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Abstrakt

Cilem mé prace je vyvozeni vlastni interpretace toho, jak mohl ,,avantgardni divak”
vnimat a na zaklad¢ své recepce reagovat na urcité typy divadelnich ptedstaveni. Tento typ
divactvi rozebirdm na zéklad@ zjisténych poznatkl o baletnim ptedstaveni Parade v rdmci
pafizskych sezén v prvni polovingé 20. stoleti. Postupné se zaméfim na odliSnosti mezi
klasickym a avantgardnim tane¢nim uménim a dotknu se vytvarné avantgardy a
zobrazovani pohybu. Vymezim tak klasické uméni proti modernistickému chapani
pohybovych télesnych forem. Mezi stéZzejni pojmy bude patfit naptiklad performativita v
umeéni. Déle se budu vénovat recepci tanecniho uméni na zéklad€ teorie zrcadlovych
neurontl, pojeti tance jako komunikace ¢i jako Cisté subjektivni vjem. Popisi mezioborové
ptesahy uméleckych forem s diirazem na interakci avantgardniho tane¢niho a vizudlniho
uméni za pomoci analyzy baletniho pfedstaveni Parade z roku 1917 s choreografii Leonida
Mjasina, hudbou Erica Satieho a vypravou Pabla Picassa. Zohlednény jsou i filosofické a
psychologické myslenky o tanci a divactvi, na kterych pak postavim a vyvodim svoji
interpretaci danych fenomeni. Cilem je tedy poskytnout ndhled do avantgardniho
tanecniho uméni a hlavni pfinos spoc¢iva v analyze pojmu divactvi v relaci k tanci v tomto

obdobi.
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Abstract

The purpose of my thesis is coming up with interpretation, how could an “avant-
garde” spectator possibly perceive and then based on his reception react to certain types of
theatre performances. I analyze this type of spectatorship based on findings about ballet
performance Parade within the Parisian seasons in the first half of the 20th century.
Continuously I will be focused on the differences between classical and avant-garde dance
art and also on avant-garde fine arts and displaying motion. Thanks to that, I will define
classical art in the opposition to modernistic conception of movement body forms. One of
the key concepts is for example performativity in arts. Next I will mention the reception of
dance art pursuant to the theory of mirror neurons, conception of dance as a
communication or just as a subjective perception. I will describe interdisciplinary overlaps
of artistic forms with emphasis on the interaction of avant-garde dance art and visual arts
using the analysis of ballet performance Parade from 1917 with Leonid Mjasin’s
choreography, Eric Satie’s music and Pablo Picasso’s scenography. Philosophical and
psychological ideas about dance and spectatorship, thanks to which I derive my
interpretation of those phenomena, are also taken into account. So the purpose is to provide
an insight to an avant-garde dance art and the main benefit consists in the analysis of the

concept of spectatorship related to dance in that time period.
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UvVOD

Pro téma mé bakalaiské prace jsem se rozhodla na zakladé osobni specializace,
kterou je klasicky tanec. S uz§im vybérem a zaméfenim mi pomohl pan doktor Véclav
Hajek. Mé téma tak rozebird vztah tane¢niho umeéni a divactvi v kontextu moderni doby.
Zamétfim se na diferenciaci klasického a avantgardniho uméni v oblasti vytvarného a
taneCniho umeéni. V této souvislosti se pokusim vystihnout klicové momenty pocatkl
klasického tance a jeho nasledny vyvoj. Zdiraznim funkce a postoje tehdejsiho publika,
jeho nahliZeni na baletni uméni a popisi plisobici okolni vlivy. Vedle toho zminim vyvoj
vytvarného uméni s dirazem na uméni avantgardni, ponévadz se posléze vaze k mé druhé
casti prace. Nastinim dobové koncepce, techniky a principy. Soucasti bude taktéz nastinéni
reakce divaka/publika na toto moderni uméni v kontradikei s klasickym, ¢imZ rozuméjme
umeéni patnactého az devatendctého stoleti. Ve vyvoji vytvarného umeéni se dale pokusim

postihnout hlavni rozdily v zobrazovani a vnimani pohybu.

