horni ¢ast téla. Ve své choreografické tvorbé byl velmi
ovlivnén muzikantem a hudebnim experimentatorem Johnem Cagem, ktery se stejné tak jako on zaméfoval na
kombinace na prvai pohled nekombinovatelnych prvku a sekvenci. Stejné tak jako pro Cunninghama byl i pro Cage
dulezity vice proces tvorby nez jeji vysledek, ktery nakonec puasobil vZidy velmi koldZovité a nékdy postradal logickou
strukturu. Cunninghamovi taneénict nemuseli disponovat Zadnou konkrétni znalosti techniky, museli byt viak otevieni a
vaimat citlivé své télo. Pracoval s abstrakei a do svych chorcografii hojné zapojoval improvizace. Timto abstraktnim
tanecnim stylem zahdjil nové tane¢ni obdobi, které je oznaovano jako postmoderni.

13 butd (psano také butoh) vzniklo v 50. letech 20. stoleti v Japonsku jako reakce na vzristajici amerikanizaci japonské
kultury po druhé svétové valce. Propojilo v sobé vlivy vychodaf i zdpadnf{ kultury - navraci se k japonskym kulturnim
tradicim a zdrovefi se inspiruje némeckym cxpresionistickym tancem Valeska GertHarald Kreutzberg, Mary Wigman,
Valesky Gert, Haralda Kreutzberga a Mary Wigman. Casto je butd oznatovano také jako tane¢ni divadlo, které ma
meditativni charakter. Zdsadni roli tu hraje pfedstavivost tanecnika, jehoZ télo se v pribéhu tance pomoci maximalni
télesné extenze a expresivniho vyrazu obli¢eje vyprazdiuje, vSechna negativai energie je z t€la vypuzena a nastavd
moment promény a katarze. Veskerd energie sméfuje k zemi, kde podle japonské tradice sidli bozi na rozdil od
evropského tance, ktery naopak mi¥i k nebi. Casto pouzivanymi prvky butoh tanegnika jsou bile nali¢end tvaf, oholend
lebka a nahota, které odkazuji k duchovni Cistoté a sepjeti se svétem mrtvych. Podob butoh je vSak tisicero. Za
zakladatele butd je povazovan Tatsumi Hijikata, ktery predvedl prvni performanci s ndzvem ,,Kinjiki ,,v roce 1959.

" John Cranko (1927-1973) se narodil v Jizni Africe, kde také ziskal své baletni vzdélani. Stal se choreografem v
Sadler's Wells Ballet (ktery se pozdéji pfejmenoval na Royal Ballet) a posléze v Stuttgart Ballet, ktery se diky nému
velmi rychle proslavil. Vytvofil n¢kolik klasickych baletli, mezi nimi napf. balet EvZen Onégina ¢i Romeo a Julie.
Zemfel ptedCasné na srdeCni zdstavu pfi ndvratu z dspéiného amerického turné.

" George Balanchine (1904-1983) s¢ narodil v Saint Petersburgu v Rusku. Své baletni vzdélani ale ztro¢il zejména

v Americe, kde se stal baletnim mistrem New York City Ballet. Je povaZovan za jednoho z prvnich predstavitel
moderniho baletu. Byl zndm z¢jména pro svou specifickou praci s hudbou, kterd nenesla pouze ilustrativn{ funkei, ale ve
spojenti s tancem méla i vyznamovou roli.
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V druhé poloviné Sedesatych let se na zakladé téchto novych trendu zacaly objevovat prvni

pokusy smeérfujici k tanec¢nimu divadlu.

V roce 1973 zemfeli Mary Wigman i John Cranko a zdalo se, Zze v Némecku za&ina nova
tanecCni éra. Ve Wuppertalu nastoupila tehdy mladi¢ka choreografka Pina Bausch,
v Darmstadtu Gerhard Bohner a v Brémach Johann Kresnik. V$echna tato tfi jména dnes

fadime mezi predstavitele tzv. ,taneéniho divadla“.

».--ROK 1973 znamenal za¢atek néceho nového. Tehdy jsme to vSak chapali jako povstani
proti baletu, jenz dominoval velkym divadelnim scénam, nez jako zacatek nového sméru,

ktery se stane sougasti taneéni historie.“'

1. 3., TANZTHEATER“ — TANECNI DIVADLO

Némecky pojem Tanztheater (anglicky dance theatre, francouzsky danse-théatre), cesky
tanecni divadlo, vznikl ve dvacatych letech dvacatého stoleti. Tento termin byl poprvé
pouzit pro oznaceni dél némeckého choreografa Kurta Joosse, ktery se ve svych dilech
vymezoval vici absolutnimu tanci Mary Wigman a pokusil se o propojeni prvki &inohry a
baletu.

Opravdovy nastup tane¢niho divadla nastal ale az v sedmdesatych letech dvacatého
stoleti. Nekolik tanecnich choreograft vyslo z Joossovych myslenek a propojovalo je

s dalsimi vlivy. Inspiraci jim byla sou€asna americka choreografie, myslenky Antonina
Artauda'’ ¢i postmodemi filosofie. V Némecku byla v té dobé tato skupina tviirct nazyvana
.Neues deutches Tanztheater® z dlivodu odliSeni od tvorby Kurta Joosse (nazyvana

Tanztheater), a v8ak zaroven k pfipomenuti jeho odkazu. '®

' Schmidt Jochen: Znovunastoleni lidské dimenze v tanci, in: TaneCni listy, 1994, ro¢.32, &.8, s.6.

"7 Antonin Artaud (1896-1948) — divadelni teoretik, re7isér, dramatik, ktery je zndm zejména pro svou teorii divadla
krutosti, kterou plné osvétlil v knize ,,Divadlo a jeho dvojnik™. V tomto manifestu ddval za vzor vychodni balijské formy
taneCnich a divadelnich performanci, které nepouzivaji ve svych divadelnich projevech textovych predloh, ale naopak
vyrazného fyzické¢ho projevu. SnaZil se divadlo osvobodit od jeho rigidniho napojenti na text a obnovit jeho prapfivodni
metafyzickou silu a energii.

" Privlastek Neues viak brzy vymizelo a zaCalo se pouZivat terminu deutches Tanztheatre ¢i jen Tanztheatre.
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Tato vina tanec¢niho divadla pfisla po radikaini tane¢ni avantgardé choreografli $edesatych

let dvacatého stoleti a opét se ptala po pravé podstaté tance - Co je tanec a kde kon¢i jeho
hranice?

Jeho tvirci se ostfe vymezovali vO&i tzv. krdsnému tanci s jeho zidealizovanymi piibéhy,
ktery byl reprezentovan skupinami klasického baletu a zacali se zaméfovat na témata z
kazdodenniho zivota.

K choreograftim této viny sedmdesatych let patfi jiz zminéni némecti choreografové -
Johann Kresnik, Gerhard Bohner, ale také Reinhild Hoffmann ¢i Susanne Linke,

z francouzskych tanecnich vod pak Maguy Marin, Jean-Claude Galotta, Karine Saporta &i
Joseph Nadj plivodem z Madarska.

Nejvyraznéjsi reprezentantkou tohoto sméru se vsak stala Joossova zacka Pina Bausch.
»Bauschova si dokazala tento termin osvojit a pfisvojit do té miry, Ze se stal prakticky

synonymem jejiho jména.“"

Taneéni divadlo je zaroven druhem i zanrem moderniho taneéniho divadla.?® Taneéni
divadlo je totiz jiz samostatnym oznaéenim druhové skupiny, jako je hudba, malifstvi,

literatura &i ostatné tanec ¢&i divadlo. Zanrem se pak stava z hlediska formalni vystavby
svych dél. Jedna se totiz o suity ¢i cykly, které maiji svdj ramec, vici kterému se kratké

casti celku riznymi zpGsoby vztahuji.?'

Oznaceni taneCni divadlo v sobé spojuje zakladni charakteristiku tohoto sméru. Jedna se o
syntetickou pohybovou formu, ktera spojuje ¢inoherni a taneéni postupy a pfechazi tak
volné mezi divadelnimi druhy a Zzanry. KdyZ se tuto rozpolcenost snazi divadelni teoretici
pojmenovat, jako dvé hlavni osy tane¢niho divadla zminuji vzdy specificky nazirany pohyb

a stejné tak netradi¢né pojaty pribéh.

" Vangeli, Nina, slovnikové heslo Tanztheatre in: Semil, Malgorzata; Wysinska Elzbieta: Slovnik svétového divadla
1945-1990, Praha, 1998. 5.30

* Gremlicova, Dorota: slovnikové heslo Tanztheatre, in: Zakladai pojmy divadla, Praha, 2004, 5.268.

*' Tato forma cyklu & suity je zndma jiz pravé z moderniho tance (i divadla). Vyuzivala ji napiiklad Mary Wigman &i
Kurt Jooss (napfiklad v jeho nejzndmnéjsi prici . Zeleny stal*).
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,Bauschova vystoupila s projektem divadelni podivané na rozhrani baletu, ¢inohry a

pantomimy, v némz byl pohyb hlavni souéasti vypravéni.«?

,Taneéni divadlo znovuobjevuje dilema tanec¢niho uméni, ktereé kolisa mezi uménim

&istého pohybu a pantomimou, libujici si v jednoduchém pfibéhu!“®

Otazku pribéhovosti v tanecnim divadle popisuje Dorota Gremlicova takto:
....D8&j je rozvijen v jednotlivych obrazech, neusiluje se o vykresleni vSech souvislosti,
uziva se zkratek, stiihti apod.“?* Tato nesystematicka d&jovost taneéniho divadla je

v pfimém kontrastu s baletem, ktery vypravi uzavieny rozvijejici se pfibéh.

O pfibéhu se u taneéniho divadla mnohdy ani neda mluvit. Jedna se spide o tematické
motivy, myslenky, problémy, které se choreografové tanecniho divadla snazi na jevisti
nastinit.

Casto se celek piedstaveni sestava z pfili§ na sebe nenavazujicich sekvenci, jejichz
stfedobodem je pohyb. Slovo se v dilech tanec¢niho divadla vyskytuje take, ale je to slovo,
které neni popisné, maze jim byt reklamni slogan, ¢ast detské basné ¢i slovo, ktere dalo by

se fici ,mluvi z cesty"“.

Zakladem vyrazu se stava pohyb. Ten vSak neni omezen na systémy té které techniky.
Taneéni divadlo je svobodné a hleda nové formy vyjadieni. Cisty taneéni pohyb
vychazejici z klasickych forem se omezuje a tancem se muUze stat prakticky cokoliv od
bézného lidského ukonu, jakym je napfiklad ¢isténi zubd, po Cisté taneCni party. Mottem

Piny Bausch se stava tato véta:, Nezajima mé, jak se lidé pohybuji, ale co pfitom vyjadfuji.”

Inscenace taneéniho divadia se vyznacuji velkou mirou divadelnosti. Rejstfik tanecnika
neobsahuje pouze pohyb celého trupu, ale i gesta, mimiku a slova. Nejde tu o pouhy tanec

pro tanec a jeho estetiku, taneénikiv pohyb je motivovan jasnym cilem.

** Vangeli, Nina, stovnikové heslo Tanztheatre in: Semil, Malgorzata; Wysinska Elzbieta: Slovnik svétového divadla
1945-1990, Praha, 1998. 5.30

* Pavise, Patrice:Divadelni slovnik, Divadelni dstav, Praha 2003, 5.395.

“! Gremlicovd, Dorota: slovnikové heslo Tanztheatre, in: Zakladni pojmy divadla, Praha, 2004, 5.268.
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Tanec a divadlo jsou tu zastoupeny stejnou mérou a prolinaji se tak organicky, ze je od
sebe nelze oddélit. Pro teoretické vymezeni Zanru taneéniho divadla budu od této chvile

pouzivat pro ptikiad pravé tvorbu Piny Bausch, ktera o ni sama fika:

,KdyZ jsem zacala délat prvni choreografie, nikdy jsem nepfemyslela o tom, Ze tvofim
choreografii, ale ze vyjadfuji pocity. | kdyZ je kazda ma prace odlisna, vSechny se snazi
miluvit o vécech, o kterych je tézké mluvit pomoci slov. V mé praci je vSechno propojeno —
hudba, scéna, pohyb a vSe, co je feceno. Netusim, kde jedna véc konéi a jina zacina a

nepotiebuji to analyzovat. Kdybych byla moc analyticka, mou praci by to limitovalo.«°

1.4. Postaveni tance v tanecnim divadle

U zrodu ,tanecniho divadla“ stala otazka po stavu soudobého tance jako takového. Ten se
ale ukazal byt velmi nejasny, necitelny. Bylo tfeba tento velmi abstraktni obor znovu
vymezit a pochopit, aby se mohl dale emancipovat.

Propojenim tance s divadelnimi postupy a ramci vystoupil daleko zretelnéji jeho vlastni
charakter, jeho vlastni vyjadfovaci kody.

Télo neni jiz prostfedkem, ktery je nositelem krasy, ale stava se samo tématem. Vypravi

svUj vlastni pfibéh. Téla tanecnik( nejsou dokonale krasna. Jejich nedokonalost, jejich
chyby jsou naopak davany na odiv. Taneéni divadlo nezkouma hranice moznosti pohybu
lidského tela, tak jak tomu je v modernim tanci. Nehleda ideal pohybu a vyrazu cestou

tvrdého tréninku tanecnich technik jako balet. Choreografie tanecniho divadla mluvi svym

vlastnim velmi zfetelnym pfirozenym pohybovym jazykem o zasadnich probiémech nasi
spolecnosti. ;

»Pina Bausch. in: New York Times, 29.9. 1985
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1. 5. Postaveni divadla v taneénim divadle Piny Bausch

Struktura dél Piny Bausch mdze z divadelniho hlediska vypadat velmi chaoticky a preci jeji
dila drzi pohromadé a miuvi hiuboce a jasné o pfedem vyt¢enych problemech.

Formaliné se jedna o suity, po sobé jdouci epizody, kieré se na sebe poji na prvni pohled
alogicky, avsak vztahuji se k jednomu zakladnimu ramci.

Neexistuje zde kauzalita ani psychologie postav a v podstaté zde chybi i fabule (v
brechtovském pojeti smyslu slova), obsah i forma. Jeji kusy nejsou uzaviené, nenabizeji
ani rozfesSeni. Pouze rozehravaji ur¢ita témata v riznych variacich a obménach a posléze
poskytuji divakovi moznost jejich daldiho rozvijeni v jeho vilastni fantazii.

Jedna se o asociativni sled scén, které jsou propojeny jen velmi volné. Tento princip
svobodné montaze ma svij plvod nikoliv v klasickém ¢inohernim divadle, ale

v jednoduchych divadelnich formach, které byly vzdy propojeny s hudbou. Jsou jim
napfiklad vaudeville, revue &i music hall. Dale pak se tento systém kolaze objevuje ve
vytvarném uméni a v postmodernim umeéni vibec.

Struktura tohoto typu vyzaduje samoziejmé velmi silnou participaci a zejména zkusenost
divaka.

V souvislosti s tanecnim divadlem je Casto zminovan Bertolt Brecht, ktery mluvil ve svych

pracich o tanci jako o oboru, ktery by mél byt realistickym uménim...

,I choreografie dostava ukoly realistického razu. Je omylem nedavné doby, Ze pfi

zobrazovani lidi, jaci skuteéné jsou, nema co na praci.“?®

Tanec pro néj znamenal elegantni esteticky pohyb, ktery je propojen s pantomimou. Pina
Bausch sice s jasnou fabuli nepracuje, ale epické prvky vyuziva (individuaini scéna, vyuZziti
motivi z dnedniho Zivota, komické prvky). Dokonce by se dalo fici, Ze Tanztheater Piny
Bausch pouziva i postupy didaktického moralistického divadla, které jsou vlastni Brechtovi.
Brechtovo didaktické divadlo je vsak namifeno na socialné-ekonomicky kontext - tiidni

rozdéleni spole¢nosti systémem, tane¢ni divadlo Piny Bausch reaguje spiSe na problémy z

206

Brecht, Bertolt: Maly organon pro divadio in: MySlenky, Ceskoslovensky spisovatel, Praha, 1958, s.119.
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roviny socio-psychologické - pokroucenost spoletenskych norem a konvenci a
zmechanizovanost lidskych zivota.

Tanztheater Wuppertal tvofi tzv. ,divadlo zkusenosti“. Vyuziva faktu, ze vsichni lidé bézn
zazivaji stejné situace, znaji podobné vzorce chovani. Tyto situace jim Pina Bausch

pfedvadi v riznych podobach a nechava je divaka rozpoznavat a &ist jejich vyznamy.

Velmi mocné vyuziva zasadniho brechtovského principu divadla - zcizovaciho efektu.
Jeji taneénici nejsou skryti za divadelni roli. Tanztheater mluvi pravdivé o lidech, ktefi
reprezentuji Clovéka v obecném smyslu slova. Jsou stejni jako lide, ktefi sedi v publiku.
Pina Bausch klade velky duraz na to, Ze na scéné stoji individuality, normalni lidé. Jeji

tanecnici jsou ¢asto v ramci kusu pfedstavovany. Mluvi o svych osobnich koniccich,

e

pocitech €i 0 zemich, z kterych pochazeji. Podle brechtovského slovniku — vyobrazuje lidi

takové, jaci opravdu jsou. Tanec¢ni divadlo Piny Bausch zamérné nevede divaka k iluzi,
nenechava ho zapomenout, neustale brousi jeho smysly. Ukazuje opravdovost a bofi
hranice mezi divadlem a béznym Zivotem.

Divaka zapojuje nejen tim, ze ho nuti byt kontinualné ve stavu myslenkové aktivity, ale
pfimo se na né&j obraci slovem i akci a divak se tak stdva souéasti déje. Na zakladé
retézeni svych vlastnich pocitu, nikoliv na zakladé rozumové logiky, dokaze pak divak

nahlédnout své vlastni poklesky, moralni chyby, zatizenost prfedsudkl a stereotyp.

Jednim z epickych prvkd vyuzivanych v inscenacich Tanztheatru Wuppertal je i komika,

ktera je vSak Casto propojena s tragickym momentem. V dilech z obdobi sedmdesatych a

osmdesatych let jen zfidkakdy citime Cirou radost z byti samotného, ale mnohem vice
nachazime ironické a groteskni pohledy na situace. Shozenim nasich idedld, iluzivnich
predstav o podobé Stésti a krasy, zkarikovanim bézného lidského chovani dosahuje
situaci, které plisobi smésné, ale pod smichem se ¢asto skryva ubohost a citové
deformace.

V neposledni fadé zmifme pouZziti scénografie, které také pfichazi spiSe nez z tanecniho

z divadeiniho svéta.

¥
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2. CHARAKTERISTIKA TVORBY PINY BAUSCH

2. 1. PINA BAUSCH - biografie

(27.7.1940)

Pina Bausch se narodila v Némecku ve mésté Sollingen jako dcera Augusta a Anity
Bausch, ktefi ve mésté vedli mistni hotel. Détstvi tak podle svych slov travila v hospodé

hotelu pozorujic navstévniky zpod stol(.