Budu se vénovat otdzce pohybu nejen ve vizudlnim uméni, ale také vnimanim
pohybu jako takového, smyslovou slozkou lidského vnimani, a to primarné¢ v kontextu

psychologie. Hlavnim bodem ovSsem bude uméni tane¢ni a jak pisobi na jeho recipienty.

Dalsi kapitolu planuji vénovat vztahu avantgardniho obrazového umeéni a tance,
protoze tato interakce hraje v provadéné analyze klicovou roli a domnivam se tak, ze je

tteba popsat 1 diivejsi vztahy téchto uméleckych disciplin.

Mou bakaléiskou praci jsem se rozhodla strukturovat nasledovné: hlavnim délenim
bude separace ¢asti teoretické, kde zakotvim vSechny pojmy a charakteristiky relevantnich
meznikll pro mé téma, zasadim tak praci do Zadouciho kontextu na zakladé€ predchoziho
vyvoje a poté Casti analytické, kde provedu analyzu tanecniho piedstaveni Parade z
pafizské sezony roku 1917. Zde pisobili umélci vystupujici a G€inkujici pod skupinou Les

Ballets Russes, kterou utvoril Sergej Dagilev.

Vysledkem a planovanym cilem mé analyzy je interpretace vjemi divaka v obdobi
Les Ballets Russes, jaky nazor na taneCni predstaveni avantgardni doby divaci mohli

pravdépodobné zastavat, a to se pokusim urcit na zaklad¢ teoretického zakotveni v prvni
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casti. Co se tyce literatury, Cerpam z publikaci umélecky zaméfenych jako jsou dé&jiny
umeéni, z filosofickych, psychologickych, také z oblasti estetiky ¢i v neposledni fad¢ z

publikaci o tane¢nim umeéni obecné.
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1. Diferenciace klasického a avantgardniho tanecniho

umeéni

Klasika oproti moderné. Velky konflikt mezi mnoha uméleckymi obory, nejen v
oblasti uméni tane¢niho. Pokusim se pojmout hlavni stanoviska obou styli/etap v ramci
jejich vyvoje. Modernistické pojeti tance je zcela inovativni, vzdaluje se od pravidel a
zésad vSeho dosud zndmého, ¢imz myslim klasicky tanec. Na dalSich fadcich popisi jeho
vznik a uméleckou evoluci tohoto tane¢niho zanru. Hlavnim diivodem zasazeni baletu do
kontextu jeho poc¢atkl a do rozporu s modernim tancem je to, Ze diky dobovym pojetim se
obdobnym zptsobem rozvijelo i vytvarné uméni. To vyvrcholilo ,,vS§euméleckymi” dily

neboli syntetickym divadlem na zacatku dvacatého stoleti jako oslava rodici se moderny.

,, VSeumé&leckym” dilem je mySleno spojeni prvkd nejen tanecnich a vytvarnych ve
formé scénografie a designérskych instalaci, ale také prvka hudebnich, basnickych, nékdy i
péveckych ¢i hereckych. Vyctem téchto adjektiv jsou charakterizovany patizské sezony se

souborem Les Ballets Russes potadané Sergejem Dagilevem v letech 1911 - 1929.

1.1. Pocatky klasického baletu

Rada bych zapocala lehkym piiblizenim poc¢atkl klasického tance. To povazuji za
dilezité, jelikoz konecnd analyza na samotném zavéru mé bakalarské prace se svymi
charakteristikami stavi do protikladné koncepce tane¢niho umeéni, nez-li tomu bylo praveé
pii zrodu klasického baletu. Klasicky tanec byl vzdy chapan jako néco esteticky krasného,
uslechtilého, jako néco, co plisobi na nase emoce a city. Navzdory tomu i tento druh uméni
mél, ma a mit bude své odptirce, ktefi se objevuji napfi¢ vSemi vyvojovymi fazemi

baletniho uméni.

V Sestnactém stoleti byly u aristokratickych vrstev pfevazné¢ ve Francii velmi

oblibeny dvorské tance. Dvorské tance patiily do tanct socidlnich ¢ili spolecenskych, které
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se vzdy tancovaly a uskutecniovaly pfi pfileZitosti oslav panovnika a pifi podobné
velkolepych spolecenskych udalostech. Tanecniky byla vrchnost - aristokracie. Celé
obdobi renesance tak ptineslo novy pomér k tanci (Durante, 2018, str. 15). Ostatné jak je
vSeobecné znamo, nejen k tanci. Vznikaly nové tane¢ni formy a techniky, které podnitily
vznik Balletu de cour, dvorského baletu. Tento prvotni typ baletniho uméni, ktery se
naptiklad allemandou, courantou, sarabandou ¢i napiiklad karnevalovymi slavnostmi
nebo roztancenymi hostinami. ,,Vsechny tyto formy neustale rozvijely a pusobily podnétné
na vznik skutecného baletu.” (Kloubkova, 2021) Utelem viech téchto zminénych

tanecnich forem bylo demonstrovat slavu a lesk dvora.

Konkrétn¢ francouzské tane¢ni umeéni cerpalo od italskych tanecnich mistrii a
Katefina Medicejska umoznila rozsiteni florentskych tanecnich zptsobti. Vedle toho byla
velkou milovnici veskerého umeéni a diky snatku s Jindfichem Druhym tak mohlo italské
umeni rozsifit své pusobeni 1 na francouzskych dvorech. Abych stru¢né navazala na dalsi
vyvoj baletu, nesmim opomenout rok 1581. V tomto roce bylo ve Francii inscenovano
tane¢né-dramatické dilo Ballet comique de la Reine s velkym findle Le grand Ballet.

Miizeme o ném fici, ze Slo o historicky prvni baletni ptedstaveni (Durante, 2018, str. 15).

Ustiedni postavou, ktera stala pfi pocatcich baletu, byl Ludvik XIV.,
piezdivany ,,Kral Slunce”. Miloval tanec a v jeho dobé, tzn. pfevazné v druhé poloviné
sedmnactého stoleti, ho velmi popularizoval. Myslim si, Zze pravé on si zaslouzi byt
memorovan jako jedna z nejvétSich baletnich osobnosti. Za jeho vlady se baletni slavnosti
nekolikrat znasobily a baletni uméni se zaclo prudce vyvijet a zdokonalovat. Spolupracoval
naptiklad s vytvarnikem Carlem Vigarinim ¢i s hudebnim skladatelem instrumentalni
hudby Jeanem Baptiste Lullym. Balet se tak stal typicky francouzskym zanrem, vznikaly
akademie tance, opery a postupnou profesionalizaci tance vznikala i divadla urc¢ena pro
klasické baletni uméni, jehoz vrcholem bylo obdobi romantismu (viz str. 16-18). S prvnim
oddélenim jeviste a hledisté se setkdvame v renesanci. S profesionalizaci tance tedy
pomysIné vznikd i publikum pro baletni uméni - az profesionalizaci klasického tance se

zacal oddé€lovat umélec od divaka.
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Obr. ¢. 1: Ballet Comique de la Reine
,»Clenové publika byli umisténi na tiech strandch ve stejné virovni jako performer, nebo na

balkonu.” (Durante, 2018, str. 17)

,,Divdk z dvacatého stoleti by mél pravdépodobné potize s rozpoznanim Balletu de
cour jako klasického baletniho umeni.” (Au, 1997, str. 7) MoZzna by spiSe tento tanec
pripisoval k ur€itému spolecenskému tanci, ale balet jako takovy prosel od té doby tak
obrovskou zménou, Ze je opravdu zajimavé si uvédomit, jak vlastné tyto zmény probihaly
a co vSechno mohlo jeho formu ovliviiovat. Je logické, ze postupnym vyvojem se menil jak
zpisob tance, tak i nahlizeni na néj. Kontextualni vlivy, jako jsou naptiklad nejrozmanité;si
socialni faktory nebo aktudlni politickd situace, se vzdy podepisi i na tanci. ,,Esteticky,