Jiz jako mala navstévovala kurzy baletu. Ve &trnacti letech zacala studovat na Folkwang-
Hochschule v Essenu, kterou vedl jiz tehdy znamy choreograf Kurt Jooss. V roce 1958
odjela na tanecni staz do New Yorku na prestizni Skolu Juilliard School. V New Yorku pak
pracovala s nékolika americkymi choreografy (José Limon, Anthony Tudor, Paul Taylor). V

roce 1961 byla pfijata do Metropolitni opery v New Yorku.

V roce 1962 se na ni obratil s nabidkou jeji byvaly uéitel Kurt Jooss a Pina se vratila do
Némecka. Stala se solistkou ve Folkwang-Ballett v Essenu a zacala Joosovi pomahat i s
choreografickou praci. Jeji prvni vlastni choreografie vznikla roku 1968. Od roku 1969 se
stala uméleckou vedouci tanecni sekce Folkwagen-Hochschule v Essenu a v této funci
pusobila do roku 1973, podruhé pak v obdobi 1983-1989. V sedmdesatych letech také

vyucovala moderni tanec.

Roku 1972 ji pfesvédcil vedouci uméleckého centra Wuppertaler Bihnen Arno
Wiistenhofer k vedeni Wuppertalského taneéniho divadla. Od tohoto roku je Tanztheater

Wuppertal nazyvano take Tanztheater Pina Bausch.
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5 2 WUPPERTALSKY SOUBOR a choreograficko-rezijni metoda Piny Bausch

Neni mnoho takovych soubord, jako byl a je Tanztheater Wuppertal. Ve své nejvetsi

0%’ z riznych zemi svéta. Misi se v ném

rozsahlosti pojimal zhruba Sestadvacet tane¢nik
razné kultury, rizné jazyky, rizné osobnosti i rizné vékové kategorie. V soucasnosti se
taneénici napfiklad pohybuji od dvaadvaceti do sedmapadesati let ( Sedmapadesat let je

pro aktivniho tanec¢nika abnormalné vysoky vék, naprosto nemyslitelny pro klasicky tanec.)

Tato rliznorodost je vSak pro tvorbu Tanztheater Wuppertal vychozim bodem. Nalezenim
spolecného pro véechny srozumitelného vétsinou nonverbalniho jazyka uvnitf souboru
vytvafi ansambl zaroven fe¢ prenositelnou pro véechny divaky at jiz z Evropy, Ameriky &i
Asie.

Komunikace v souboru je jiz od po¢atku prace na konkrétni choreografii zalozena na
otevienosti tanecnikl. Vsichni tanec¢nici Piny Bausch musi disponovat vnitini inteligenci a
schopnosti vcitit se do jinych lidi.

Specificka choreograficko-rezijni metoda Piny Bausch zapojuje totiz tanecniky velmi
intenzivné do samotného procesu pfipravy kusu. Na zacatku zkouseni nového dila
neprichazi Pina Bausch s pfipravenou vizi

,Na zacatku neni nic. Potom je to hodné malé a postupné se to zvétsuje*?®

Pfedstupuje pfed soubor s mnozstvim otazek k uréitému tématu a nechava na né své
tanecCniky-herce odpovidat pomoci pohybd, slov, drobnych skecu.

Na jeji otazky, jakkoli nevyzZadujici zcela intimni odpovédi, odpovidaji taneénici vzdy co
mozna nejintenzivnéjsim vnitinim hlasem. Z této banky odpovédi pak Pina velmi citlivé

vybira ty, ktere ji pfipadaji zajimavé, ddle je rozviji a sklada k sobé.

27 Vétsina Clenil souboru byla pavodem profesiondlnimi tane¢niky, ale ¢as od asu pfijimala Pina Bausch i herce.
Nejvyraznéjsi hereCkou Tanztheatre Wuppertal se stala Methild Grossman. Herci vSak méli stejné tak jako taneénici
povinny tanecni trénink, jak trénink baletnt, tak trénink moderniho tance.

*Bremser, Martha: Filty Contemporary chorcographers, London:Routledge, 2000, s.26 — volny pieklad.
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Struktura dél je tedy roztfisténa do drobnych scének a skecu, divadelnich situaci, kdy se

pouziva jakasi rekvizita ¢i drobnych taneénich variaci. Tyto kratké déje se na scéne

mnohdy odehravaji i simultanné a vétvi se v dalsi bez logické posloupnosti.
Pfipravny proces je nékolikrat prezentovan i v ramci pfedstaveni na scéné pred divakem.

V dile \Walzer” (,ValCik®, 1982) vystupuje napfiklad Jan Minarfik jako konferenciér a mezi
jednotlivymi pohyboveé-divadelnimi skeéi fika do mikrofonu: ,A tak mi Pina rekla: ,Udélej
néco.“ Tak jsem udélal — oblékne si Sifonovou sukni a vyhazuje z ni do vzduchu kvétiny-
...A pak chtéla Pina védét, co se mi na mné libi. A tak jsem fekl: “krk, o¢i“...A pak se Pina
ptala na ritualy, které musime délat a tak jsem rekl: “jist Cesnek, divat se na televizi...”

V choreografii ,Nelken“ (,Karafiaty, 1982) zas kazdy tanecnik predstupuje pfed publikum a

vypravi o své prvni lasce.

Tanecnici jsou pfed divakem zcela otevieni a duSevné obnazeni. Nesnazi se mu ukazat
néco netradicniho, néco, ¢im by ho zcela okouzlili. Ukazuji mu bézné Zivotni situace,
vSedni problemy, které maji vSichni spolecné. Nechtéji se exhibovat, ale pomoci otevieni
sebe sama oteviraji i divakovu dusi.

Pro divaka je tedy Casto obtizné rozeznat, co je stale jesté realita a co uz je divadelni

stylizace. Vnimavy divak to ale u dél Piny Bausch brzy prestane rozkliCovavat.

Vzhledem k tomu, ze se do inscenaci Piny Bausch vzdy silné promitali osobni pocity a
osudy tane¢niku, vystupuji protagonisté ¢asto v podobnych rolich. Dominique Mercy
pusobi ¢asto metaforicky jako smutny pierot, Mechthild Grossman jako eroticka zena —
Vamp nebo jako Zena-décko ¢i Beatrice Libonati jako obét, jejiz télo bojuje o své pravo na

Zivot.

Tim, Ze tanecnici takto intenzivné zapojuji své osobnosti do procesu tvorby a z velké ¢asti
si své role sami vytvafi, stali se i velmi tézko nahraditelni. Vztahy v rdmci souboru byli vzdy
velmi osobni. Zejména, kdyz soubor zacal cestovat po svété, vytvofili se mezi jeho &leny
silné vazby. Pfikladem je manzelstvi Jana Minafika a Beatrice Libonati, ktefi spolu ziji
dodnes.
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Silné pouto maji také tanecnici vytvoreno k samotné choreografce.

... Tato dvaceti $esti ¢lenna skupina zda se byt mnohonarodnostnim spoleéenstvim.
Mdzeme z ni pocitit auru svaté rodiny, coZ nam mUiZe pfipomenout to, co zname o
tanecnicich Marty Graham z tficatych let nebo o radikalnich divadelnich skupinach
Sedesatych let. Jedna se o tajnou schuzku 74k, jejichz &ast s Pinou Bausch pracovala jiz
pres celou jednu dekadu. Vsichni jsou pfimo débelsky oddani jejim vizim. Podle véeho ziji

ve svéts, kde se spolu zivot a uméni nerozdélitelné protkali.®°

Mezi nejvyraznéjsi taneéniky Tanztheater Wuppertal, ktefi se stali milacky svého publika,
patfi napfiklad Dominique Mercy, Jan Minafik, Josephine Ann Endicott, Beatrice Libonati,
Mechthild Grossman, Mery! Tankard, Nazareth Panadero, Vivienne Newport Ci Lutz
Férster. V souboru se celkem vystfidalo vice nez stopadesat umélct z rGznych profesi,

pres tane¢niky, divadelniky az k hudebnikiim. Norbert Servos poznamenal ve své knize

zajimavou véc, a to ze vétsina taneénikl ze souboru odchazi, ne véichni vydrzi dlouho, ale

kazdy z nich necha néco ze sebe v kusu, ktery se hraje dal.*

» Robertson. Allen, Close Encounters, in: Ballet News, Vol.5, No.12, June 1984.
0 Servos, Norbert. Wuppertaler tanztheatre oder die Kunst, einem Goldfish zu dressieren, s. 288.
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2. 3. CHOREOGRAFIE

V jednom rozhovoru®' odpovida Pina Bausch na otazku, zda by mohla popsat styl svych

prvnich choreografii:

,Nikdy jsem nemyslela na to, ani jsem si to nepiala, Zze bych se kdy stala
choreografkou...Byla jsem tanecnice, milovala jsem tanec...Pracovala jsem s mnoha
rozdilnymi uciteli rGznych stylt. Prvofady byl pro mé vzdy problém — nikoho nekopirovat.
Nechtéla jsem délat to, co jsem se naucila. ..Bylo to velmi tézké. Nakonec jsem ale
pracovala velmi odlisné. Neslo o baletni styl — od néj méla ma prace hodné daleko- ale
bylo to také velmi daleko od viech styld, které jsem se ucila. Nebyl to styl Joosse ani

nikoho jiného.”

Choreograficky jazyk Piny Bausch v sobé v kazdém pfipadé propojil nékolik vlivi. Prvnim
z nich byl vliv choreografické tvorby Kurta Joosse, ktery Pinu v mladi vyucoval. Tento
némecky choreograf se prvotné proslavil expresionistickymi tanecnimi dily. Postupné vSak
taneéni expresionismus (v Némecku nazyvany ,Ausdruckstanz®) opustil a pfiklonil se

k taneénimu civilismu (,Neues Sachlichkeit®). Kazdodenni svét se stal zakladem jeho

choreografického pfistupu a pozdéji i stéZzejnim momentem dél Piny Bausch.

Dalsi inspiraci byli pro Pinu Bausch americti tvirci moderniho a tehdy pfichazejiciho
postmoderniho tance, se kterymi pracovala v padesatych letech v New Yorku (Antony
Tudor, José Limon, Louis Horts ad.).

V té dobé se modemi tanec v Americe vyvijel rychieji nez v Evropé. Zacgala se do néj hojné
zapojovat improvizace, projekce vlastnich zkuSenosti, choreografove zacali spolupracovat
s jinymi uméleckymi sméry, zejména pak s vytvarnym uménim. Stejné tak jako ve
vytvarném uméni za¢al moderni tanec pracovat s kolazi, bézny Zivot mu byl tématem a do

procesu tvorby &im dal vice zapojoval divaka.*

1 Meisner, Nadine: Come dance with me, (rozhovor s pinou Bausch) in Delahaye, Guy: Pina Bausch, Bérenreiter,
Kassel, 1989.

32 Vytvarné uméni a moderni tanec se v padesatych letech v Americe zaaly navzdjem ovlivitovat a dokonce spolu
spolupracovat. Proto nese vyvoj téchto uméleckych smérd podobné charakteristiky. V Americe tehdy ptisobil naptiklad
francouzsky vytvarnik Marcela Duchamp, ktery ve své tvorb& propojoval bézny Zivot a uméni (v roce 1917 v galerii
vystavil pisodr z panské toalety). Byl blizkym pritelem choreografa Merce Cunninghama. ry. Stejné tak jako pfedstavitel
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Dilo Piny Bausch neni tedy popfenim modemniho tance. Ten je pro autorku inspiraci, ke

které se néjakym (Casto mGzeme fici, ze postmoderim) zptisobem vztahuje.>®

Avsak je to i vlastni osobni zkusenost a emocionalni pamét Piny Bausch, ktera je soudasti

abecedy jejiho choreografického slovniku.

Nina Vangeli charakterizuje taneéni divadlo Piny Bausch takto:

»...Pozorovaci talent Piny Bausch je svrchovany a neobycejné subtilni. Pro sva
pozorovani si vytvofila charakteristicky slovnik, v némz modern dance z(stal jen
substratem, spodni vrstvou. Ten slovnik je sloZzeny z kazdodennich gest, odpozorovanych
realistickych pohybu, pohybovych zlozvyk, tikd, civilizaénich stereotypl, ,chybnych

pohybovych vykond*, lapsti nohou, gest, mimiky.“*

Do feci tanecCniho divadla asi nejvyraznéji patfi systémy pohybovych vzorct, které
choreografka prebira z bézného Zivota. Snazi se nalézt gesta a pohyby, které vsichni
dennodenné stereotypné pouzivame a znovuobijevit jejich pravou podstatu. Toho docili
jejich uchopenim a jejich naslednou modifikaci. K jejich diraznéjSimu zhmotnéni pouziva
princip opakovani nebo naopak redukce, zrychleni a zpomaleni &i karikatury. Zkouma, ve

které podobé bude to Ci ono gesto fungovat jako nositel pfedem ureného podtextu.

Ackoliv se zprvopocatku vétsina kritikli prikladala k nazoru, ze se jedna vice o divadlo nez
o tanec, osobnosti, s kterymi Pina Bausch pracovala, byli vzdy plvodem $pickovi
tanec¢nici, nikoliv herci. Pro Pinu Bausch muze byt tancem prakticky v§echno. Lidské télo je
pro ni vzdy zasadnim materialem pro praci a tanec a pohyb jeji formou. Pravé télo samo

promlouva o neutédeném stavu naseho byti.

»Z predstaveni Piny Bausch ¢teme: bila rasa ma potize se svym télem. Smutné bilé télo

klade clovéku prekazky a télu klade pfekazky smutny civilizovany bily svét. Je tu viibec

pop artu Robert Rauschenberg, ktery se proslavil svymt koldZemi slozenymi z netradi¢nich predméta. U vytvarniki té
doby se také velmi Casto objevuje myslenka, ze divdk je ten, ktery dilo dotvdfi ve své hlavé.

3 Jiz prvni dila, kterd Pina Bausch s Tanztheater Wuppertal vytvofila byly opery. Z nichz napiiklad ,Orfeus a Eurydika*
bylo v modernim tanci velmi Casto zpracovavané dilo. které premidéroval jiZz napiiklad Jaques Dalcroze.

* Hulec, Vladimir:Oslovili jsme Ninu Vangeli, Tane&ni listy, 1994, &8, s. 1.
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néjaké vykoupeni? Ale ano, praveé v bfitké pozorovaci schopnosti, ktera muze ty potize
H35

ironicky proménit v komedii, v grotesku...Dilo Piny Bausch je moralita i kruta fraska...

Tato posledni zanrova pojmenovani patfi jiz do oblasti divadla, ze které Pina Bausch
pfebira divadelni postupy a pravée také do té doby tanci ne zcela vlastni komiku.

Velmi zajimavy je i jeji geometricky pohled na scénu, ktery vSak v tanecni historii neni
novinkou. Naopak je odkazem k tradicnim choreografickym postupim, jejichz dvéma
zakladnimi systémy jsou kruh a fada.

Pina Bausch Casto stavi ve svych choreografiich tane¢niky do fad, linii, diagonal. Odkazuje
tak védomé k baletni tradici, kterou reprezentuje naptiklad jiz Noverre® &i pozdéji Marius

Petipa® . S témito znamymi pfistupy si véak pohrava v postmodernim smyslu.
y

V zastupech se tanecnici pohybuji, nékdy jen jednodu$e pochoduiji, ¢asto
synchronizované krouti boky, za zvukl hudby a za chlze ukazuji rukama r(izné ukony
z v8edniho Zivota (napfikiad telefonovani).

Se scénou pracuje choreografka ¢asto jako s polem, na které taneéniky rozmistuje jako
zetony na Sachovnici. Tyto postupy jsou charakteristické zejmeéna pro jeji tvorbu ze
sedmdesatych a osmdesatych let. V choreografii ,Walzer” (,ValCik®, 1982) lezi naprikiad
tanecnici na zemi a pomoci svych tél vytvafi na podlaze obrazce, jakoby to byly vodni
akvabely.

| to je dal$i z odkaz( k baletni historii, tentokrate vyluéné k ballet de cour, kde se velmi
oblibenou stala tvorba planimetrickych vzorcu a zkoumani — jakych obrazctl Ize docilit

roztodivnym poskladanim lidskych tel.

* Hulec, Viadimir:Oslovili jsme Ninu Vangeli, Tane&ni listy, 1994, ¢.8, s.1.

* Jean-Georges Noverre (1727- 1810) francouzsky baletni mistr a tanetnik, ktery byl tviircem tzv. , ballet d“action*.
Datum jeho narozeni je uznivino jako Mezindrodni den tance. Je autorem spisu ,,Listy o tanci a baletu®, kde prosazuje
tzv. pantomimicky balet, ktery je schopny vyjadiovat charaktery. Zpusobil tak v podstaté baletni revoluci, protoze
piedstavil balet jako narativn{ tane¢ni uméni.

7 Marius Ivanovich Petipa (1818-1910) baletni tanecnik, mistr a choreograf, ktery vétinu svych praci vytvofil jako
baletni mistr v St. Petersburg Imperial Theatre, kde pusobil ptes ticet let. Je autorem vice nez padesati baletil, z nichZ
mnoho z nich je zpracovaviano dodnes a je povaZzovino za zdkladni kameny baletniho repertodru. Patii mezi né naptiklad
Don Quijot (1869), La Bayadere (1877), Le Talisman (1889), Raymonda (1898) ad.
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2. 4. SCENOGRAFIE, KOSTYMY

Na scénografii, rekvizity i kostymy je kladen velky duraz. Do roku 1980 je pro Tanztheater
Wuppertal vytvarel scénograf a kostymni vytvarnik Rolf Borzik a po jeho smrti v roce 1980
pokracoval v rozvijeni jeho rukopisu Peter Pabst.

Rolf Borzik vyvinul pro Tanztheater Wuppertal specificky vytvarny jazyk a velmi zasadné
urcoval tvar jeho inscenaci. Ve svych scénografiich smyval hranice mezi jevistém a
realnym svétem, mezi artistnosti a skute¢nosti.

Jeho scénografie (a pozdéji i scénografie Petera Pabsta) jsou u vétsiny praci symbolické a
nesou abstraktni metaforické motivy. Oproti modernimu tanci, ktery si mnohdy vystacil jen
s drobnymi rekvizitami s funkci spiSe vedlejsi, je taneCni divadlo scénograficky velkolepé.

Scéné se u Piny Bausch dokonce Casto podfizuje i cela choreografie.

Zakladni inspiraci je pro ni u vétsiny dél pfiroda. Na jevisté jsou pfenesené pfirodni motivy
bézné patfici do exteriéru. Mnohdy jsou vyobrazeny ve své idealni podobé a vzbuzuji tak
dojem, jakoby vystupovaly ze sna. V inscenaci ,Wiesenland (,Louka“, 2000) je napfiklad
na jevisti vytvorfena zatravnéna louka, v inscenaci ,Blaubart“ (,Modrovous®, 1977) je jevisté
pokryto listim, v inscenaci ,Arien“(,Arie*, 1979) je scéna zatopena vodou. Pravé tato scéna
je jednou z téch, od které se odvinula v podstaté cela choreograficka struktura. Pohyb
tanecnikd ve vodé je nutné upliné jiny nez na suchém povrchu. Bézné kroky tu nejsou
mozné. Tanecnici se brodi, damy vlaci ve vodé mokre luxusni roby, potapi se, omyvaiji se,

koupou se.