socidalni, potazmo politicky aspekt jsou v ramci predstaveni neoddélitelne
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provazany.” (Polochova, 2011, str. 59) Vyrazné se v pribehu staleti zménily nase nazory
na funkci tance. Jak jsem zminovala, diive slouzil hlavné jako spoleCensky konstrukt, k
zabavé, k ucténi panovnika, kdy cilem bylo nadchnout pozvané publikum. Dnes mizeme
hovoftit jak o funkci estetické, kdy divaci chodi do divadel za piijemnym vizualnim
zazitkem, tak o funkci, kterd umoznuje participaci divaka. Nejen dnes se miizeme setkat s
politickou ¢i moralni funkci tance na publikum. Tim mam na mysli propagandu urcité ideje
a vyuziti uméni jako prostfedku k manipulaci s druhymi. Da se tedy ptredpokladat, Ze
politickd moc byla v uméni provazana uz tehdy. NaSe nazory se dnes lisi v tom, kde by
baletni piedstaveni mélo byt uskuteciovano, nebo jaké jsou vhodné dekorace, ale hlavné v
tom, jakou roli zastava publikum vzhledem k pfilezitosti tanecniho vystupu (Au, 1997, str.
7). Vratim-li se k prosttedi tance, je nutné fici, ze v obdobi Ballet de cour byly predstaveni
uskutecnovany ve velkych salech na takzvaném proskéniu, pficemz vétSina divaki tanec
pozorovala shora a tim byla jejich pozornost upfena na geometrické obrazce na podlaze.
Co se tyce doby a délky takovychto tanecnich entrée, zacinaly pozdé€ vecer a trvaly az 4-5
hodin. Tyto entrée, neboli umélecké vystupy, byly razu tanecniho, recita¢niho (recit parlé)
a zpivaného (recit chanté) (Kloubkova, 2021). Pro lepsi pochopeni spolecenského razu
téchto vystupil je nezbytné pfipomenout, ze jak tancici, tak publikum se vétSinou skladalo
z tad vladnoucich aristokratickych vrstev. Pfedstaveni byvalo zakonCovano Le grand
ballet, kdy se k oslavé dvora k tanci ptidalo prave i publikum. S timto jevem se, dle vSeho,

v pozdé&jsich dobach nesetkavame.

Pozdé&ji v baroku byl balet z ¢asti stejné¢ jako ve dvacatém stoleti komponovan mnoha
slozkami jako je poezie, hudba, scénografie a design (Durante, 2018 str. 17). Mizeme tak
fici, ze se jednalo o prvopocatky jakéhosi ,,vSeuméleckého dila”, které bylo svymi
charakteristikami ojedin€lé a vefejnosti velmi oceflované. Zdobené kostymy a scénické
vypravy ¢i efekty a predevsim vizualni predstava a chapani prostoru, v némz se tanec¢nik
pohybuje, za leccos vdéci 1 predchozimu rozvoji figurativnich prostorovych vztahii v
renesanénim a baroknim vytvarném uméni (Cech, 2020, str. 47). Takové propojeni uz v

dobé Ludvika XIV. ptekra¢ovalo hranice pouze tanecniho kontextu.

V nésledujicim osmnéctém stoleti byl diraz kladen na obsahovou stranku tance.
Usilovalo se o co nejvétsi déjovost, herecké vykony a emotivni expresi. O néco pozdéji

vznikl takzvany ballet d'acction, pticemz predstaveni byla postavena na rozvinutych
15