V nékterych inscenacich se ale objevuje zcela realisticka scénografie. V choreografii ,Café
Muller” (,Café Muller®, 1978) je napfiklad na jevisti vytvofen interiér kavarny s Zidlemi, stoly
i otaCivymi dverfmi. Hluze je tu tak dokonald, ze maze divak lehce propadnout predstavé, ze

se diva na opravdu existujici podnik.

Ac vytvorila Pina Bausch desitky praci, jeji kostymy se stale a znovu v raznych variantach
opakuji a ve vétsiné pfipadd asociuji atmosféru spoledenskych vegirkil. Zeny, jejichz krasa
a smyslnost byla u Piny Bausch vzdy davana na odiv, se v jejich dilech obvykle

promenaduji v elegantnich dlouhych vecemich robach, na vysokych podpatcich, velmi

28



&asto s luxusnim boa a s cigaretovou $pic¢kou v ruce. Druhou variantou odéni tanec¢nic pak

byva neglizé ¢i lehounka noéni kosilka. Jsou to dvé varianty pfedstavujici zenu jako
svudkyni, nonsalantni koketku, prodavajici svou krasu, ktera je casto produktem
spole¢enskych konvenci a zenu jako odus$evnélou bytost oprosténou od pretvarky a falde,
ktera touzi po opravdové lasce.

Muzi jsou obleceni do obleku, které jsou Casto doplnéné motylkem ¢i dokonce bilymi
rukavi¢kami.

O to vyraznéji na nas pak pusobi, kdyz muzi odhodi saka a koS$ile a zatnou se chovat jako
drava zvér, touzici po Zzené jako po své sexualni kofisti.

Zvlastnim pfipadem je v jejich dilech také previékani muz( do zenskych Satu. Transvestité

jsou dals$i z okruhu otdzek dotykajicich se Zenského a muzského svéta.
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2. 5. HUDBA

Hudba je u dél Piny Bausch velmi dalezita. Prvni dila byla dokonce inspirovana hudebnimi
kusy, jako napfiklad ,Iphigenie auf Tauris® (,Ifigenie na Tauridé®, 1974) &i ,Orpheus und
Eurydike” (,Orfeus a Eurydik“a, 1975), které byly vytvoreny na motivy Gluckovych oper.
Dalsim pfikladem je i ,Sacre du printemps” (,Svéceni jara“, 1975), choreografie, jejiz alfou i
omegou je Stravinského hudba. Jesté v roce 1977 vznikla choreografie ,Blaubart*
(,Modrovous®, 1977), ktera hudebné vysla z opery Bély Bartoka ,Herzog Blaubarts Burg*
(Hrad vévody Modrovouse). Od této premiéry vsak Pina Bausch zcela zménila strukturu

hudebni slozky svych kusu.

V souladu s novou povahou jejich dél, které byly od tohoto roku tvofeny stale nesouvislejsi
montazi a spojovanim fragmentd, se zménil i autorcin pfistup k hudbé.

Novou metodou tvorby hudebniho partu se stala kolaz. Jeji sou¢asti maze byt takika vse —
od uryvk( z klasické hudby, pfes lidové pisné, vasnive tango az po zname slagry.
Samoziejmeé vzdy prevazuje ten ktery hudebni styl dle povahy celého dila. Napfiklad

v choreografii Walzer” (,Valcik“, 1982) pfevlada samoziejmé rytmus valCiku.

Jen vyjimecné byla tato kolazovitost v hudbé porusena. Jednou z téchto vyjimek je i
choreografie ,Café Muller" (1978), kde se objevila pouze jedna hudebni linie komponisty
Henryho Purcella. | tato odchylka od béZzného postupu doklada unikatnost tohoto dila.
Kazdopadné hudba, kterou Pina Bausch vybira je vzdy velmi sugestivni a asociativni. Diky
ni muze ve vtefiné zménit atmosféru na scéné. Nevytvari ale pouhy podkres, Casto je i |
komentafem k déni, které probiha na scéneé. TF
Zaroven mlze byt z hlediska vyznamu i zcela uréujici. Napfiklad v choreografii ,Café :
Muller” je hudba tvorena kanonem. Na jevisti vSak vidime i pohybovy kanon. Dvé osamélé
postavy tanéi ty samé choreografické vazby, ale vzdy alespon chvili jedna po druhé. Nikdy

nedospéji k unisonu. Stejné tak jako nejsou schopny dojit ke spojeni svych dusi.
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2.6. TEMATA

Pina Bausch zacala vytvaret model tanecniho divadla z jednoho hlavniho ddvodu. Chtéla,
aby jeji dila mluvila o problémech a tématech, které se ji zdaly podstatné a zarover
spoleCnosti stale tabuizované. Jeji hlavni tendenci bylo tato tabu odkryvat.
Némecky kritik Manuel Brug oznagil jeji filosofii jako ““interpretaci due a boj pohlavi“®.
Pina Bausch hovofi zejména o stavu Clovéka a o jeho byti ve spole¢nosti. VSima si
odcizeni lidi, jejich strachu, jejich touhy nalézt ryzi vztah k jiné bytosti (vétSinou opravdu
opacného pohlavi), ale zaroven neschopnosti ho navazat. Ukazuje, jak moc dnesni
spolecnost potlacuje pravou identitu Clovéka a nuti ho brat na sebe masku pretvarky.
Zaroven se snazi najit odpovéd na otazku, jak z tohoto kolob&hu ven. Kde najit

v souCasnosti steésti a radost? Odpovéd nachazi az v pozdéjsich — vyrazné

vvvvvv

své vlastni momentalni existence.
MUZI a ZENY, ZENY a MUZI

Zakladni tematickou linii se v jejich dilech stalo postaveni muze a Zeny a jejich vzajemné
vztahy. Ackoliv sama sebe nikdy nepovazovala za feministku, muz je zejména v jejich |
prvotnich dilech zosobnénim hrubé sily, sebestifednosti a bezohlednosti, ktera utlauje a

nii. Zena je pak slabou odusevnélou bytosti, ktera se snazi naijit lasku a néhu. Tento i
protiklad, v kterem se oba pohlavi mijeji je ohniskem dél Piny Bausch. '
Na konfrontaci muzského a zenského pohlavi je zalozena napfiklad choreografie ‘
,Blaubart*“ (,,Modrovous*, 1977). Hlavni protagonista — Modrovous — je pfedstavovan

Janem Minarikem. Jiz jeho vzezfeni - kratké pfiléhavé Sortky, obnazena hrud' s na odiv

davanou vyrysovanou muskulaturou ho charakterizuje jako exhibicionistického

sebevédomého silaka bez Spetky empatie a néhy. Pfedstavuje necitlivého tryznitele, ktery

svou silu pouziva proti drobougké Zzenské postavé touzici jen po jeho lasce. Jeji télo je

neustale srazeno a pada na zem posetou listim, aby se mohlo zase zvednout k dal§imu

pokusu o jeho pfizen.

BLawson, Valerie: Pina, Queen of the deep, tnor, 2002 — Ballet magazine,
htip://www .ballet.co.uk/magazines/yr_02/feb02/interview_bausch.htm.
* Modrovousovu manzelku tancila Beatrice Libonati, kterd byla pozdéji Minafikovou realnou choti.
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Po Modrovousovi se ale ¢im dal tim vice objevuji v dilech Piny Bausch zeny-vamp,

drazdivé nymfy, které si s muzi hraji jako s domacimi mazlicky.

Komplikovanost vztahu mezi Zzenou a muzem je modifikovana do jiné podoby, ale
pfirozena cista laska rovnocennych partnerl mezi nimi nastat nemuze.

V odcizeni a povrchnosti se proto takeé i tanci. Choreografie ,Bandoneon®(,,Bandoneon®,
1980) , ktera je zalozena na konfliktech mezi pohlavimi zobrazuje nékolikrat parovy tanec,
ktery se ale nikdy netanéi v objeti. Zeny sedi pfi tanci muzim na ramenou, nebo cely par
tanc¢i na zemi vklece. VSechny tanecni pozy jsou strnulé, tak jako jejich vztahy a duse

samy.
DETSTVI

Pina Bausch se ve svych dilech pta, kde mlze Clovék v dobé, kdy se vztahy plni jen
prazdnotou, najit $tésti a klid. Kdy mdze shodit svou spoleCenskou masku a nalézt
uvolinéni.

Pfi hledani odpovédi na tyto otazky pojmenovava autorka jako obdobi stésti a svobody
détstvi. To je pro ni etapou lidského zivota, kdy je Clovék takovym, jakym opravdu je.
Casem, kdy spoledenské konvence a ritualy neexistuji a pfirozenost je jedinou moznou
podobou chovani.

Velmi trpélivé hleda Pina Bausch radostné pocity, které jsme prozivali v détstvi tak
pfirozené a jednoduse. Détské hry, které mezi sebou hraji tanecnici na scené, jsou proto
pravidelnou soucasti jejich praci. Tanecnici Casto recituji zndmé détskeé rikacky, které

nostalgicky pfipomenou détstvi i divakum.
NASAZOVANI MASEK

Kdyz v Bandoneonu ¢ese divka jiné divce vlasy a velmi bolestivé ji za né pfitom taha, nuti
ji, aby se pfi tom smala. Spole¢nost nas nenecha vyjadyiit opravdové pocity.

V dospélosti jsme nuceni své prave city a svou vlastni tvar skryvat a nasazujeme si na ni
masku tak jako na divadie.

Divadlo a zejména pak balet prezentuje Pina Bausch vibec jako druhy uméni, které délaji

z lidi drezirovana zvirata oprosténa od svych individualnich ja.
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Velmi negativné se pak vyjadfuje i k vnimani tanecnika jakozto tanciciho téla a radikalné

kritizuje technicky mechanicky tanec. Pravé v Bandoneonu napfiklad pfed divaky
predstupuje Dominique Mercy v zenském tane¢nim kostymu se zufivym vyrazem ve tvafi
a kfi¢i: , Co chcete? Co chcete? Otocky?*“predvede nékolik technicky dokonalych
baletnich figur a oto¢ek a pokracuje:, To je to, co chcete?"

Pravdivou, originalni vypovéd chce od svych tanec¢nikl i od divakt Pina Bausch, nikoli

nacvi¢ene fraze, bravurni techniku a nau¢ené modely chovani a vnimani.

POLITIKA

Dila Piny Bausch rozhodné nejsou politicka, i kdyz v jejich pracich z osmdesatych let se
politicka témata objevuji. V choreografii ,,Nelken* (“Karafiaty“, 1982) jsou napfiklad
zapracovany politické motivy tykajici se napjatych 80.let ( studena valka, rozdélené
Némecko apod.). Jan Minarik jakozto konferenciér pfedstavuje policistu. V jedné scéné
nahle zastavuje a honi tanecnika v Zzenskych Satech a Zada ho o doklady.

Téma valky - osobni i opravdové zas nese choreografie ,,Walzer“(,,Valéik*, 1982).
Pfipominana je tu napfiklad Hirosima Ci vale¢né konflikty v jizni Africe. Objevuje se i pocit
Clovéka — citit se jako Stvané zvife, ktery se vraci s nastolenim realného problému v
choreografii ,,Das Stiick mit dem Schiff“ (,,Kus s lodi“, 1993), ktera hovofi o

problematickém postaveni a Zivoté utecencu.
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3. CTYRI OBDOBI TVORBY PINY BAUSCH

Prvni dila s tanecnim souborem ve Wuppertalu vytvofila Pina Bausch v roce 1973. Od
tohoto roku az do dnesnich dnli se souborem premiérovala nepfetrzité jeden kus za
druhym. Za sezonu dokonce &asto piinesla premiéry dvé. Ackoliv jeji tvaréi obdobi jeste
rozhodneé neni u konce, mizeme se jiz za touto pétatficetiletou etapou jedné

z nejvyznamnéjsich choreografek konce dvacatého stoleti ohlédnout. Jaky vyvoj jeji tvorba

zaznamenala? Jak se lisi jeji dnesni dila od téch prvotnich? A lisi se vibec?

Abych nalezla odpovédi na tyto otazky, rozdélila jsem tvorbu této autorky do nékolika
obdobi.

V prvnim, zhruba sedmiletém obdobi, hledala jesté Pina Bausch svUj osobity rukopis.
Odklonila se od choreografickych forem, které piijala za své diky studiim na Folkwangs
Hochschule a na stazi v New Yorku a vytvofila svébytny choreograficko-rezijni styl, ktery
byl pozdéji nazvan tane¢nim divadlem. Na pocatku tohoto obdobi nesklizela 2adna
ocenéni, ale nes¢etné mnoho negativnich kritickych reakci nejen od wuppertalského
publika, ale také od kritické umélecké obce. Brzy si viak svdj pfistup prosadila a nasla si

sve vlastni publikum.
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3.1 PRVNIi OBDOBI - cesta k taneénimu divadiu
(1973 — 1980)

Jejimi prvnimi inscenacemi se souborem byly tane¢ni opery — operety ,,Ziegeuner
Baron* (“Cikansky baron®, 1973), ,Yvonne, die Burgunderprinzesin® (,,Yvonne,
burgundska princezna“, 1973), , Iphigenie auf Tauris“ (,Ifigenie na Tauridé“,1974) a
,Orpheus und Eurydike“ (,,Orfeus a Eurydika“1975).

V poslednich dvou zmifiovanych se iz zaCala objevovat témata, ktera se v odlisné formé
stala charakteristicka pro jeji pozdéjsi tvorbu - touha po objeveni individua, potfeba
zvyrazneni konfliktnich situaci a jejich nahlizeni s lehkou ironii a hledani moralnich kolapsu

v lidském nitru.

V dalsi inscenaci ,,Fritz* (,,Fritz", 1974) pak Pina uvedla své pozdéji velmi oblibené téma
détstvi jako obdobi zZivotniho Stésti Ci ztraty pfirozeného lidského chovani pod natlakem
spole¢enskych norem a konvenci. Zaroven se jednalo o prvni dilo, kde Pina Bausch
pouzila na jevisti slovo.

Po premiéfe této inscenace zacala choreografka upénlivé hledat jinou cestu tanec¢niho
vyjadreni nez byl pro ni pfilis svazujici a neskutecné idylisticky a nerealny klasicky balet Ci
stejné tak pro ni nesdélny esteticky soucasny tanec. Bylo ji jasné, Ze prostfednictvim
klasického tance nemuze mluvit o tématech, které ji pripadaji dalezita. Proto musela nutne

hledat novou formu, v ramci niz by mohla ,promlouvat pohybem®.

Choreografie,,Le sacre du printemps“ (,,Svéceni jara“, 1975) vytvofena na hudbu lgora

Stravinského byla posledni praci, kde Pina Bausch pracovala jesté s tradicnimi modely

klasického tance a jasnou kompozici.

,Zakladnim pohybovym slovnikem Svéceni jara je jesté klasicky modern dance s

melancholickymi hlubokymi, pomalymi pli€, s roztouzenymi protitahy pazi a ramen a

introvertnimi a cudné divéimi kontrakcemi.“*

* Vangeli, Nina, Pina Busch, in: Citanka svétové choreogratie 20.stoleti, Konzervatof Duncan Centrum, Praha 2005,
s.133.
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Nékterymi vyraznymi znaky vsak jiz prekrocilo do oblasti jeji pozdéjsi tvorby - do tane¢niho

divadla.

Choreografie je silné zamérena na prezentaci lidského téla. Neni to ale télo idealné krasné,
ale télo bojujici, agresivni, zadostive, silné zivoCisné expresivni a také zni¢ené, vyCerpané,
polomrtvé a odhozené. Télo se obraci samo do sebe. Z klidového stavu se dostava do

désivych agonii. Klepe se, bésni, pulsuje. Zakladnim stavebnim prvkem choreografie je

kruh, ze kterého vSe vychazi a zase se do néj vraci. Rolf Borzik ohranicil tanec¢ni prostor
scény jakousi arénou tvofenou vrstvou pravé hliny. Pady do Cerstvé pddy se pot misi se
zemi a Slachy a obliCeje se Spini. Eroticke napéti mezi muzskym a zenskym principem je tu
vice nez hmatatelné. Zenské télo tu funguje jako obétf muzské touhy.

Posledni scénou inscenace se stava pohled na zni¢ené zenskeé telo, které se po divokych
zachvatech a kreCich zmita na zemi v nekonecné unavé. V ustrnuti a bolestném tichu ho

pozoruje nic nechapajici dav.*'

S choreografii ,Svéceni jara“ pfislo i prvni odmitavé rozCarovani wuppertalského

abonentského publika.

Nejde tu totiz jiz o tanec o smyslenych pribézich a legendach, ale o ritualni tanec zivota a

smrti, ktery mame v sobé kazdy z nas. To bylo pro zdejSi nevyzralé publikum zcela

nestravitelnou zménou. ‘
Uvedenim inscenace ,,Die sieben Todslinden* (,,Sedm smrtelnych htichl“, 1976) 1
skongila Pina Bausch definitivné s uzivanim konvencionalnich tane¢nich postupt a

zaméfila se na experiment. Pfedstavila svij koncept taneéniho divadla - spojeni tance a

divadelnich metod. Zacala hloubéji tématicky rozpracovavat téma stfetavani muzského a

Zzenského svéta a nazirat na nestastny udél zenského téla, které se ve svété muzl stava

prodejnim artiklem.

Nespokojenost publika a kritiky s novou formou, ale také vzdor samotnych tanecnikd, se
dostavili hned po premiéfe této inscenace. Tanecnici ze souboru, ktefi byli zvykli na Cisté
tanecni choreografie, se v prabéhu pfiprav inscenace nekolikrat vzbourfili. Z jejich pohledu

totiz v inscenaci tanec chybél.

! Svéceni jara (videonahrivka), pofizend 1978, 36 min. videotéka Divadelniho tstavu, signatura:KF-0532.
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Po prvnim uvedeni ,Sedmi smrtelnych hfich(* se proto Pina rozhodla pracovat s tzkou

skupinou spratelenych tanecnikl ze souboru ve studiu Jana Minafika. Tento ¢esky
tanecnik, kterého si Pina Bausch brzy oblibila, byl jednim z téch, ktery byl naklonén novym
postupum pfi pfipravé dila. Roztfisténa podoba vysledného tvaru a zejména pak moznost
improvizace davali totiz tanecnikovi vetsi svobodu a zaroven vétsi podil pfi tvorbé i na
scéné.

V prubéhu zkousek hledali taneénici s autorkou nové moznosti vyjadreni, improvizovali,
experimentovali. Do divadla se pak jiz vratili s pfipravenym materialem, ktery byl vyuzit

K tvorbé nové inscenace s nazvem ,,Blaubart” (,,Modrovous*®, 1977), inspirované
francouzskou pohadkou od Charlese Perraulta 0 muzi s barevnymi vousy z osmnactého

stoleti, ktery drzi ve svém zamku v zajeti nékolik svych zen.

Po této praci, ktera se jesté drzela namétoveé kostry, silila negativni kritika ze strany
wuppertalského publika. Presto zasla Pina ve svych novatorskych postupech jesté dal, a to
v novych inscenacich ,,Komm tanz mit mir“ (,Pojd’ si se mnou zatancit“, 1977/8) a
,Renate wandert aus“ (,,Renate se stéhuje*, 1977/8).