zapletkach a sloZitych piibézich, ¢imZz se bojovalo proti bezduchosti tance. Epocha
romantismu, ktera nasleduje, je nejbohatsi na baletni dila, ktera se inscenuji dodnes a sklizi
ohromné uspéchy po jevistich celého svéta. Tato romantickd baletni pfedstaveni jsou
prototypem takzvaného bilého baletu, ktery je zaloZen na emocich, osudu, lasce,
nadpfirozenu. Centralou baletu byla Patizska opera, kde chtély vSechny tanecnice i
tane¢nici mit angazma. Vlastné¢ je tomu tak dodnes... O pozdnim romantismu lze
poznamenat, Ze v ném pievlada technika nad obsahem a to bylo i odrazovym miistkem pro
tehdejsi reformatory. Ti chtéli opak, to znamena na techniku zapomenout, oprostit se od ni
a zam¢fit se na onen obsah, d¢j, samotnou podstatu tance. Vymezovali se proti stylizaci,
ktera podle nich byla umélecky stagnujici. Za zminku v relaci s touto problematikou stoji
italska romantickd tanecnice Fanny Cerrito, ktera byla kritizovana za pfiliSny diraz na

techniku, ¢imZ pry plisobila herecky neptesvédcivé (Kloubkova, 2022).

1.2. Prvni tendence k tane¢ni reformé

Jiz tedy v osmnactém stoleti se setkdvame s pokusy o tanec¢ni reformy klasického
baletu a jak bylo zminéno, byl vytykan pfiliSny diraz na techniku a opomenuti obsahu,
déje a vyznamu. Souhrnné se upozoriiovalo na nebezpeci povrchnosti tance. Vyznamnou
osobou, ktera stala pti zakladech popsaného nazoru, byl Jean Georges Noverre. Reakce na
jeho pojeti tance byly rtizné, nékteti jeho ¢innost hanili ve jménu klasického baletu, jini v
ni naopak vid€li budoucnost tance. ,, Vrtosivé obecenstvo, navyklé na konvencni balety a
favorizujici své tanecni hvezdy, neprojevovalo ndalezZité porozumeéeni pro ballet d‘action,
ktery se mu jevil rozviacny, mdlo baletni a nezajimavy.” (Noverre, vyd. 1984, str. 11)
Noverre ve svych Listech o tanci a baletech negativné zduraznoval i divaka klasického
baletu jako konzervativni slozku uméni. Noverrovy reformy byly uspésné a vedly k mnoha

inovacim, které se v tanecnim svéte ujaly.

,Déti Terpischory! Zreknéte se cabrioles, entrechats, a prilis sloZitych pas,
vyumeélkovanost a podbizeni nahradte citem, prostym piivabem a expresi; oddejte se

uslechtilé pantomime a nezapominejte pritom nikdy, Ze je dusi vaseho umeéni,; vioZte cdst
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svého Zivota a mysleni do svych pas de deux a necht je smyslovy proZitek stale prostupuje a
diktuje vam vSechny situace. Odvrhnéte studené masky, nedokonalé kopie prirody
zakryvajici rysy vasich tvari, zastinujici vasi dusi a zbavujici vas toho nejzakladnéjsiho
vyrazového prostredku, osvobodte se od obrovskych paruk a ucesi, jez zbavuji hlavu
prirozenych télesnych proporci; [...] Vénujte pozornost viemu, co promlouva k vasemu
nadani, budte origindlni, vytvorte si peclivym studiem nové pojeti; napodobujte, avsak jen
prirodu, protoze ta je krdsnym vzorem, jenz nikdy nesvedl na scesti ty, kdo ho pozornée

sledovali.” (Noverre, vyd. 1984, str. 13)

Mnoho jeho snah bylo splnénych a na jeho myslenkach se stavi dodnes.

Obecné v obdobi Noverrova klasicismu balet vzniké jako samostatny Zanr, v piedeslé
etapé byl stdle soucasti opery. Dostava tak novy smér, pouzivd se takzvany tanecni
monolog i dialog, ktery se sklad4 z pouZiti pantomimickych gest. V osmnéactém stoleti se
na baletnim predstaveni podili libretisté, choreografové, vytvarnici, hudebnici,...
(Kloubkova, 2022). A to vSe za ucelem dé&jovosti a obsahu, ktery ma byt podle dobové
koncepce vyrazny, tj. minimalné€ na stejné trovni jako forma, ¢imZ je mysSleno technické
provedeni. Vyznamnou priikkopnici nové formy baletu v osmnactém stoleti byla vedle
Noverra francouzska tanecnice Marie Ann de Cupis de Camargo, kterd ve svém tanci
uplatiiovala nové gesta i skoky a jeji novatorské myslenky cilily i na kostym, zkratila totiz
tane¢ni sukni. Stala se tak jednou z prvnich tanecnic, které se postavily proti dobovym
standardim. Nemohu nepfihlédnout ani k jeji konkurentce Marii Sallé. Marie Sallé
napiiklad odsoudila tane¢ni i€es a jako protest tancovala s rozpusténymi vlasy, tancovala s
vyrazem, citem, avSak ne s tak dokonalym technickym provedenim (Durante, 2018. str.

30).

Na pfelomu osmnactého a devatenactého stoleti vznikd choreodrama, které lze
definovat jako jakési dovrSeni Noverrovych myslenek. Za timto zénrem stoji italsky
umélec, choreograf Salvatore Vigano (Kloubkova, 2022). Vigano opustil tradi¢ni antické
naméty. Jeho naméty pro tvoreni baletl pramenily z inspirace historickymi udalostmi.
propojeni tance s pantomimou. Nasledujici romantismus je pak idedlem, kdy nastava

soulad mezi obsahem a formou. Tento vztah je rovnovaZzny a baletni uméni se nachazi na
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svém pomyslném uméleckém vrcholu. Divéci té doby vSak tolik nedbali na obsahovou
stranku, nechodili do divadel pro shlédnuti velkolepych zapletek a obrovskych hereckych
vykont, ale spiSe se kochali technikou a kostymy, a piredevsim divadla navstévovali pro
esteticky a jaksi povrchni zazitek, distanc od reality a mozna odreagovani. Romantismus se
vyznacoval praci s ndméty jakou jsou sny a idealy, coz se odrazelo prave 1 v tanci. Zdal se
proto nadpozemskym a tomu samoziejmé spole¢n¢ s choreografii napomahala i scéna. Po
vrcholné podobé klasického tance nastala redlna krize uméleckého tane¢niho Zéanru,
protoze se balet pfili§ koncentroval na svou techniku a ztracel se obsah (Halberstadt,
2022). Vyplnily se tedy obavy z minulosti, kterych zastanci tvrdili, Ze je klasicky tanec

prilis orientovan na formu a technickou stranku jeho provedeni.

Na sklonku devatenactého stoleti nastal zvrat a klasicky balet ptestdva byt
scénu prisli umélci s jedineénymi technikami, které mély s klasickym pojetim mnoho malo
spolecného. Zakladateli tzv. modern dance byli Ted Shaw a Ruth Saint-Denis, ktefi zalozili
tanecni Skolu a skupinu s nazvem Denishawn (Koutnd, 2018, str. 2), ktera byla situovana v
Los Angeles. Pravé zde studovali znami americti piedstavitelé moderniho tance, o kterych
bude fe¢ v nasledujicich kapitolach. Tento zvrat v baletnim uméni znamenal a podnitil
vznik mnoho novych moderné;jsich forem, které se dale vyvijely a ze kterych pozdéji vice

¢i mén¢ Cerpali umélci ze souboru Les Ballets Russes.

Zaroven muzeme tuto revoluéni tanecni scénu rozdélit na kontinentalni - evropskou,
kde mezi hlavnimi pfedstaviteli je nutné zminit madarského tane¢nika Rudolpha van
Labana (1879 - 1958) ¢i némeckou tanecnici Pinu Bausch (1940 - 2009). Na druh¢ stran¢
se formovala 1 tanecni scéna zamotska - americkd, ktera byla svym vyvojem opoZdéna.
Ackoli byl vyvoj v Americe pomalejs$i, nemiizeme fici, ze by to znamenalo méné
kvalitnich styl a technik. Zde se setkdvame s umélci jako jsou Merce Cunningham,
Martha Graham, nebo Isadora Duncan. Tito prikopnici moderniho tance viceméné dbali na
vymezenost vici technice klasického baletu, 1 kdyz Cerpali praveé z ni. Kladl se diraz na

vyrazové prostiedky, vnitini pocity a na svobodu pohybu (Koutnd, 2018, str. 2).