Poprve opustila linii tvorby dél s jednotnym celistvym déjem a pfedvedla strukturu dila
jakozto montaze na sobé nezavislych scén.

Zkomponovala je specifickou reziserskou technikou spocivajici v individualni praci

s taneéniky* a zasadila do scénografického ramce vytvoreného opét Rolfem Borzikem*®. V
~-Komm tanz mit mir“ se jednalo o Cisté bilou scénu posetou otepi z chrasti a v ,Renate
wandert aus* o bilé skaly trCici na scéné jako nezdolné mrazivé ledovce. V ,Renate”
poprvé nepracovala pouze s tanecniky, ale také s herci a zpévaky. Pohyb tak dostal novy

rozmeér a divadelni slozka vice prostoru.

Nova netradi¢ni montazni forma spojena s naprosto jinym postojem k tanci byla pro
milovniky baletu zcela nepfipustna. Jeji dila zacali oznacovat jako ,braky*, pro které by

,zvrhlé uméni“ byl jesté kompliment™.

** Viz. kapitola 2.2 - Choreogratic této prace
¥ viz. kapitola 2.3 — Scénografie této price
* Schmidt, Jochen: Entartet, in:Frankfurter Allgemeine Zeitung, 18 6. 1980.
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Nepochopeni nasledovalo i pfi dalSich prezentacich dél jako napf. u parafraze na

Shakespearova Macbetha ,, Er nimmt sie an der Hand und fihrt sie in das Schloss, die
anderen folgen.” (,,Bere ji za ruku a vede ji k zamku, ostatni nasleduiji.”, 1978).

Na premiérfe v divadle v Bochumi dokonce doslo k otevienému stfetu s publikem, ktere

bylo slozeno z divakt Shakespeare society. Tanecnice Ann Endicott zde dokonce kfi¢ela
pfi nemistnych slovnich i mimoslovnich projevech divak{ pfimo pfi pfedstaveni do
publika:“Kdyz to nechcete, tak jdéte doma.“*°

Hlavni problém téchto negativnich divackych reakci vidéla Pina Bausch vzdy v tom, ze
ukazuje ¢lovéka, takovy jaky je a ne takovy, jakym se zda a chce byt. Divaci nebyli zvykli
vidét na jevisti pravdu o sobé samych, ktera neni vzdy lichotiva. O jejim strhavani masek
jednou fekla:

,2Ukazuji velmi rada jako pod lupou...to, ¢emu se fika ,Etiketa“, zdvofilé obliCeje, vé&né

Usmévy. Chtéla bych se jednoduse podivat, co je za tim...“*®

Avsak brzy si Tanztheater Wuppertal naslo nové mladsi publikum, které si své herce-
tanecniky velmi oblibilo.

Prvni Uspéch pfisel po uvedeni premiéry ,,Café Miiller*, ktera byla uvedena v roce 1978.*
Jedna se o pétatiicetiminutové dilo, které je v tvorbé Piny Bausch vyjimecné hned

z nékolika pohledu, a proto si zaslouzi bliz§i komentar.

3. 1. 1. ,,Café Miiller” — vyjimec¢na choreografie prvniho obdobi

Unikatni je tato choreografie jiz napfiklad ve své délce nebo spis v kratkosti kusu a ve
velmi malém poctu vystupujicich tanecnikl. Jako jeji jediné dilo je také silné
autobiografické. Je vzpominkou Piny Bausch na détstvi, na restauraci jejich rodicd, kde si
jako mala hravala. To, ze jde o kus jejiho zivota, doklada i fakt, ze v choreografii sama
tanéi jednu z péti postav.*®

Stalo se také jednim z téch dél, které Pinu Bausch proslavili a které se s jejim jménem

Spojuji.

* Scurla, Frank:Macbeth auf dem Seclenmiill, in:General-Anzeiger

o Magdalena Kemper:"Wir haben uns daran gewdhnt zu liigen und zu ldcheln®, rozhovor s Pinou Bausch, in:Courage,
Februar 1976, s. 30.

47 Café Miiller, videonahravka < roku 1985, 50 min., Divadelni dstav, databaze divadlo-video, signatura KF-0532.

# Kromé , Café Miiller~ tantila Pina ze viech svych choreografii jiz jen v dile ,Aqua*.
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Scénou Rolfa Borzika, ktera je fesena tak, aby vypadala jako rediné misto, je opusténa
,spici“ kavarna. O$oupané stoly, shluky zidli, v zadnim rohu jevisté prosklené otocné
prosklené dvefe. Vée jakoby pochazelo z néjakého zapraseného snu. Z ampliond zni
jimavé operni arie od Henryho Purcella. V nékterych pasazich, kdy je opravdu navozena
mél autor hudebni slozky strach, ze se hudbou namési¢ni probudi a jejich prchava

kfehkost se vytrati.

V prvnich momentech choreografie se objevuji dvé namésicné zenskeé postavy v bilych
noc¢nich kosilkach. Jedna z nich je sama Pina.

S pazemi namifenymi pfed sebe nejprve témér neznatelnymi kricky osahavaji plochu
jevisté. Pak se ale jejich chtize zrychli. Slepé, narazi do zidli, které padaji na zem. Pfibiha
muz, snazi se bezmocnou zenu uchranit. Odstranuje zidle, do kterych by mohla narazit, a
tvori ji tak volnou cestu, ktera ji dovede az k drunému muzi. | on se vSak pohybuje jako ve
spanku a jeho nitro je prazdné, nevidomé. Na lunatickou Zenskou dusi se tak nemuze
napoijit, i kdyz by oba chtéli néjaky vztah navazat. Nemoznost navazani kontaktu i pres
vesSkerou snahu jedincl je ustfednim tématem inscenace. Toto nenaplnéné spojeni konéi
bojem jejich tél. Navzajem si brani odchodu tim, ze pfirazi bezviadné télo toho druhého na
zed. Blouznéni zve ve své surrealnosti na scenu i dal$i bizarni postavu — zenu v umélé
zrzavé paruce klopytajici v botach na vysokych podpatcich chaoticky po jevisti.

Nékolik kritikii napadaly pfi sledovani této inscenace konotace s dusevnim stradanim

jevistnich postav a vidéli mistnost jako paralelu k ustavu pro dusevné choré.

.Kavarna...vypada jako jidelna blazince. Mala skupina chovancl nam na preskacku
ukazuje davky nasilného/apatického chovani, zatimco Zena, ktera mize byt navstévou,

utika hiuéné kolem v botach s vysokymi podpatky.“*°

Vrcholem choreografie je citlivé taneéni solo té, ktera cely sen sni.

49 Croce, Arlene: Dancing: Bad Smells, in: The New Yorker, 16 July 1984,




,Sama Bausch hraje prvni namésicnici. Chvilka svrchované krasy nastava, kdyz se jeji
vyhublé télo misi s Purcellovou dojemnou hudebni frazi 'When | am Laid in Earth' (Kdyz
jsem polozena do zemé), plsobivé podtrhujici pfizraénost nékoho z jiného svéta.*°

Café Muller je pro Pinu Bausch srdecni zalezitost.

Vnitini energie této choreografie zaujala i Spanélského filmového reziséra Pédro

Almoddvara, ktery vélenil jeji ast do svého filmu Miuv s ni (2002). °

Dalsi choreografie vSak opét navazaly na strukturu dél ,Komm tanzt mit mir* a ,Renate
wandert aus®. Zhruba dvou az tfihodinovy sled pohybové-divadelnich klip. Témata
konfrontace muzul a zen, hledani intimity a citu, strach z lasky a automatismus a
povrchnost v téch citech, které nalezli. Pina Bausch si zas a znovu bere na musku
méstackou spolecnost a jeji konvence a Uzy. Smutné povzdechnuti nad spole¢nosti je tu

vSak prekryto vinou nadneseneho humoru.

Zcizovaci efekt vyuzivala Pina stale s vétsi dlslednosti. V dile ,,Kontakthof (,,Misto pro
setkani“, 1978) vyuzila napfiklad poprvé mikrofon. Ten se pozdéji stal jednou z nejCastéji
vyuzivanych rekvizit, jednim z charakteristickych znak( Pininych praci a zaroven pravé
prostiedkem zcizeni.

Mluvi na néj bud postava jakéhosi konferenciéra, ale i ostatni tanec¢nici. Mluvi sami o
svych realnych zivotech, o procesu pfipravy inscenace, nebo jen tak vypravéji historky. To,
co je bézné zakryvano, se tady dava na odiv a fika se pékné nahlas.

Scénografie ziskava stale vice volnosti, stava se svobodnéjsi a stale vice ovliviiuje
»Arien“ (,,Arie“, 1979) napfiklad celou scénu pokryva voda, ktera ovliviiuje kus od
pocCatku do konce. Pohyb tane¢nikl je v novych podminkach nutné naprosto jiny. Bézné
kroky tu nejsou mozné. Tanecnici se brodi, damy vlaci ve vodé mokré luxusni roby, potapi

se, omyvaji se, koupou se.

¥ Nugent, Ann: The Green Table and Café Miiller, in: Dance Now 1, no. 3 (1992): 34-4 (pro potfeby prace — mij
neprofesiondlni preklad).

31 P - . e . .. - .
7'V zaveru filmu je pouzit dsek 7 dal§i choreografie Piny Bausch Masurca Fogo 2 roku 1998.
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Sili i snovost a jakasi absurdnost kustl. Nezapomenutelnou soucasti inscenace JArien® se

stal naptiklad vystup uméleho hrocha, jehoz konstrukei vytvoril Herbert Rettlich. Pfes

hodinu v ni sedéli dva muzi a fidili kazdy hrochav krok.>

Pro blizsi charakteristiku d&\ prvniho obdobi jsem vybrala kus z roku 1979% s nazvem

"~ Funkel a vyznam ncobvyklych snovych zvitat v dilech Piny Bausch vysvétlim blize u choreogratie
Keuschheitslegende (konkréiné u vystupu krokodylin). -
> Toto dilo jsem méla moznost zhiédnout ve Wuppertalu v roce 2007.
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3.1.1. ,.Keuschheitslegende‘‘ — charakteristicka choreoqrafie pro prvni obdobi

(Legenda o cudnosti, 1979)

OTAZKY A ODPOVEDI

.Keuschheitslegende" z roku 1979 je typickym pfikladem inscenace stavéné v pribéhu
zkousek na zakladé jiz vyse vysvétleného rezisérskeho postupu Piny Bausch, tzn. jejiho
znameho ,otazkového principu®.

...Cudnost? Co to znamena: byt cudny? Jak vypada necudnost?”, ptala se Pina Bausch
svych tane¢nikl a nechala je hledat odpovédi pomoci kratkych improvizovanych vystup(.
Z nékolika stovek scének, obrazu, hesel a promluv, které taneénici predvedli v prabéhu
zkousek byla vygenerovana a zafixovana jen ta, ktera se ukazala byt funkéni. Ta, ktera
drazdila divakovu fantazii, otevirala dvefe jeho davno zapomenutych pocitd a vzpominek a
metaforickym jazykem se néjakym zpusobem dotykala leitmotivu této inscenace, tudiz
L<cudnosti®.

Z velké casti se jednalo o scénky, které byly zvlastnim propojenim nonverbalnich
divadelnich epizodek a pohybovych variaci. Vyrazné misto tu ale mélo i slovo. Jednalo se
vSak opét o slovo Casto vytrzeneé z kontextu, bez popisné i ilustrativni funkce. Mohlo

mit podobu pouhého hesla a Casto slouzilo jen k vyjadreni faktu, Ze slova jiz ztratila své
vyznamy. Re¢ se objevuje v Fikadlech &i nepiehlednych dlouhych vytrzenych monolozich

(napriklad v zavére¢ném pribéhu o zlaté rybce, ktera zacala zit mezi lidmi na sousi.)

Tanecnich sdl a tance v klasickém smyslu slova se tu dockame velmi zfidka. Jedna se
spiSe o sestavu gest, poz, pohyb( odvozenych a pfetransformovanych z naseho véedniho
Zivota.

Sestavenim raznych ¢asti vybranych napfi¢ zanry vzniki celistvy tvar, ktery rozevrel
mnozstvi dalSich podtémat a myslenek a stal se ve svém rozpustilém prestrojeni ostrym
pohledem na spole¢nost, jeji konvence, zmechanizované ritudly a lidské masky. Cudnost
je preci tak ¢asto davana na odiv a pfitom se pod ni skryva pravy opak.

Zaroven je tu vSak stale citit i protipdl, ktery ve spoleCnosti kli¢i stejné tak silng, a to

neustala touha tyto konvence pfekonavat a masky strhavat.
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».-Ambivalence se zda byt obsahovym i formalnim principem (inscenace).”, piSe Norbert

Servos™...

TANEC i DIVADLO o cudnosti

Jednim z motiv( ,Legendy o cudnosti“ je rozpor mezi lidskou bytosti v obdobi détstvi a
obdobi dospélosti. Pfirozenost malého ditéte se vSi svou pravdivosti, otevienosti, touhou
po blizkosti druhého Clovéka je hned v prvopocatku zivota zardousena spoleéenskymi uzy
a oznalena za ,necudnou®. Jiz odmali¢ka se Clovék uci skryvat sve pocity, skryvat své télo,
své chyby, své ja. V dospélosti ho jiz zcela pohlti strach z toho se obnazit nebo byt
obnazen.

K tomuto vyvoji se poji i jista infantilita v dospélosti, kdy se v okamzicich potfeby otevfit své
ja a byt nékomu opravdu blizky, dere napovrch pravé ona détska necudnost. Vracime se

do obdobi, kdy pro nas pravidla slusného chovani jesté neexistovala.

Cela inscenace zacina velmi vymiuvnou scénou, ktera by neznalého divaka presvédcila
spise o tom, ze se jedna o divadelni pfedstaveni.

Hraje ticha romanticka hudba, jevisté pokryté iluzivni malbou mofe je ozareno svétlem. Na
scéné kycCovité sedi pestrobarevna semiSova kfesla na kole¢kach, kterd vypadaiji jak

z padesatych let. Brzy se na nich budou po scéné necudné jako décka prohanét dospéli
tanecnici.

Pfichazi Zena obleCena do stejné kriklavych barev. Obraci se na divaky, zejména pak na
muze, v prvnich fadach a détsky laskovné skadli:

,Dobry den! Kouknéte se!”, vytahne si nahoru blizku a obnazi tak sva hadra. Posléze se
otoCli, i pfes vysoké podpatky si podrepne, pohupuje zadeckem a predvadi jako kdyz
vylucuje.

,Hotovo,” prohlasi pysné. Vzapéti bere do ruky polstaF a opét se obraci na muzské divaky:
“MUZu u vas prespat? Vzala jsem si s sebou polstar.“, pta se détsky Sislavym hlaskem.
Jeji entrée ale musi brzy skoncit, jesté staci fici jakousi détskou fikdnku o bananech a
citronech a jiz pfichazi Ostatni — damy a panové ve vecernich rébach, které se velmi
pomalu prochazi po jevisti a laSkovné se usmivaji na sebe navzajem i na divaky.

Reprezentuji jakousi vysokou spole¢nost.

™ Servos, Norbert: ., Pina Bausch-Wuppertaler Tanztheater oder die Kunst, einen Goldfish zu dressieren.”, Seelze-
Veber:Kallmeyer 1996, Edition:Tanz, 5.122.
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Tato spoleCnost je ale opét slozena z lidi, ktefi byli donuceni navléci si na své pravé tvare

masky. Nejsou jiz schopni pfirozeného lidského chovani, ale slepé nasleduji chovani
svych vzor(, hvézd z filmG a ¢asopisti nebo pouze predstav, které pro né reprezentu;ji
zarivy ideal lidské osobnosti. Odkoukali od nich gesta a pohyby svadéni, odkoukali i jiné

povrchni komunikaéni systémy, pohled na sexualitu a podobu mezilidskych vztaht vibec.

...Muzi usedaji na kfesla a zeny zaénou hloupouéce Sveholit, sedaji si muzim na klin, hraji
si s jejich vliasy. Brzy se rozjede ironicka paralela s banalnimi spoleCenskymi dychanky.
Zacina povinny rozhovor. Muzi i zeny se zapojuji otfepanymi frazemi a nastava jakysi
proud promluv. Muzi nahle chytaji zeny za hyzdé a zeny se v jejich naruéi stavi do riznych
poloh, jak tanecné vypadajicich poz, tak napfiklad sexualnich pozic. Nepodstatné dialogy
pfitom neustavaji. Vpiji se do nich tupé hekani muza. Divky neméni vyraz tvare. Osobni cit
a prozitek tady neexistuje, i sexualni tuzby a vasné jsou jen pfevzatymi modely.

V dalsi scéné se zas objevuje Zena v Cerné spodniCce a v botach na podpatcich a neustale

presveédéuje muze, aby se smal a laka ho na ¢okoladu.

Lidsky vztah se zde zménil na obycejnou falesnou hru. Kdyz napfiklad zeny vabi svadnymi
pohledy, muzi si berou mi¢ky na gumicce a hraji si s Zenami jako by to byla jejich domaci
zviratka.

Rozhovory plné planych vét pronaSenych bez touhy po odpovédi, chlad, obavy, uzkosti a
vzdalenost lidi uméle vypéstovany neustalymi pfikazy, zakazy a tabu, prochazi celou
inscenaci.

...Dva muzi spolu tanci v tésném objeti a ptaji se pfitom na otazky: ,Uz jsi se koupal nahy?

Uz ses nékdy nechal oholit?*

Jako dalsi motiv se tu objevuje strach, a to zejména détsky strach ze samoty a
opusténosti. Divka tu napriklad v hysterickém zachvatu pobiha po scéné, bézi ke dvefim
jako holgicka, kterou opustili rodiGe. V zapéti se ale jakoby nic opét zapojuje k ostatni

spoleénosti.
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Viny lehkovazného lelkovani stfidaji navaly hysterie a skryté psychické jizvy vyvstavaji na

povrch. Divka lezici na gauci vychutnava ¢okoladovou ty&inku, z nudy vysypava kolem
sebe cukr, zkouse susenku jako kralicek a pak ji vyplivuje, ale vtefinu na to ji zachvati
neklid...za¢ina nesmysiné néco hledat, pferyvané dycha a kmitavymi pohyby se oviva

jakoby méla za chvili ztratit dech.

Tyto veskrze divadelni skecCe, stfidaji pravidelné tanecni pasaze. Pina Bausch zde
vyuziva zejména skupinového tance, konkrétnéji pak tanct v faddach, jejichz inspiraci byly
vaudevillové a muzikalové vystupy. Tanelni sdla se tu takrka neobjevuji.

Tancem je zde Casto jen tanecné stylizované gesto nebo tane¢né upraveny pohyb

pochazejici z jiného oboru nez je tanec.

V jedneé scéné napriklad zacCina taneCnice pfedvadét kabaretni steparské ¢islo. Na tento
popud pribihaji ostatni tanecnici a kazdy opakované ukazuje kousek néjakého pohybu -
tanecné stylizované fotbalové vykopy ¢i bowlingové hody apod.