Nelze vsak tvrdit, ze se balet jako takovy wvytratil, pouze se na prelomu

devatenactého a dvacatého stoleti stale vice objevovaly tendence ho reformovat.
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1.3. Koncepce Isadory Duncan

Prvni pokusy a kroky k nové form¢ baletu na pfelomu devatenactého a dvacatého
stoleti byly velmi experimentalni. ,,Baletni scény casto tvorily soucast rozlehlych
extravaganci, jejichz cilem bylo oslnit oko nddherou a dumysinosti jejich prostredi,
kostymii a jevistnich efektii.” (Au, 1997, str. 87) Produkce takového typu méli zprvu u

vefejnosti velkou popularitu, a to diky své nevSednosti.

Tanec soucasné zacinal byt ¢im dal vice chapan jako néco, co vychazi z pfirozeného
pohybu a co se vaze k ptirod€. Isadora Duncan (1877-1927) patifila mezi prvni umélkyné,
které se snazily vytvofit Uplné novou formu tance. Duncanova 1 ostatni reformatoti méli
zkuSenosti s jiz existujicimi formami tance a praveé z nich Cerpali. Byly jakymsi stavebnim
kamenem pro dalsi vyvoj tance. Jmenovité §lo hlavné o klasicky balet. Isadora Duncan
dokonce ptivodné klasicky balet studovala, ale nevidéla v ném budoucnost. Klasicky tanec
odmitala a povazovala ho za umélecky nenaplitujici (Durante, 2018, str. 150). V oblasti
scénografie se obecné experimentovalo s nasvicenim, projekcemi a dalS§imi
technologickymi inovacemi, které byly pro dvacaté stoleti typické. Moderni tanec
ptitahoval pozornost mimo jiné i symbolistu, ktefi se taktéz snazili propojit formu a obsah,
stejné jako Isadora Duncan. Zijem v abstrakci, barvé a svétle paralelné¢ souznél s
nekterymi vytvarnymi umeélci té doby, jmenovité s Georgem Seuratem (Au, 1997, str. 88).
Isadora Duncan bojovala za svobodu a byla proti tradi¢nim socialnim rolim. Také dbala na
osobni rozvoj jedince. V jeji technice, da se fici, pfevazoval obsah nad formou a jeji
tane¢ni pohyby byly vedeny pfirozenymi instinkty. ,, Hledala prameny tance, které nasla ve
vnitrnim impulsu, soustiedeném v solar plexu, ktery iniciuje veskery pohyb.” (Au, 1997,

str. 89)

Alfou a omegou techniky Duncanové byla pfiroda a vztah k ni, a to si myslim,
vystihuje jeji vymezenost vici klasickému baletu. Je dolozeno, Ze vse, co bylo v rozporu s
pfirodou, jednoduSe odmitala. Proto také odmitala pouZzivani otevienych pozic chodidel,
jak je bézné v klasickém baletu, ponévadz to pro ni bylo pfili§ stylizované a tim 1 umélé a
vymykajici se pfirozenosti. Pfiroda pro ni byla jakousi mantrou, veskerou inspiraci, na

které byla jeji metoda postavena. O tom svédci i to, Ze jeji technika byla zalozena na
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vSednich aktivitdch/pohybech jako je chlize, béh nebo skékani. Zkratka pracovala s
pohybovym repertoarem bézné¢ho dne. Paralelné s tim se zajimala o antickou kulturu, ve
které spatfovala ideal duSevni i1 télesné krasy, kalokagathie. Inspirovala se pohyby
odvoditelnymi z vyobrazeni na uméleckych artefaktech (Koutna, 2018, str. 2). S tim je
spojené 1 jeji charakteristické tancovani v fecké tunice, namisto zdobenych kostymd.
Isadora Duncan byla symbolem jednoduchosti v otdzce estetiky i projevu, projevu nejen

choreografickém, ale i v tématech, kterych ve svém uméleckém tvofeni vyuZzivala...