V jiné scéné prechazi tanecnici za zvuk( houpavé swingové hudby jevisté po diagonale a
pomoci rukou pfedvadi za chlze rizné Cinnosti jako je napfiklad psani na psacim stroji.
Jinde se za hudby jivu sviji taneCnici v zachvatech smichu na zemi jako v grotesce. Jejich

pohyby fidi stojici dirigent.

Tanecni kousky jsou vedle téch divadelnich, které v sobé nesou hlubsi témata,
vydechnutim. Inscenace také neni mravokarnou kritikou spole¢nosti, je zaroven negativem
i pozitivem.

»...Lidsky duch je sestaven z prekvapivych tlaku, nasili, ma strach ze sebe sama, v hrlize
ho honi jeho erotické pudy. Je pIn smysinosti, vasné...Ale ¢lovék mUize to, co ho
ohraniCuje prekrocit, mize se tomu podivat do tvare.“, piSe George Bataille ve svém dile

,L'Erotisme*®.

Pina Bausch vidi toto pfekroCeni v odhozeni pfetvarky, v obnazeni své vlastni osobnosti.
Ziskejme zpét lehkost a pravdivost lidstvi, zapomernme na to, co je cudné a co necudné a

prozijme jednodus$e radost z byti, snazi se ukazat ve své legendé.

> Servos, Norbert: .. Pina Bausch-Wuppertaler Tanztheater oder die Kunst, einen Goldfish zu dressieren.*, Seelze-
Veber:Kallmeyer 1996, Edition:Tanz, s.121.
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A tak pfed koncem prvni poloviny pfedstaveni pfibihaji taneénice a taneénici na podium

v barevném obleceni s $atky ve vlasech a bufinkami na hlavach a za kabaretni hudby
zacinaji sva vinici se téla plynule vysvlékat z tizivych $ati. V jiskiivém veseli hazi své
svrsky do vzduchu. Citime volnost a svobodu, ktera z tohoto odhazovani vedkeré tihy,
vychazi.

Ani kiesla, ktera také vypadaji spise jako hracky z détského pokoje, nezlistanou stroze stat
na svych mistech, ale nékolikrat za vecer jsou rozdovadéné rozpohybovana, roztanéena
po jevisti.

V jiné scéné si zas tanecnici sednou pfed publikum na rampu a zagnou jednotlivé ukazovat

radoby legraéni kousky. Jedna z divek si napfiklad odkryva bfigko a rozvini ho do rytmu
hudby.

Na rampé se tanecnici takto objevuji nékolikrat a pokazdé jakoby poodhalili rousku klamu,
ktera je zahaluje. V jednom okamziku se napfiklad pudruji, upravuiji, maluji si své I1Zivé
tvare.

Tyto akce jsou umysiné co nejvice pfiblizeny k divakovi, tak aby onu iluzi zachytil.

Kontakt s publikem

Pfimy kontakt s publikem je jednim ze zasadnich principl této inscenace. Divak je neustéle
upozornovan na fakt, Zze i on je soucasti Legendy o cudnosti, Ze je to on, kdo je na scéné.
Jako i v mnoha dalSich kusech Piny Bausch se tu objevuje jakasi role konferenciérd, ktefi
mluvi na mikrofon pfimo do publika. Publikum je zapojovano i do détskych a
.SpoleCenskych® her na jevisti. Kdyz honi muzi divky a stfikaji na né vodu z détskych
stfikacich pistolek, neopomenou je namifit i na divaky.

Jinde se tanecnici zatnou bavit o divacich, jakoby si povidali drby o U¢astnicich vecirku,
nakonec se pfed né posadi do rady a hazi na né bonbony.

Z tanecnikd je citit uvolnénost a mozna i trochu nedbalost. Tempo je nékde velmi rychig,

v urgitych fazich se ale zpomaluje. >

™ Jakoby tane¢nici nechdvali diviky chvilemi v klidu, aby méli Cas zapitrat ve svych myslenkdch. Mym osobnim
divackym pocitem byl fakt, Ze tato skutecnost maze pusobit t kontraproduktivaé a velmi zpomalovat tempo inscenace a
sniZovat intenzitu pisobeni.
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Krokodyli

Umélé konstrukce krokodylu rozpohybovaneé v jejich vnittku sedicimi lidmi, které pro
inscenaci vymyslel Rolf Borzik, se staly pro ,Keuschheitslegende® charakteristické.
Objevuji se na scéné hned nékolikrat. Pfichazeji na scénu v zadnim planu, kdyz je nikdo
neCeka a plizivé se pohybuji jako metafora jakéhosi bliziciho se ohrozeni.

Tanecnici, jakoby o nich védéli, jejich hrozbu si ale neuvédomuiji. V jedné chvili se
krokodyli objevi, kdyZ se spolecnost unavené vali po zemi po rozdovadéném vecirku.
Jakoby v tu chvili krokodyli predstavovali spise legracni halucinaci z alkoholického opojeni.
Jedna tanecnice je jde dokonce krmit masem z velikeho kbeliku. Jako kdyby tuto hrozbu
lide jesté podporovali a nikdo z nich nedélal nic proti jejimu pfichodu. Ale krokodyli se
pfiblizuji vic a vic. Pfichazi i ve chvili klidu, kdy si lezici zeny hraji se zrcatky a bavi se
jejich hrou svétel.

V jiné scéne, ktera snad pfichazi spise odnékud z filmového prostfedi, se v pfednim planu
prochazi do sebe zavésena dvojice muzl s pudlikem na voditku, v zadnim planu vSak do
tlamy krokodyla leze naha zena.

Pfedstava, ktera se jiz za¢ina pomalu napliiovat — spoleCnost je szirana, niCena a spéje

k zaniku.

Jakoby jeden Clovék pro druheho predstavoval pravé onoho nebezpeéného krokodyla, se
kterym je mozno si i chvili pohrat, ale muze kdykoli zautocit, kdyz se k nému vice
priblizime.

Pocit ohrozeni a blizkost zaniku lidské spoleCnosti se u Piny Bausch objevuje velmi Casto.
Zhmotnenim tohoto abstraktniho nepfitele byva v jejich dilech i pfiroda. Blizici se pfirodni

katastrofa, nebo stav po ni se vyskytuje v nékolika kusech.”’

Na konci sedmdesatych let mél jiz divadelné-taneéni jazyk Piny Bausch sv(j specificky
ustaleny charakter a v pribéhu dalsich nékolika let se jiz jen piloval k dokonalosti.
Kolem roku 1979 se také zacal proménovat nazor kritikt na jeji tvorbu. V roce 1979 se
uskutecnilo prvni turné Tanztheatre Wuppertal do Jihovychodni Asie a soubor byl

s choreografii ,Arien® pozvan na festival ,Berliner Theatretreffen®. To byly prvni kroky

k pfijeti skupiny uméleckou obci a prvni jizdenka v cesté za Uspéchem.

57 v - o] . - 3 v - A -
" Naptiklad v choreografii Viktor 7 roku 1986 hned prvn{ obraz zndzoriiuje misto po zemétiesen.
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3. 2. DRUHE OBDOBI — p¥ijeti uméleckou obci, prvni ocenéni
(1980 —1989)

27 .ledna roku 1980 jesté pred premiérou nove inscenace ,,1980“ zemrel po dlouhé nemoci
Rolf Borzik, ktery hned vedle Piny Bausch urCoval podobu vSech inscenaci souboru. Tato
tragicka udalost vSak dalsi fungovani skupiny nezakoncila a Tanztheatre Wuppertal se
brzy stal jednim z nejuspésnéjsich tanecCnich jednotek soudobého tance a jednou z nejvic
cestujicich tane¢nich skupin svéta, ktera pravidelné hostovala ve Francii, v Americe,

v Italii, Recku...

Popularita wuppertalskeho souboru rychle rostla a paradoxné bylo toto obdobi pro soubor
snad nejuspésnejsi a nejkreativnéjsi. V roce 1980 ziskal soubor prvni ocenéni mimo
Némecko - cenu ,Premio de la Critica“ (Prvni cena kritik(l) na festivalu Danza v Itdlii. Italie
byla prvni evropskou zemi, ktera kvality souboru ocenila, a to dale i v letech 1982%% a
1983%. V roce 1983 byl soubor poprvé pozvan na festival v Avignonu.®

Kdyz v roce 1983 slavil Tanztheatre desetileté vyroci, po kazdém predstaveni jiz
nasledoval potlesk.

V roce 1984 ziskal soubor poprvé ocenéni od berlinského spoiku némeckych kritik(i a byl

vyzvan k otevfeni Olympijskych her v Los Angeles.

Avsak uspéch vétsiny kritické obce Pina Bausch v této dobé jesté neziskala. V jedné praci
se napfriklad pise:

.Premiéra na festivalu konanem pfi prilezitosti Olympijskych her v Los Angeles v roce 1984
byla pro Tanztheater Wuppertal americkym debutem. Jejich pfedstaveni a pozdéjsi
predstaveni na hudebni akademii v Brooklynu, vyprovokovala zhavé reakce. Zvlasté
ameriéti kritici nepfijali Bauschovou s otevienou naruéi. Castedné proto, ze je jeji styl tak

protikladny k trendim v americkém tanci. Ptali se, zda to, co vidéli, se muze nazyvat vibec

* Cena .Premio Simba per il Teatro™ v Italii
* Cena Premio UBU 1982/83 v Itilii

'V Avignonu pak soubor vystupoval jesté v roce 1995, v roce 2000.
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tancem. Néekteri poukazovali na nedostatek formy. Nékteri se ale dokonce ptali na moraln/
ié 6 7

stranku bauschovského uméni.. ..

V roce 1984 uspél pak soubor také v New Yorku®? a v roce 1987 v Japonsku®. Poté se jiz
vodopady ocenéni rozboufili naplno a od roku 1989 sbiral Tanztheatre Wuppertal jednu
cenu za druhou. To, ze popularita Piny Bausch na pocatku osmdesatych stoupala,
dokazuje i fakt, ze v roce 1982 dostala moznost zahrat si ve filmu Frederica Felliniho: ,E la
nave va* ( A lod pluje), a to konkrétné roli s nazvem La Principessa Lhermia. o

V roce 1983 prebrala Pina Bausch umélecké vedeni tane¢niho oddéleni na Folfwang
Hochschule a vedla ho do roku 1989.%

V poloving osmdesatych let zacal také soubor znovu nastudovavat starsi kusy. Jako prvni
byla obnovena premiéra choreografie ,Die sieben Todslinden* (,Sedm smrtelnych hfichd®,
1976), posléze ,Iphigenie auf Tauris (Ifigenia na Tauridé, 1974) a ,Orfeus a Eurydice"
(,Orfeus a Eurydika“, 1975). Divodem byla snaha bojovat proti zapominani, které je pro
tanec a performativni uméni viibec stéZejnim problémem. Prace souboru nabrala na
rychlosti. Kazdoro¢né vytvofil soubor i dvé nové premiéry a k tomu zacal zkouset a
obnovovat staré choreografie. Vytvarel se tak vcelku Siroky repertoar, ktery samoziejmé

kladl velké naroky na flexibilitu a pamét tanecnika.

V tomto obdobi hned zpoc¢atku plodnych osmdesatych let také podle kritik( vytvofila Pina
Bausch své nejuspésnéjsi kompozice. Jsou za né povazovany hlavné — ,Bandoneon*

(,,Bandoneon‘, 1980/1), ,Nelken* (,Karafiaty”, 1982) a Walzer (,,Valcik", 1982).

*'Tashiro, Mimi: Pina Bausch , part: Wicked Fairy or National Treasure — criticism, essay at Stanford University, 1999

(http://prelectur.stanford.cdu/lecturers/bausch/life.html)

°*Cena "Bessie” v tanci a performanci, NY

** Cena japonské spoleCnosti tanecnich kritiki ( Dance Critics Society Japan )

64 . . « <1 o P " T Lo P .
Film vypovidal o plavbé umélei 7 Italie po mofi v roce 1914, jejichZ cesta je dchvatnd aZ do doby, kdy se u lodi

objevi mnozstvi srbskych uprchlikii utikajicich pfed prvnimi otfesy prvni svétové valky. V roce 1993 pak Pina vytvofila

choreogratii s ndzvem ,,.Das Stiick mit dem Schiff™ inspirovanou timto pfibéhem.

65 Az do roku 1999 pak vede Folgwangské TaneCni studio.
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scénografii a naladé kusu. Pusobi tieji a smifenéiji.
Divody k témto posuntm vidi teoretici zejména ve zménach v osobnim Zivoté autorky.
V roce 28. zarfi 1981 (nedlouho poté co zemrel Rolf Borzik) se totiz Piné Bausch narodil

syn Rolf Salomon. Tyto Zivotni zkuSenosti jakoby do jeji tvorby vnesly vice nadhledu a

dospélosti.

3.3. TRETi OBDOBI — inspirace z cest
(1989 — 1999)

Od roku 1990 do roku 2008 obdrzel soubor snad kazdy rok (vyjma roku 1996) néjaké
ocenéni. Témeér kazdorocné ovéncovalo choreografku cenami rodné Némecko i Italie.
V roce 1991 ziskala poprvé cenu kritik( v oblasti tance v Pafizi. V roce 1992 za
choreografii ,Café Muller* v Edinburghu. V roce 1994 v portugalském Lisabonu, v roce
1998 opét v New Yorku a roku 1999 prevzal soubor dokonce prestizni celoevropskou
divadelni cenu.

Na konci tohoto obdobi v Fijnu roku 1998 pfi velikych oslavach 25. vyro¢i souboru na
festivalu v Aix-en-Provence, kdy byla uvedena neuspésnéjsi dila choreografky, bylo jiz
evidentni, Ze je Pina Bausch jednou z nejslavnéjSich némeckych a svétovych umélkyn

vubec.

V roce 1997 se s Pinou Bausch po deseti letech setkal jeji diouholety pfitel, fotograf Guy
Delahay. Pina se mu zda veselejsi, klidnéjsi, spokojena sama se sebou a o mnoho

suverénngjsi nez dfiv. °°

Od roku 1989 vsak takeé nastala velmi zasadni zména v metodickych pfipravach inscenaci
Tanztheatre Wuppertal. Jiz pfedtim se Pina inspirovala misty, které se souborem
navstivila. Napfiklad inscenace ,Nelken® byla inspirovana Bangkokem. V ramci pfipravy
choreografie ,,Palermo, Palermo* (,,Palermo, Palermo®, 1989) odjel vSak cely soubor na
delSi dobu na Sicilii a pobyval pravé v jejim hlavnim mésté — Palermu. Dychal mistni

atmosféru a pretavoval ji do prvku, z kterych pak vytvofil novou inscenaci nasaklou

* Delahaye. Guy: Pina Bausch, Kassel, 1989, .82,
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jihoitalskou kulturou. Inspirace misty, mésty a cizimi neznamymi kulturami se stala
pravidelné pouzivanou patentovanou rezijni metodou TW. Soubor si tak oteviel dalsi okna

k Cerstvemu vétru tak dulezitému pro svézi kreativni praci.

V dalsich letech vznikla téméf kazdy rok inscenace na zakladé pobytu a tvaréi prace

v jiném mésté Ci zemi. Premiéra se pak vzdy konala pravé ve mésté, kieré svou dusi dilo
inspirovalo. Z tohoto obdobi jmenujme ty nejznaméjsi ,,Danzén‘ (1995) - vylozené taneéni
divoka choreografie mexicka, ,,Nur du* (,,Jen ty*, 1995) — choreografie berouci si na
musku americkou komercni popkulturu San Francisca, typicky americké fitcentrové
péstovani téla i umély vyvoj mody a tancici v horké energii blizké Latinské Ameriky., ,,Der
Fensterputzer‘( ,,Cistié oken“, 1997) choreografie jakoby byla pohledem muzu, ktefi
kazdym dnem visi na lanech na oknech mrakodrapt v Honkongu, ,,Mascura Fogo* (1998)
radostna prosvétlena choreografie prostoupena hudbou portugalského fada inspirovana
Lisabonem ¢i ,,0 Dido*“ (1999), kus, ktery stejné tak jako choreografie ,Viktor z roku 1986
vykresluje Rim, tentokrat ale jako multikulturni ru§né mésto piné barev, roztodivnych
zabav, karnevall, ale i poulicniho nebezpeéi.

K dokresleni atmosféry za¢ina Pina stale vice uzivat projekci, jak na zadni sténu jevisté,
tak na scenografické prvky. Projektovany jsou zejmeéna pfirodni motivy, ale i fotografie

z mist, ktera se pro Pinu stala inspirativni.

Kusy tohoto obdobi jsou oproti tém starSim mnohem vice taneéni. Pina Bausch opét hleda
krasu tance a pohybu a citi tanec jako zivotni potiebu. Sile tance mnohdy ustupuije i
mysSlenka dila. Tou myslenkou je tanec sam.

Dvé dila tohoto obdobi jsou vyloZzené o tanci. Je jim ,,Ein Trauerspiel” (,,Tragédie“,
1994) a jiz zminény ,,Danzon‘ (1994/5).
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3. 3.1 ,,Danzén® (1994/5) - specificka choreografie tretiho obdobi

,Danzén“ znamena ve Spanélstiné ,posediost tancem®. Choreografie je v tomto duchu
také zpracovana. Na hudbu, ktera je mixem jazzu, mexickych pisni nebo napfiklad i
japonské hudby, jsou rozvifeny zachvaty tance ve stylu mexického bolera.

Tanecnim maniim gesta ani mimika nestaci. Tempo je zufivé. ,Danzén” tanc¢i jedenact

taneCnikl pouhych pétactyficet minut.

Tématem se stava rozhodovani mezi touhou vyjevit skryvanou lasku a naslednym
strachem z takového Cinu. Vzajemné pfiblizeni se, néznost, doteky, to vSe je velmi kfehkeé.
Kde vlbec lezi hranice mezi tim, co je intimni a tim, co je vefejné? Tanecnice tu napfiklad

stoji na rampé a zkousi vsemozné techniky a postupy libani.

Jevisté je zprvu Cerné a prazdné, pozdéji se na ném objevuje kopa sena nebo napfiklad
vany, ve kterych se koupou divky. Béhem predstaveni jsou rizné po jevisti povéseny kusy
gazy, které slouzi jako projekcni platna. Na nich jsou promitany obrazky jak z cestopisu —
vétvicky japonskych sakur, les, hory, vznasejici se bilé labuté, vinobiti. V dilech tohoto i
dal§iho obdobi jsou k dokresleni atmosféry hojné vyuzivany projekce.

Pred témito vyjevy muzi i zeny tanci. Pina se snazi uchopit téma touhy, touhy erotické, ale i
touhy po tanci.

Muzi napriklad chytaji zeny do naru¢e a muzi si je vyzvedavaji na ramena a Zenska stehna
jim objimaji brady.

Tanec se béhem predstaveni stava zufiveéjsim a divocejsim. Lidé se navzajem chytaji,
objimaji, padaji, zalehavaji se. Touzi se nékoho dotknout.

Opét se tu opakuje motiv détstvi jako Casu stésti a spokojenosti.

,Danzén" je vyjimecnou choreografii. Po sedmnacti letech od premiéry Café Miller se tu
totiz objevuje Pina Bausch znovu jako tanecnice na scéné. Na tfi portugalska fada pina
rozechvélé melancholie tan¢i své osamélé solo. Pred projekci veliké barevné ryby

v podmorském svété plyne jeji télo. Paze se vzdouvaji jako mofské viny.
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Choreografie konCi vétou: “Pfes vSechny vrcholy se rozhostil klid, ted mizeme jit dal.”
Timto niternym poselstvim uzavira Pina Bausch tuto dravou inscenaci...Clovék nemusi
bojovat a drat se pofad dal, aniz by védél za ¢im se zene. Sta¢i mu jen byt, existovat a

vnimat vSemi smysly pravou podstatu Zivota.

3.4 CTVRTE OBDOBI - KOLAZE LEPENE KRASOU
(1999 — 2008)

Na pocatku jedenadvacatého stoleti se dila Tanztheatru zacinaji ménit. Stavaji se
jakéhokoli zmateného Ci roztékaneho zastaveni jako vzajemné protékani vodnich tok.
Choreografka jiZ nema potifebu mifit karavym ukazovackem na choroby nasich Zivotd, ale
vytvarenim krasnych svétl na jevisti se snazi divaka povzbudit a dodat mu dlvéru v Zziti ve

svété skutecném.

Forma montaze, kterou Pina béhem let vypracovala do nejmensich detailu, zlstala, ale
scény, které ji tvofi, se zménili. Uz Zzadné hysterické zachvaty, zadné utrpeni a vyCerpani,
zadneé katastrofy. Jevisté zZije v dokonalém souladu. Pfirodni elementy na scéné vyuzival
Tanztheatre jiz od svého zrodu. Nyni tu ale pfiroda neni Clovéku nepfitelem, ale svétem
klidu a potéseni, magickym mistem plnym pfijemnych snovych pocitk(, kde je nadherné
zit.

Zakladnim poslanim je navodit atmosféru zkoumaného mista a pfinést jeho pozitivni
energii na jevisté. Poetické projekce jsou jiz soucasti témér kazdého kusu. Napfiklad

v choreografii ,,Agua“ (,,Voda, 2001) jsou na projekéni platno promitany obrazy

cizokrajnych zvifat — od létajicich ptaku, pres prochazejici se pelikany az po béh tygra.

Choreografie,,Nefés*“(2003) byla napfiklad zrozena v tureckém Istanbulu, kam zavital
Tanztheatre v roce 2002 zrovna v dobé hrozici valky v Iraku. Toto blizici se nebezpeéi se
v3ak v dile neobjevilo, tak jak by tomu jisté bylo v rannych kusech. Redlnou hrozbu
piekonava soubor hledanim toho, co je na turecke kultufe krasné a ojedinélé. Smyslnost,
turecke lazné, silna lidska energie mistnich obyvatel, to jsou elementy, které ukazuje Pina

na scéné.
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| japonska“ choreografie ,Ten Chi“ (2004), ktera je inspirovana pobytem souboru v Tokiu,
je tokem tajuplnych snt, vzpominek a symboll pfipominajicich tuto vychodoasijskou zemi
se vsi jeji harmonii. Jako ritualni symbol ocisty tu protéka prizraéna voda.

Objevuji se tu japonské i symboly a pfirodni motivy, které pfinaseji na jevisté klid a jemnou

krasu — véjit, kimono, padajici snéhové vlocky, kresby tfesiovych ratolesti na nahem téle.

Tvorba poslednich nékolika let se stala pravé kvlli své idyli¢nosti tercem nékolika
negativnich kritickych reakci. Tak jako zpocatku vycitala Piné Bausch kriticka obec fakt, ze
jsou jeji techniky moc revoluéni a odlisné, nyni ji napomina z pfesné opaéného duvodu.
Norbert Servos se v ¢lanku z roku 2006 zamysli nad tim, zda i pro Tanztheatre Wuppertal
neplati nepsané pravidlo, ze sila tvorby nechodi nikdy ruku v ruce s uznanim.

Vzpomina na sedmdesata a osmdesata léta, kdy kazdou premiéru souboru stfidal skandal

a mnozstvi roz€ilenych diskusi.

V poslednich letech se kritici také vyhranuji proti rostoucimu mnozstvi koprodukci souboru,
ktery produkuje nové kusy jako slagry komercni zabavy.

Servos ¢lanek uzavira konstatovanim, ze opravdu pozoruje u poslednich praci Piny
Bausch symptomy siabosti. VSe podle néj v prfedstavenich probiha az moc bezchybné a
naplanované. K tomu pozoruje vzory, které se stale opakuji, jako je napfiklad stylizace
zaveéru, kdy cela skupina ustvané pobiha po jevisti a zas se vraci na misto apod.

V nasledné kritice k choreografii ,,Vollmond“ z roku 2006 viak nakonec musi Pinu Bausch
opét pochvalit. Stale podle néj zustava i pres vSechny tyto vytky ve svém oboru viadnouci

kralovnou.®’

Soubor je nicméné stale oslavovan a negativni reakce namifené proti Pininé pfiliSnému

idealismu Casto okfikovany.

,Né&jaké kritiky obvinuji Pinu, Zze vytvali jiz néjak moc veselé kusy. Ale existuje néco

krasné&jsiho nez radost?“®®

®7_Servos, Norbert:Die Schlafwanderin der Liebe Pina Bausch, in: Ballettanz 07.06., s.18, 19.
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Nekonecné uspéchy souboru dokazuji, ze jeho vyznam je stale zasadni. V roce 2000 byl
Tanztheatre nominovan za inscenaci ,O Dido* v anglickém divadle Sadler's Wells Theatre
na prestizni cenu Laurence Oliviera , Laurence Olivier Theatre Award,.

Roku 2000 ziskal soubor cenu napfiklad i v dalekem Istanbulu, dale pak roku 2001 v
Kanadé, roku 2003 ve Spanélsku, roku 2004 ,Nizinského cenu® v Monte Carlu, roku 2005
cenu ,Zlata Maska“ v Moskvé a ucténi korejské viady, roku 2006 opét ,cenu Laurence
Oliviera® za inscenaci ,Nelken®, 2007 cenu ,Pabla Nerudy“ v Chile a posledni cenu Kyoto

v kategorii uméni a filosofie.

3. 4.1 ,Wiesenland“ — choreografie charakteristicka pro ¢tvrtéobdobi
(Louka, 2000)

Choreografie ,Wiesenland® z roku 2000 je stejné tak jako ,Keuschheitslegende® slozena

z mnozstvi na sobé nezavislych scén a obrazl, ktere vzesli z improvizaci taneénikd. Maji
vsak jiz jiny charakter. Zakladnim kritériem pro jejich vybér se nestalo téma, ke kterému se
vztahuji, ale esteticka krasa. Mluvené slovo se vyskytuje jen velmi okrajové. Celé dve
hodiny pfedstaveni jsou skladackou pohybovych zabérl a taneénich sél plnych smysinosti.
Tempo je oproti ,Keuschheitslegende® vyrazné rychlejsi. Slovo se vyskytuje jen v kratkych

vétach, dlouhé promluvy tady nenajdeme.

Tanecnici horecnaté vybihaji na jevisté a zase z néj mizi. Scéna stfida scénu. Pred
pfipravou této inscenace pry Piné Bausch fekla jedna cikanska hol¢icka vétu: ,Tanci, tanci,
jinak jsme ztraceni.” Tim se Pina posléze pfi tvorbé nechala vést. Velmi intenzivni je i
hudba, ktera vychazi napfiklad pravé z velmi energickych cikanskych pisni.

V celé inscenaci je citit jen jakasi vnitini lehkost, lechtiva vasen, ale i néha a touha zit. Ani
stopy po obvinovani spolec¢enskych kazl. Nejsme uz v divadle, ani v bézném Zivoté, jsme

na magické louce, kde je vSe tak trochu iluze a kde se z Zzen stavaji vily a divozenky.

Prvnimi minutami choreografie se stejné tak jako u ,Legendy o cudnosti“ da popsat celé

dilo. Scéna je hola, jen zadni sténa je cela pokryta mechem, z kterého odkapava voda.

* Delahaye. Guy: Pina Bausch, Kassel, 1989, s.114.
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Do této snové svézi atmosféry pfichazi divka v dlouhych vecernich satech. Nese podnos

s Cajovym servisem. Ladné useda do necek s vodou, které jsou na scéné pfipraveny.
Pfichazi muz, ktery ji poléva kybly vody. Ona posléze vstava a ve svidné

smacenych Satech nabizi publiku Salky ¢aje. Dalsi tanecnice pfibiha na jevisté s zebfikem.
Vyleze po ném a jako kocka se rozkosnicky vyhfiva pod reflektorem. Pod Zebfik pfichazi
muz s pytlem bylin. Pfebira je a nabizi je nahoru divce. V dalsi scéné pfichazi skupina
divek jako néjake vily pomalu stiraji pomysinou vodu z pédia. V dalsi obdobné scéné je

k tomu muzi budou jesté polévat a oni budou vytirat vodu opravdovou. Cela estetika
inscenace je ukryta ve scéné, kdy si divka leha na zem a pokryva se mokrym prostéradlem
a pfitom se svléka. Mokra latka na nahém Zenském téle asociuje smysinost i pocit

pfijemného opojeni a klidu.

Zivot se zde stava mistem odpoginku, spanku a snéni. Na scénu napfiklad pfijizdi jakysi
spaci vuz, ve kterem lezi dvé krasné obleCené tanecnice a nonsalantné pokufuiji.

V jiné scéné zvedaji dva muzi divku v neglizé za koncetiny, jeji télo ziistava ve vodorovné
poloze nad zemi, nohy se opiraji o sténu. Pohybuiji s ni tak, jakoby sama v namési¢nosti

chodila po zdi.

Objevuiji se tu hravé scény, zalozené na drobnych napadech. Divka je napfiklad obleCenéa
do tilka, které vedle stojici muz pare. Jinde naviéka tanecénice sviidné muzi punc¢ochace na
ruce a z nich je pak stahuje na své dlouhé nohy. V jiném stfihu stoji taneénice, které dva
muzi drzi svisle pod hlavou polstar a na téle pefinu, takze to vypada, jako kdyby lezeia

v posteli. Divka se jen tak vabivé posmiva se slovy: ,Rikali mi, ze p&kné vonim. Je to
pravda.”

Napadita je i scéna, kdy muzi foukaji lezérné divce do jejich dlouhych vlasl kouf a z nich

pak doutna jak z uhaseného ohnisté.

Inscenace pusobi opravdu magicky. Jeji prvni ¢ast konci néznym tancem divky oblecené
do neglizé, zpévem asijské tanecnice a ladnymi pohyby taneénic, které vytiraji zbytky vody
ze scény. Mechova sténa se na né pomalu poklada, aby se v druhé poloviné mohla

v zadnim pianu objevit louka, ktera se stava vzdalenym hracim planem. Pasaze, které se

na ni odehravaji plsobi o to snovéji.
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Oproti starsim kusim jsou tu ale velkou mérou zastoupena tanecni séla. Tak jako tomu

bylo jiz v pfedeslém obdobi, tanec je pro aktéry na jevisti nutnosti. Tanéi tak hore¢naté,
jakoby ani pohyb téla nemohli zastavit. Pina zde oCividné ¢erpala z cikanské hudby a
tance, z flamenga, passo doble, ale napfiklad i z breakdance. Casto tanéi na hudbu, kterd
je sama osobé drava, zivocisna.®®

Vyuziva ale také pohyby, které patfi do jejiho vlastniho tane¢niho vyjadfovaciho slovniku —

plavné pohyby pazi, zaklony, skluzy, otoCky.

Publikum

I v této inscenaci navazuji tanecCnici kontakt s publikem. Hned v prvni scéné nabizi
napriklad divka publiku €aj, jinde se na publikum vyplazuje jazyk apod. Neni tu v§ak jiz tolik
vyuzivano zcizovaciho efektu. Jen ob¢asné daji taneCnici najevo, ze nejsou na jevisti
zadné smyslené postavy, ale realni lidé. V jedné scéné napfiklad pfichazi divka

k Dominiqu Mercy, (ktery jako jeden z mala ¢lent souboru zUstal v Tanztheatre Wuppertal
od jeho pocatku az do dnesnich dnu) a oslovi ho: ,VSichni o tobé Fikaji, jak jsi dobry

tanecnik. Muze$ si se mnou zatancit?* Dvojice pak spolu tanc¢i minimalisticky parovy tanec.

Osobnosti novéjsich tanecnikd jiz ale prostfednictvim jejich plsobeni na scéné
nepozname. Improvizované vystupy, ve kterych by mohli vyjevit a otevfit své ja, tu jiz
nemaji své misto. VSe je nacvicené, vie bézi bez zastavky v jednom proudu, na jedné linii.
Proti starsim dilum - tfistivym narazim rozbourené feky, pfichazi pfekrasny tok blankytné
modré feky s katalogovymi pohledy na vodopady, ale ty jsou podle mého nazoru u Piny

Bausch nécim pokazdé originalnim a nezapomenutelnym.

09

[N

Pina zde dokonce pouZila ndkolik cikdnskych pisni romské zpavacky Zijici v CR - Véry Bilé.
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4. HLAVNI ROZDILY MEZI STARSIMI A NOVEJSiIMI DiLY

Dilo ., Keuschheitslegende” (,Legenda o cudnosti“) mélo premiéru v roce 1979 a
choreografie ,Wiesenland® (,Louka®) v roce 20007°. Jedenadvacet let déli od sebe tyto dva
kusy. Srovname-li je, budeme moci pojmenovat zakladni zmény, kterymi tvorba Piny

Bausch prosla.

Sedmdesata léta uvedla Pinu Bausch jako revolucni choreografku, ktera bez jakychkoli
zabran ukazovala svétu problémy, které v jeho behu pozorovala. Revoluéni byla i formy
jejiho vyjadfeni. Brzy se o jejim dile za¢alo psat jako o tane¢nim divadle a tanedéni kritici ji
sadali &im dal vice osoovat, ze jiz tanec z jejich praci zmizel. Choreografka vsak svefepé
pokracovala dal v tvorbé pro divaky ¢asto aZz surrealistickych kust poslepovanych z divadia

i tance, které utodili na povrchnost spole¢nosti.

V devadesatych letech ale zménila svlij postoj k praci i k zivotu. Zadala se souborem
cestovat, poznavat cizi zemé a kraje a &erpala z nich inspiraci. Jeji zivot byl najednou
naplnén novymi piijemnymi zazitky, které choreografka promitala do svych dél. Jeji

choreografické mozaiky se staly chvalou zivota a jeho kras.

Na otazku, proé jsou dila Piny Bausch ¢im dal pozitivnéjsi, paradoxné v dobe, ktera se

zda byt tak drasticka a plna nasili, odpovida choreografka:

Je to reakce pravé na toto nasili... Nevim jestli je lepsi, aby vsichni foukali na tu samou
trumpetu o tom, jak hrozné to je nebo jestli potfebujeme vidét, ze to muze byt jiné...A neni

to uték, ale je to také reakce! Délala jsem mnoho vé&ci jinak, ale byla jina doba ...,
A pokracuje dale:

_Jsem jako dité, kdyz se na mé nekdo sméje, jsem Stastna...Kdyz cestujeme, nékdy si

fikame, jak jsme $tastni. Mame tolik 243itk(1. Chtéla bych stravit svij Zivot tim, ze budu

0 Obg dvé dila jsem méla moZznost zhlédnout v pritbéhu jednoho tydne v roce 2007 piimo ve méste
Wuppertal.
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rozdavat zpét alespon néco z te krasy, kterou jsme dostali — to je to jediné, co mohu délat
se svou skupinou!”’

4.1. Hlavni zmény v tvorbé Piny Bausch z pohledu jejich taneéniki

Velmi zajimavé je podivat se na vyvoj tvorby choreografky pohledem téch, ktefi s ni

véemi témito obdobimi prosli a mohou piitom na véechny promény jeji prace nahlédnout

s vétsim odstupem nez sama tvarkyne — pohledem jejich tane¢nikl. Vybrala jsem zamérné
nazor dvou osobnosti souboru Tanztheater Wuppertal — zeny a muze. Prvni je Jo Ann
Endicott, ktera s Pinou pracovala jiz od prvopocatku, jako tanecnice, asistentka a pozdéji
jako vedouci zkousek. Ta promluvila o proménach, které soubor v rozhovoru pro ¢asopis
Balettanz. Druhou je éesky tanecnik Jan MinafFik, ktery stal pfimo u zrodu Tanztheater
Wuppertal a byl jeho pfednim taneénikem, jeho hvézdou a posiéze i asistentem Piny
Bausch. Byl dokonce autorem velké casti textl a v divadelni terminologii by se dalo fici, ze
i jejim dramaturgem. Na rozdil od Jo Ann Endicott v8ak jiz se souborem nevystupuje. Jeho

nazory jsou timto postavenim trochu odli$né a kritiCtéjsi.
4. 1.1 Slovy Jo Ann Endicott

Jo Ann Endicott, které se domacky fika Frau Endicott, vidi prvotni rozdil v novéjsich dilech

Piny Bausch oproti tem starsim ve zméné poméru tance a divadia. Role tance je v novych
dilech darazné zesilena. Tanec v novych dilech opét svou eleganci, vasen a své vysadni

postaveni.

_Pracuji hodné. Myslim, ze my jsme také hodné pracovali, ale oni pracuji jinak ... V
dnednich inscenacich se jednoznactné vice tandi. Vzruduijici, brilantni, Zivé momenty,

krasné detaily. Témér kazdy tanecnik ma své taneéni sélo. Diive jsme si mysleli, ze na to

! Ben Iztak, Paul, Pina Mcets the (French) Press, The Dance [nsider. 4.6.2004,
(http://www.danceinsidcr.com/l”ZO()7/f053 I _3.htmD
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nejsme dostatecné dobfi. Mnoho taneénich improvizaci a pohybt vzeslo z Pininych

otazek..., na které taneénici odpovidali formou pohybu.*’?

Vétsi mirou tance ale samozfejmé upada vyznam tanecnika jako osobnosti, ktera byla tak
dulezita pro prvni fazi tvorby Piny Bausch.

V dfivéjsich kusech se dalo rozpoznat, kdo ma na jevisti vétsi prostor, tudiz néco jako
hlavni roli. V téch pozdéjsich jsou vSichni na stejné urovni.

Osobnosti taneénikd jsou upozadéné a jejich tvare jsou zaménitelnéjsi. Jejich odvaha

otevfit se publiku jiz neni dulezitou kvalitou predstaveni.

Jo Ann Endicott napfiklad popisuje, jak prozivala své solo pfi choreografii ,Walzer*

z osmdesatych let, kde méla patnact minut improvizovat a ani vtefinu z toho v klasickém
slova smyslu netancila:

,Obesla jsem jevi$té a pak jsem prosla prvni fadu a kazdému zvlast se podivala do
obli¢eje. Z o¢i do o¢i. Jednomu po druhém. Udélala jsem to tak sebevédomé, razne, volné.
..Pozor! Tady jsem. Podivejte se, co vam pani Endicott tento vecer nabizi. Musi si myslet,

7e je ta nejvétsi z nejvétsich ... Nechtéla jsem ukazat své télo, ale svou dusi“’

V prvotni tvorbé Piny Bausch se na jevisti zrcadlila realita. Rekvizity vypadaly jako véci,
které prosté patfili v realném Zivoté tanecnikim, v novéjsich dilech tomu tak jiz neni.
Strukturou vsak jeji kusy zustaly dlouhou nepolapitelnou smréti klipi a sekvenci. Zejména
prvky z oblasti kostymni a scénické Casti dél jsou po celych téch pétatficet let u Piny stejné.
Scénografie stale Cerpa inspiraci z pfirody (voda, listi, trava jsou soucasti velké ¢asti jejich
dél). Muzi a Zzeny jsou stale oblékany do krasnych vecernich Satd. | kdyz jak Jo Ann
Endicot poznamenava pfeci jen se $petkou smutku:

» Dfive neméli tanecnici tak uslechtilé a luxusni Saty, jako dnes, prosté jen Saty, ktere se

hodili k té které inscenaci.“’*

Samoziejme i finanéni (a ruku v ruce s tim i socialn{ situace) v souboru se zménila. Na

pocCatku byl soubor Tanztheater Wuppertal zejména o lidech, o jejich problémech,

M Die Heldin:Pina Bausch, Jo Ann Endicott, in Ballettanz, 08/09 07
" Die Heldin:Pina Bausch. Jo Ann Endicott, in Ballettanz, 08/09 07
™ Die Heldin:Pina Bausch, Jo Ann Endicott, in Ballettanz. 08/09 07
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vzpominkach, o jejich dusich. Vse vEetné kostym(i a scénografie stalo par korun, ale o to

vic k sobé méli bliz élenové souboru.

Dila vznikala z nutnosti a nikoli z tlaku poptavky umélecké obce. V dneéni dobé je rychlost
prace souboru rapidné veétsi. Kazdy rok musi Tanztheater Wuppertal vyprodukovat novou
choreografii, pficemzZ se stale zkousi a hraji starsi kusy. Repertoar je tak Siroky, Ze musi by

tanecnici velmi pruzni, aby ve v§ech kusech mohli ptisobit.

Tanecni kritik Brug napsal napfiklad o choreografii Wiesenland: " Malokdy byl kus Piny
Bausch tak krasny, vesely a tak beze smyslu, protoze u néj chybi néco zneklidriujiciho."
Wiesenland vyrostl z impozantniho vzorniku bauschovskeé sbirky, vybirani, zkouseni a

navraceni se k minulym kusam.“’

Omylem by vSak bylo, pohlizet na dila Piny Bausch jako na tovarnu na umélecka dila a na
ni samotnou jako na obchodnici, ktera vi, Ze jeji prodejni libivy artikl s kvalitni znackou se
bude vzdy dobfe prodavat. Jeji dila jsou totiz stale pina hravosti, pina drobnych novych
napadd, jsou nepolapitelnym proudem energie. Sila jejich dél tkvi ale zaroven v lehkosti,

s kterou jsou tyto spektakularni mozaiky vytvafeny. A té neni schopen nékdo, kdo pracuje

jen na zakladé dobie vyzkouseného vzorniku.

| pani Endicott kon&i své pfemitani o starych a novych ¢asech stoprocentné oddanym: ,,

Jednoduse to bylo jiné. Inscenace byly jiné. Taneénici byli jini, doba byla jina, jen Pina jina

zlistala. Prosté genialni.*’®

ji Lawson, Valery, Pina, Queen of the deep, herp:/Awww.ballet.co.uk/magazines/vr_02/feb02/interview_bausch.htm
"% Die Heldin:Pina Bausch, Jo Ann Endicott, in Ballettanz, 08/09 07
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5. URYVEK Z ROZHOVORU S JANEM MINARIKEM

Genialitu Piny Bausch nepopira ani jeji dlouholety spolupracovnik ¢eského pavodu Jan
Minafik’’, se kterym jsem méla moznost hovotit na jeho statku v Ceské republice’ v roce
2007 v dobé, kdy byl jiz pét let bez kontaktu se souborem, s kterym pfedtim tancil pres
tficet let. Pét let bez pravidelnych tréninkd na ném bylo znat az pfes pfilis, z bohéma a
svétobéznika se stal samotar, ktery péstuje kraliky a mozna i mirny alkoholismus. Z jeho
slov byla misty citit hofkost muze, ktery miloval to staré, kterého byl soucasti a zaroven citi
nelibost k tomu novému, které se ho jiz netyka. Nelze je proto brat v uvahu jako zcela
objektivni, ale pod onou nevrazivosti je samozfejmé mozné vy&ist mnoho pravdy. Z
nasledujiciho Uryvku z naseho rozhovoru vyplyva, jak se zménil vztah Piny a jejich

tanecniku, ale i jak probihalo

KdyZ srovndte starsi a novejsi dila Piny Bausch, kde vidite nejvyraznéjsi rozdil?

Pojdte se mnou. Ja vam to ukazu...(vede nds do nové zrekonstruovaného obyvaciho poko
je)... Tak tohle, to jsou ty posiedni pfedstaveni od Piny Bausch a tadyta kuchyné, to jsou ty
starsi a to je to, kde ja ziju a co ja miluju ...

Chcete Fici, Ze v kuchyni je to vice pravé, na nic si to nehraje...

Ja nemam rad perfektni véci. Perfektni véci se daji na jevisti vzdycky zménit a to jsem

délal cely zivot, kdyz byly problémy na jevisti. Tak ja jsem to na jevisti vyrovnaval,

ponévadz ja jsem byl jediny ¢lovek, ktery chapal ten systém, jak se to da vyrovnat.

7 Jan Minarik (nar. V Praze r.1945, pseudonym Jean Mindo) je vyznamny Cesky taneCnik, ktery je vice neZ v Ceské
republice zndm v Némecku a v zahrani¢i. Vystudoval Tane¢ni konzervator v Praze, poté byl angazovin v Narodnim
divadle v Praze (1967-68) a v nasledujici sezoné pisobil jako sélista v Narodnim divadle v Brné. V roce 1967 zalal
studovat na prazské HAMU, ale v roce 1969 emigroval. Po kriatkém plsobeni v Innsbrucku (1969/70) se stal ¢lenem
Stadttheater Wuppertal a po pfichodu Piny Bausch v roce 1973 i ¢lenem a kmenovym spolupracovnikem Tanztheater
Wuppertal Piny Bausch. V roce 1973 tandil ve Wuppertalu i v Joossové, a to postavu Smrti v choreografii Zeleny stil.
S Tanztheater Wuppertal spolupracoval aZ do roku 2003 a vytvofil zde celou Fadu roli. Plsobil i jako pedagog napf. na
Folgwang Hochschule v Essenu (1975/76) a na vlasini Skole, zaloZend roku 1978.
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Kdyz probihaly zkousky, Pina se ptala na jeji otazky a vsichni taneCnici museli néco
predvadét. Rekla tfeba: Udélej néco, jako, kdyz t& boli nohy nebo, kdyz t& nékdo kousne
do zadku, nebo tak. A tak ty chlapci a dévCata néco délali. Ja jsem ale vzdycky délal velice
malo, jen véci, o kterych jsem si myslel, ze by byly dobre.

Napfiklad v pfedstaveni, kdy jsem mél 106 kilo (ted’ mam 112) a vSichni tam vyvadéli, tak
ja jsem si vzal takové bilé plenky z prostéradla a pfisel jsem jako dité na jevisté a koukal

na ty lidi a odesel. To bylo pak zakladni téma toho predstaveni.
Veétsinu Casu jste tedy néjak improvizoval.

Ale jisté, to se muselo. Kdyz vam nékdo dava jenom pfedlohy, aby se lidi néjak chovali, tak

to musite zlomit a udélat to z upiné jiné strany, protoze jinak to nejde.
Byly to ale fixované improvizace ne?

Vibec, prdlajs, ja si to obléknul a Sel jsem a tim to kon&ilo. A kazdé predstaveni,
samoziejmé, je jiné. Ale pak musite mit tu kvalitu, to publikum presvédcit o tom, co délate.
Nejenom, ze tam délate néjakého kasdparka, ale kdyz umite opravdu... jako v Gebirge, to
bylo velice tézké predstaveni. Tam pfijdu na jevisté, mam takové malé kalhotky, takove
¢ervené, ne a v nich mam balonky. Mezi tim béhaji tanecnici pfes publikum a ja je nafukuji.
Na zacatku se lidi sméji, po tfetim balonku ale za¢nou mit strach- co se déje. A tuhle

intenci musite mit.
Musel jste mit tedy hlavné odvahu?

To se mUlze teoretizovat, jak se to chce, ale vy musite vzit to publikum, udélat takhle
(ukazuje chyceni do péstiy a stahnout si je. A pak je mate. To ¢lovék musi mit v sobé.
Clovék si musi samoziejmé tak daleko vé&fit, musi byt pravdépodobné schizofrenni, nebo ja
nevim co, ale ja jsem vzdycky poznal, kdyz jsem veSel na jevisté a zacal mluvit, nebo
zpivat, nebo se pohybovat, Zze oni mi patfi. A to nema nic spoleéného s tim, kdyz nékdo
déla, co se jim feklo. Oni prosté nemaiji tu ruku, kterou vezmou a ...ale co vam budu

povidat.

63




Mohli bychom se podivat na néjaka videa? Treba, tady vidim ..." Palermo, Palermo!*
(Pan Minarik dava video do pfehravace, pretaci k pasazi, kde se objevuje on)

To mi je padesat. Podivejte se na ty rekvizity, to byla tézka prace. Tohle v8echno jsem si
vymyslel sam. Tady jim tfeba dort jako Spagety.

Mohli bychom jesté kousicek z,, Gebirge.."?

To jsem ja (videonahravka). V téch cernych trenkach, predtim jsem tam mél ty balonky, jak

jsem vam vypravél.

Divate se nékdy na tahle videa?

Ne, ja to chci vSechno zapomenout.

A pro¢ to chcete vsechno zapomenout, jestli se mohu zeptat?

Ponévadz jsem tedko zemédélec. Jo? Ja tady ziju, abych pfezil. Abych mél kraliky, ovce a
takovyhle véci, ponévadz uz to pro mé skoncilo.

Byl jste se od té doby, co jste prestal s Tanztheatre tancit a hrat, podivat na néjaké jejich
predstaveni?

Vite, kdyz jsem skoncil tancovat, tak jsem uz nikdy nebyl v divadle na pfedstaveni Piny
Bausch. Ponévadz ja jsem byl dlouhou dobu jeji asistent. Osoba, ktera ji davala inspiraci a
moznosti k praci. A ona pak udélala néco velice Spatného proti mé pani. Tak jsem od
jednoho dne k druhému odesel a tim jsem skoncil. Ja bych s ,témahle prackami® jeste

mohl néco délat, ale... Ona mi posila k narozeninam rGizné papiry a tak, ale ja s tim nechci

mit nic spole¢ného.
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Pina je fantasticka v tom, co déla, ne? Je v tom obrovska, lepsi nez vSichni lidi. Ted’
dostala tu Kjoto cenu. Ona je ale vynikajici obchodnik a ja nechci mit nic spoleéného

s obchodem, protoZe tancovani je pro mé muj zivot. Ja si tady pustim tango a tancuji sam.

Dokazal byste vyjadrit, co je pro vas viastné tanec?

To je to nejhorsi, co lidi nechapou. Tanec je erotika. To je absolutni zazrak. Ja jsem
tancoval s muzskejma, s zenskejma a muzu vam fict, ze bez erotiky neexistuje tanec. A
kdyz se divate na tyhle vSechny predstaveni, kde stoji na za¢atku a na konci — bacha, ted
pfilde uméni, ted’ délame uméni — a takhle, takhle, né a jo (predvadi) — vsichni v tom stylu,
ktery na to jakoby patfi...tak to nema nic s tim spolecného, Ze existuji muzsky a zensky,

nebo muzsky a muzsky nebo Zensky a zensky. A to je ten prasvih. Co s tim chcete délat?

Myslite, Ze Pina Bausch posledni dobou pracuje jinak s tanec¢niky nez predtim?

Uz to nedéla tak, jak to délala dfive - pracovat s lidmi. Sedne si tam, pta se, kouka se na
né a vybira si. Jesté se mnou, to jsme méli pratelstvi. To jsme si vybirali spolu, co bychom

mohli udélat.

Jak to probihalo, kdyz se néjaka véc hrala tak dlouho a ménili se v ni interpreti?

To jsem musel vZdycky ja nastudovat a ucil jsem je to. Ale co je potiz je, Zze v téch novych
pfedstavenich uz nejde vibec o osobnosti, ktery je nesli. Dnes jsou to jen tanecénici, ktefi
tancuji. Tam se tanci, je tam spousta muziky a tim to konéi. To, co ted vidite na nahravce,

to uz neexistuje. Bez muziky.

Takze to by bylo ted vSechno, kdyz pfijedete pfisti sobotu, v devét rano, tak si to budete
moci prohlédnout vSechno az do konce. A musite také zacit ¢ist. Ja mam 40 knizek. Tady
podivejte,

Rolf Borzik, to je vynikajici véc.
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(Chvili se probirdme ,archivem” Jana Minafika

Tady koukdm — program - Café Mdller a Svéceni jara v Ndrodnim divadle v osmdesatém

roce, CSSR. Tam jste také tancil?

To nesmélo byt moje jméno v programu. Takze mé uplné vynechali, ale tancil jsem tam
hlavni roli. Tancovat mé nechali, protoze se za mé postavil némecky ministr zahranici.
No, ale pockeijte, ja vam chci néco ukazat...(hleda v knize)

Hoho, ja se nenajdu. Ja bych byl tak pysny, kdybych vam to ukazal. Kdyz ja nemam bryle.
Chcete je donést?

Ale prdiajs.

A co porad hleddte?

No sebe samého.

Tak ja vam pomuZzu.

Takovyhle. Jak to fikam Pipé. Takovy osklivy zensky pfijdou a foukaj mne do nosu, kdyz

chci spat.

No a uz to mam, tady to stoji.

Jan Minafik, nejvyznamnéjsim ceskym tanecnikem stoleti, hvézda Wuppertalskeho

tanecniho divadla Piny Bausch.”

Tak vidite, uz jste v encyklopedii a pak, Ze vds tady v Cechdch nemaji radi.

7 Tématicka encyklopedie Larousse, ,Uméni a literatura®, svazek 4, kolektiv autorli, heslo -Nina Vangeli,
nakladtelstvi Albatros, 1999.
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Za to mé zabiji.

Kdy# uz jste tak slavny, mohli bychom si vas vyfotit?

Mdzu si ja vyfotit vas?

No urcitd. Jesté stale pro sebe fotite?

Od rana do vecera. Tak vy si chcete fotit takového opilého starého dédecka.

Mohu se vds na zavér zeptat, kdybyste si mohl ted jednu z choreografii Piny Bausch vybrat

a zatanéit, jakd by to byla? Je néktera z jejich choreografii pro vas srdecni zdleZitosti?

Jo, moje srdecni véc je divadlo. Tancovani jako divadlo.
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6. DUVODY VYVOJE TVORBY PINY BAUSCH

6. 1. Dlvody osobni, logické

Tvarci vyvoj choreografky zda se byt zcela logicky. Pina Bausch neni jedina z autor(,
jejichz prace se zménila timto smérem, ktery jsem popsala.

Mnoho tvlrcu zacalo pracovat na minimalistické bazi pouze s touhou néco zmeénit,
rebelovat a stavilo své prace zejména na lidech a pozdéji dovedlo svij styl do naprosté
dokonalosti, s kterou se ale pojilo i vyuzivani honosné skaly scénickych prostiedku. Stale
pouzivali principy své pavodni tvorby, ale jiz v jiném_prokomponovanéjsSim obalu.
Prikladem takoveho vyvoje tvorby mize byt napfiklad i americka choreografka Twyla

Tharp.

6. 2. DUvody historicko-politické

U Piny Bausch méla na zmény v jejich pracich samoziejme vliv i situace Némecka té doby.
V sedmdesatych a osmdesatych let prozivalo Némecko mnohem vice nez tehdejsi
vychodni Evropa strach z pfichazejici viny terorismu. Toto téma se u némeckych
choreograf(i objevovalo ¢asto velmi explicitné (napfiklad u choreografa Johanna Kresnika).

Tyto negativisticke vlivy doby se tedy u Piny Bausch projevovaly zcela pfirozené.

Dalsim historicko-politickym bodem, ktery byl pro obyvatele Némecka podstatny byl pad

berlinské zdi 9.listopadu 1989°%° a nasledné sjednoceni Némecka 3. fijna 1990.

Devadesata léta, kdy se v dilech Piny Bausch konecné objevuje velké vydechnuti, byla pro
zapad jistym uvolnénim. Nehrozilo zadné realné nebezpedéi a pfichazela lepsi ekonomicka
situace a s tim spojena vétsi svoboda, jak v zZivoté, tak napfiklad v cestovani.

Lepsi ekonomicka situace nastala i wuppertalskému souboru a hranice svéta se mu plné

otevrely.

30 . . . . v - . .
% Tento motiv se u Piny Bausch objevil pfimo v “Palermo, Palermo™.
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Do novych kusu se tak zacala tato pozitivni vina energie samoziejmé promitat a brzy se
nova dila Tanztheater Wuppertal stala vypovédmi o tomto novém pocitu volnosti.
Pananina Bausch za&ala své choreografie komponovat jako obrazy esteticke krasy.
Ackoli se mlze zdat, e je tato krasa nékdy postavena na kli§é (padajici viocky snéhu,
létajici okvétni listky kvétin apod.) dokaze uchvatit znovu a znovu. Tak jako krasa ruze,
kterou jsme jiz tolikrat méli v rukou. Pritom tuto r(zi Pina Bausch podava stale na noveé

neotfelé zplsoby.

Na otazku, zda si je Pina Bausch védoma vyvoje své prace, odpovédéla jednou autorka:
JAle ano, je to jako feka — méni se, ale je stale stejna. Je to jako zivot: Casy se méni, vase
tdlo se méni, vase myslenky. Déje se to velmi organicky. Ale myslim, Ze jsem stdle stejna

osoba.“®

31 Meisner, Nadine: Come dance with me, (rozhovor s pinou Bausch) in Delahaye, Guy: Pina Bausch, Barenreiter,
Kassel, 1989
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ZAVER

Pina Bausch a soubor Tanztheater Wuppertal k sobé neodmyslitelné patfi. Choreografka
se stala vedoucim tohoto némeckého tane¢niho souboru v roce 1973 a od té doby ho vede
dodnes. Nikdy nevytvorila choreografii pro jiny soubor ¢&i jiného tane¢nika. Béhem tohoto
pétatficetiletého spojeni se soubor dostal mezi tanecni Spicku a stale sklizi uspéchy po
celém svété. Byl a stdle je inspiraci pro mnoho mladych tvircu. Je zaroven historii, ale i

soucasnosti.

Hned zpocatku své kariéry dala Pina Bausch jasné znat, Ze jeji tvorba bude vyjimeéna.
Zadné bariéry, at jiz ve vyjadreni témat, tak v pouziti vyrazovych prostredkd, pro ni
neexistovaly. Ve svych dilech organicky propojovala tanec a divadlo a vytvofila tak novy

umeélecky zanr nazyvany teoretiky - tanecni divadlo.

Dokazala stmelit mohonarodnostni soubor o Sestadvaceti ¢lenech, s kterym pracovala
velmi Uzce na pfipravé jednotlivych kusd. Zejména z pocatku byli jeji taneénici nuceni do
kazdé choreografie zapojit kus svého ja. Pfiprava inscenace totiz spocivala v tzv.
otazkovém principu. Pina Bausch pokladala pfi zkouskach tane¢nikim otazky, na které
museli improvizovanymi pohybovymi ¢i divadelnimi scénkami odpovidat. Z této banky
materidlu pak vybirala zaklad pro novy kus. Jeji prvni dila byla tedy zejména o lidech.

Divaci vidéli na scéné realitu, realné osoby, které jim pfipominali je samé.

V sedmdesatych a osmdesatych letech byla v tomto sméru dila Piny Bausch velmi

revoltujici. Obracela zrcadlo spole¢nosti a odkryvala jeji faleSné masky a jeji choroby. Jeji
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dila byla obrazem Zivota, chaotického, zbésilého a niCivého. | proto se zpocatku stala jeji
tvorba terCem negativnich kritickych reakci.

Americka tanecni kriticka Arlene Groce ji napfiklad v casopise New Yorker oznacila za
podnikatelku, ktera pini své kusy svou vlastni hlouposti...omezenou malou holgicku .
Divadelni kritik Clive Barnes ji v sedmdesatych letech v New York Times nazval ,, hloupou,
prazdnou...pohodinou (a) sebestfednou.*®

Na konci osmdesatych let zaCala ale popularita Pina Bausch rychle stoupat a

v devadesatych letech jiz byla oslavovana jako jedna z nejvyraznéjsich choreografek druhé
poloviny dvacatého stoleti.

V devadesatych letech se ale také zacala promérovat jeji tvorba. Soubor zacal cestovat a
jeho nova dila byla inspirovana misty, kterd soubor navstivil. Pina Bausch upustila od

kritické obzaloby spoleCnosti a jeji dila vznikla po roce 2000 se stala oslavou krasy svéta.

Néktefi kritici tuto proménu odsuzuji a jejich ostry pohled se opét objevuje. Kritizuji libivost
jejich dél, vyuzivani stale stejnych osvédcenych princip, které se podle nékterych jiz
stavaji klisé a opét pro ni nachazeji oznaceni obchodnice. To, Ze soubor kazdy rok
vyprodukuje novou choreografii, zda se jim byt podezielé.

V jistem slova smyslu jsou vSechny tyto vytky relevantni. Pina Bausch nasla sv(j zplsob
prace, ktery dovedla do dokonalosti. Vyuziva opravdu stale stejny vzorec, ktery ji je vlastni
a ktery se zaroven ukazal byt funkéni. Dosazuje do néj ale stale nové a nové napady. Stale
hleda novou inspiraci a stale ji nachazi, at jiz v méstech, které se souborem navstivi, ¢i

v tanecnicich ze svého souboru, ktefi se stale obménuji a kterych se porad pta na své

otazky.

Jeji choreograficky rukopis je a zUustane nezaménitelny a jeji vyznam pro tanec dvacatého

a jedenadvacatého stoleti nesmazatelny.

%2 |nternational Encyclopedia of Dance , Hlavni editor: Selma Jeanne Cohen, svazek 1, heslo:Pina Bausch,
$.388, 389, Oxford University Press, New York , 1998.

* International Encyclopedia of Dance , Hlavni editor: Selma Jeanne Cohen, svazek 1, heslo:Pina Bausch,
5.388, 389, Oxford University Press, New York , 1998.
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SUMMARY

Pina Bausch and the dance company Tanztheater Wuppertal inherently belong together.
The choreographer became the head of this German dance company in 1973 and has led
it since up today. She has never created choreography for any other dance group or other
dancer. During this thirty-five years’ connection the company moved among the top dance
groups and still achieve success worldwide. It was and still is an inspiration for many young

authors. It is a history, but also the presence at the same time.

Right from the beginning of her career, Pina Bausch indicated that her work was going to
be exceptional. For her, there were no barriers, neither in formulation of themes, nor in use
of means of expression. She organically connected dance and theatre in her works and

thus created a new art genre, which theoreticians call dance theatre.

She managed to unite a multi-national group of twenty-six members, with which she
worked very closely in preparation of particular pieces. Especially at the beginning, the
dancers were forced to personally engage into each choreography. Preparation of a
performance consisted in so-called principle of questions. Pina Bausch wanted her dancers
to answer her questions by improvising a little dance or theatre sketch. Then, she was
choosing from this amount of material to form a base for her new piece. Therefore, her first
works were particularly about people. Spectators saw the reality on the scene, real people

who reminded them of their own lives.

In this sense, the work of Pina Bausch was very revolting in the seventies and eighties.
She was turning a mirror to the society and thereby disclosing its false masks and
diseases. Her work was an image of life, chaotic, mad and destructive.

Therefore, her work initially became a target of negative critical reactions.

For example, American dance critic Arlene Groce described Pina Bausch in the New

Yorker magazine as , an entrepreneuse who fills theatres with projections of her self-pity...
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a little girl acting po'faced.“®* In the seventies, theatre critic Clive Barnes called her in the

New York Times “silly, empty... self-indulgent and self-congratulatory."®

At the end of the eighties Pina Bausch's popularity began to rise and as soon as in the
nineties she was celebrated for being one of the most significant choreographers of the
second half of the twentieth century.

However, in the nineties her production began to change. The ensemble started to travel
and its new works were inspired by the places they had visited. Pina Bausch refrained from
the critical prosecution of the society and her works which were created after 2000 became

a celebration of the beauties of the world.

Some critics denounced this metamorphosis and their sharp view occurs once again. They
criticise the goodliness of her works, the use of still the same and already proven principles
which has- according to some of them- become a cliché, and they mark her again with the

label of a businesswoman.

The fact, that the company produces a new choreography each year, seems to be

suspicious to them.

In some sense, all these charges are relevant. Pina Bausch found her own style of work
and brought it to perfection. Indeed, she still uses the same formula which is inherent to her
and proved to be functional. Nevertheless, she fills it with brand new ideas. She is always
looking for new inspiration and she eventually finds it either in the cities which the company
visits, or in the personalities of the dancers from the company who keep changing and who

are still asked to answer her questions.

Her choreography manuscript is and remains irreplaceable and its importance for dance of

the twentieth and twenty-first century is indelible.

* International Encyclopedia of Dance , Founding editor: Selma Jeanne Cohen, Volume 1, Pina Bausch,
p.388, 389, Oxford University Press, New York , 1998.
 International Encyclopedia of Dance , Founding editor: Selma Jeanne Cohen, Volume 1, Pina Bausch,
p.388, 389, Oxford University Press, New York , 1998.
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Priloha 1
SEZNAM DEL PINY BAUSCH - chronologicky

- Fritz - 05.01.1974

- Iphigenie auf Tauris - 21.04.1974

- Zwei Krawatten - 02.06.1974

- Ich bring dich um die Ecke... - 08.12.1974

- Orpheus und Eurydike- 23.05.1975

- Friihlingsopfer (Le Sacre du Printemps)- 03.12.1975
- Die sieben Todslinden - 15.06.1976

- Blaubart - 08.01.1977

- Komm tanz mit mir - 26.05.1977

- Renate wandert aus - 30.12.1977

- Er nimmt sie an der Hand und fiihrt sie in das SchloB, die anderen folgen -
22.04.1978

- Café Miiller - 20.05.1978

- Kontakthof - 09.12.1978

- Arien - 12.05.1979

- Keuschheitslegende - 04.12.1979

- 1980 - Ein Stiick von Pina Bausch - 18.05.1980

- Bandoneon - 21.12.1980

- Walzer - 17.06.1982

- Nelken - 30.12.1982

- Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehért - 13.05.1984
- Two Cigarettes in the Dark - 31.03.1985

- Viktor - 14.05.1986

- Ahnen - 21.03.1987

- Die Klage der Kaiserin (Kinofilm) - 1989

- Palermo, Palermo - 17.12.1989

- Tanzabend Il (Madrid) - 27.04.1991

- Das Stiick mit dem Schiff - 16.01.1993

- Ein Trauerspiel - 12.02.1994
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- Danzén - 13.05.1995

- Nur Du - 11.05.1996

- Der Fensterputzer - 12.02.1997

- Masurca Fogo - 04.04.1998

- O Dido - 10.04.1999

- Kontakthof mit Damen und Herren ab '65' - 25.02.2000
- Wiesenland - 05.05.2000

- Agua - 12.05.2001

- Fiir die Kinder von gestern, heute und morgen - 25.04.2002
- Nefés - 21.03.2003

- Ten Chi - 08.05.2004

- Rough Cut - 15.04.2005

- Vollmond - 11.05.2006

- Bamboo Blues - 18.05.2007

- Ein Stiick von Pina Bausch - 30.05.2008
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Priloha 2

SEZNAM OCENENI PINY BAUSCH a souboru Tanztheatre Wuppertal —
chronologicky

1958

1969

1973

1978

1980

1982

1983

1984

Berlin

1986

~Folkwang Leistungspreis”

Prvni cena na ,Druhé mezinarodni choreografické soutézi v Koliné nad Rynem*

,Forderpreis“ pro mladé umélce z Nordrhein-Westfalen

Cena mésta Wuppertal "Eduard von der Heydt Preis"

LEl Circulo de Criticos de Arte“ Prvni cena kritikil na festivalu Danza 1980, Italie

Premio Simba 1982 per il Teatro, Accademia Simba, Italie

Premio UBU 1982/83 Miglior Spettacolo Straniero, ltalie

Cena némeckého spolku kritikli - Verband der Deutschen Kritiker, Akademie uméni,

Cena ,Bessie” v oblasti tance a performance -New York, USA

Bundesverdienstkreuz Erster Klasse (prvni cena spolkového kfize), obdrzeno od

prezidenta federalni republiky Némecko Richarda von Weizsackera

1987

1988

1990

Cena taneéniho spolku kritikt, Japonsko

"Toleranzorden" od spolku ,\Wuppertal Karnevalverein®

Cena mezinarodni akademie ,Medicea Florence, "Lorenzo il Magnifico", Italie

"Premio Aurel Milloss" , Rim, Italie
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Cenamezinarodniho divadelniho institutu (ITl) pfi pfilezitosti vétového dne divadla
1990, obdrzeno od jeho prezidenta Augusta Everdinga

"Premio UBU", ltalie

"NRW Staatspreis" (statni cena Northeim-Westfalska)
1991

"Prix SACD 1991" (Société des Auteurs et Compositeurs dramatique) v oblasti
tance,Pafiz

"Rheinischer Kulturpreis" DUsseldorf

Premio Internazionale "Fontana di Roma", Centro Internazionale Arte e Cultura la
Sponda, ltalie

Cena magazinu "Danza+Danza" Treviso, ltalie

"Commandeur de I'Ordre des Arts et des Lettres" obdrzeno od francouzského
ministra Jacka Langa v Parizi

Cena "Una Vita per la Danza" v Positanu, Italie
1992 "
Cena kritik Edinburghu za choreografii CAFE MULLER

1993
Picasso - Medal, UNESCO v Mnichové

Cena ,Eduard von der Heydt — Prize*
1994

"Cruz da Ordem Militar de Santiago de Espada" obdrzeno od portugalského
prezidenta Mario Suarese, Lisabon
1995

Nemecka cena v oblasti tance spolku Deutscher Berufsverband za tanecéni

pedagogiku

Joana Maria Gorvin Prize, awarded by the German Academy of Fine Arts in Berlin

1997
Berlin Theatre Award, Berlin

Award of the PreuBBische Seehandlung Foundation
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1998

1999

Award

Member of the Order Pour le Merite.

Grand Cross of the Order of Merit of the Federal Republic of Germany, Nemecko
Premio "UBU" , Italie

Prsten pocty od mésta Wuppertal, Némecko
Harry Edmonds Award of The International House New York, USA

Bambi 98 (Culture)

Evropska divadelni cena - European Theatre Prize

Samuel H. Scripps — cena amerického tanecniho festivalu -American Dance Festival

Praemium Imperiale v oblasti divadia a filmi od spolecnosti Japan Art Association

obdrzeno od prince Hitachiho

Honorary Doctor (laurea honoris causa) univerzity v Bologia v oblasti uméni, hudby

a divadla

2000

2001

2002

2003

2004

Life Time Achievement Award na festivalu v Istanbulu, Turecko

Award of The International Association of Performing Arts

Hansischer Goethe-Prize od spole&nosti Alfred Toepfer Foundation F.V.S

The Harbourfront Centre World Leaders Prize, Toronto, Kanada
Cena ,Bessie”, New York

Chevalier de I'Ordre National de la Légion d'Honneur, Pafiz

Spanélska svétové cena z Valldigny - Spanish World Art Prize Valldigna

,Commander Cross of the Order of Merit*, Italie
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Cena Nizinského - Nijinsky Award, Monte Carlo

2005
Zlata maska pro nejlepsi produkci na festivalu v Moskvé, Rusko

Ekonomicka cena za méstsky marketing ve Wuppertalu- Wuppertal Economy Prize
for City Marketing

Honorary PR Ambassador of the Republic of Korea, Korejska republika

Goldene Schwebebahn 2005 od spolku Stadtverband der Birger- und
Bezirksvereine Wuppertal, Némecko

2006
Cena Laurence Oliviera - Laurence Olivier Award za choreografii ,Netken*
(,Karafiaty"), Londyn

Honorary Doctor (laurea honoris causa) of the Juilliard School, New York

"Direzione Onoraria" (Honorary Directress) od narodni taneéni akademie, Rim

"The Snow Queen's Walking Stick", Brooklynska akademie hudby, New York

2007
Orden al Mérito Artistico y Cultural 'Pablo Neruda' of the Consejo Nacional de la

Cultura y las Artes de Chile, obdrzeno od prezidenta statu Chile, Michella Bacheleta

Zlaty lev na Biennale v Benatkach za celozivotni dsoéchy - Leone d'oro alla carriera,
Biennale Venice 2007

Cena Kyoto v kategorii Uméni a filozofie, obdrzeno od Inamori-Stiftung, Japonsko
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OBRAZOVA PRILOHA

Tvurci moderniho a postmoderniho tance

!
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Obr. 1
Isadora Duncan

» Obr 2
f Ruth St.Denis



Obr. 3
Ruth St.Denis

Obr. 4
Ruth St.Denis se svymi zakynémi ve Skole Denisshawn



Obr. 5

Obr. 6
Marta Graham




Obr. 7
Marta Graham

Obr. 8
Marta Graham v choreografie Lamentation




Obr. 9
Mary Wigman

Obr. 10
Doris Humphrey




Obr. 11
Merce Cunningham

Obr. 12
Merce Cunningham - choreografie




Obr. 13
z choreografie ,Zeleny stl“ — Kurt Jooss

Obr. 14
z choreografie ,Zeleny stil“ — Kurt Jooss




PINA BAUSCH PORTRETY

Obr. 15

Obr. 16




PINA BAUSCH TANCI

Obr. 18
Pina Bausch tanci v choreografii ,Café Muller” (1978)
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Obr. 19
Pina Bausch tanc€i v choreografii ,Café Muller (1978)

Obr. 20 :
Pina Bausch tan¢i v choreografii ,DANZON*
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Obr. 2
Pina Bausch tané&i v choreografii ,DANZON*

PINA BAUSCH - OCENENI

Obr. 22
Pina Bausch pfi pfedavani ceny Kyoto, 2007

Obr. 23
Pina Bausch - obdrzeni ceny Kyoto, 2007



Jlphigenie auf Tauris® (,lIfigenie na Tauridé®, 1974)

Obr. 24
,Orpheus und Eurydike“ (,Orfeus a Eurydika“, 1975)




Obr. 25
,Le Sacre du printemps* (,Svéceni jara“, 1975)

Obr. 26
,Le sacre du printemps* (,Svéceni jara“, 1975)



Obr. 27

,Le sacre du printemps* (,Svéceni jara“, 1975)

Obr. 28
,Kontakthof* (,Misto pro setkani“, 1975)



Obr. 29
,Kontakthof* (,Misto pro setkani“, 1975)

Ob’r. 30
JArien” (Arie, 1979)



Obr. 30
,Arien” (Arie, 1979)

Obr. 31
,Keuschheitslegende” (Legenda o cudnosti, 1979)




Obr. 32
,Keuschheitslegende” (Legenda o cudnosti, 1979)

Obr. 33
,Keuschheitslegende“ (Legenda o cudnosti, 1979)

Obr. 34
,Keuschheitslegende” (Legenda o cudnosti, 1979)
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Obr. 36
ﬁ ,Keuschheitslegende" (Legenda o cudnosti, 1979)

Obr. 37
,Keuschheitslegende” (Legenda o cudnosti, 1979)




Obr. 38
,1980" (1980)

Obr. 39
,1980" (1980)

Obr. 40
,1980" (1980)
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Obr. 41
"Walzer" (,Valcik“, 1982)

Obr. 42, 43
,Nelken® (,Karafiaty“, 1982)




Obr. 44, 45 1R
,Nelken“ (,Karafiaty", 1982)

Obr. 46
,Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehort” (,Na horach byl slySen kfik“, 1984)
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Obr. 50
,Palermo, Palermo* (1989)

Obr. 51
,Palermo, Palermo*“ (1989)




Obr. 52
,Der Fensterputzer* (,Cisti¢ oken®, 1997)

Obr. 53
,Masurca fogo“ 1998




Obr. 54
,Masurca fogo“ 1998

Obr. 55, 56
| ,Wiesenland“ (,Louka“, 2000)



Obr. 57
.Wiesenland“ (,Louka“, 2000)

: Obr. 58
»<Agua“ (,Voda“, 2001)




Obr. 59, 60
,Agua“ (,Voda“, 2001)

; Obr. 61
»<Agua“ (,Voda“, 2001)




Obr. 62
,Fur die Kinder von gestern, heute und morgen® (,Pro déti minulosti, dneska a zitrka*“,
2002)

Obr. 63
,Néfés* (2003)




Obr. 64
N&fés* (2003)

Obr. 65
,Néfés" (2003)




Obr. 66
»1en chi“ (2004)

Obr. 67
»1en chi“ (2004)




Obr. 68
,1en chi‘ (2004)
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Obr. 69
,1en chi (2004)




Obr. 70
,Rough cut” (,Hruby fez“, 2005)

Obr. 71
,Rough cut” (,Hruby fez“, 2005)




Obr. 72
,Rough cut” (,Hruby rez", 2005)

Obr. 73
,Volimond* (,UpIn&k", 2006)




Obr. 74
,Vollmond“ (,Uplnék“, 2006)

Obr. 75
,Bamboo Blues*“ (2007)




Obr. 76
,Ein Stliick von Pina Bausch® (Kus od Piny Bausch, 2008)




JAN MINARIK

Obr. 77
Jan Minafik v choreografii ,Nur Du“ (1996)

Obr. 78
Jan Minafik v choreografii ,Nur Du“ (1996)




JAN MINARIK V ROCE 2007

Obr. 79 A




Obr. 81




Obr. 82, 83

Obr. 84
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