Obr. ¢. 2: Isadora Duncan

(Aubel, 1928, str. 1)

Oproti klasickému tanci si zakladala, aby jeji tanec pfimé doléhal na divéka.
Nemyslim si, Ze by tradi¢ni baletni pfedstaveni nedokazalo divaky emocné nadchnout a tak
k nim nepromlouvalo, ale Duncan se to snazila v jeji technice zdiraznit. Odmitala baletni
sukng, baletni obuv a pfiklanéla se k feckému idedlu, jelikoz feckou kulturou byla
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fascinovana (Durante, 2018, str. 150). Na popud toho tancovala v bilé zavdzané tunice a
zpravidla bosa. Pozdéji v umeélecké taneéni branzi na zadkladé¢ toho dostala

prezdivku ,,bosonozka” (viz obrazek vyse).

1.4. Koncepce Marthy Graham

Martha Graham (1894-1991) byla velmi pozoruhodnou osobnosti jak v tane¢nim
profesnim zivoté, tak i v tom soukromém. Jeji charakter a osobni Zivot se projevil i v jejim
uméni. Rika se, e disponovala velkou sebedivérou. V jeji technice poukazovala na
vymezenost vici klasice tim, Ze pracovala s principy zivociSnosti, zdliraziiovala pudy,
emoc¢ni chovani a bezprosttednost. Co je u techniky Grahamové relevantni je, ze takzvané

polozila tanec na zem (Halberstadt, 2022).

Mezi stézejni principy v jeji tanecni tvorbé patiil kontakt s podlahou, potazmo se
zemi, diky kterému objevila moZnost prace s onou zivociSnosti. Je zbytecné se tu
dopodrobna rozepisovat o jejich ptipravnych cvicenich na zemi, kdy tento vztah tanecnika/
performera se zemi je evidentni. Rada bych ale ptiblizila dalsi principy, kterych vyuzivala.
Tim je prosté a jednoduSe dychéani. Tento princip kombinuje ve své technice s kontrakci,
tedy vydechem, a release, tedy nadechem, ktery je protivahou ke kontrakci - vydechu.
Protikladny vztah nadechu a vydechu nenésilné charakterizuje jednak pudovost, druhak i
diiraz na pivod této techniky v pfirozenim pohybu. Kontrakce symbolizuje napéti v téle,
pudovou potiebu, ¢i emocni vypéti. V opozici je zminény nadech neboli release, kdy je
vSechno napéti z téla vypusténo. Zdiraziiuje tim pfirozenost a oproti baletnimu uméni, kdy
je zaddané, aby dech tanecnic a tanec¢nikli byl naprosto minimalni a co nejméné znatelny, v
technice Marthy Graham je viditelné dychéani zakladnim prvkem. Mezi dalsi principy patii

opozice, kdy je jedna ¢ast téla v kontradikci k té druhé, nebo vztah k prostoru.

Kromé toho, ze byla emancipovand, stdla si za svym a jeji egoismus z ni pfimo
vyzatoval, povazovala pohyb jako néco, co vychazi z nitra jedince. Mozné byla ovlivnéna

jejim otcem, ktery byl psychiatrem a tvrdil, Ze pohyb na ¢lovéka prozradi vSe. Tim narazel
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na aktualni dusevni stav, niterni pohnutky a obecné emoéni naladéni. ,, Clovék poznd své
pocity podle svych pohybu”, jak tikd Martha Graham ve svém biografickém snimku
(Zrozeni tanecnice, 1994). V tomto ohledu ovladla diraz na psychiku a dusevni zivot

¢lovéka. Doslova tvrdila, Ze: ,,tanec je skryty jazyk duse.” (Citaty emamut, 2007)

Z divackého hlediska a z hlediska pfijmuti vefejnosti musim podotknout, Ze méla
mnoho kritikd, ktefi jeji pohyby nepovazovali za tanec, ale spiSe za pohyby z béZzného
zivota, a tak za pohyby umeélecky naprosto nevyznamné. Jeji tanecni techniku tak
nepfijimali. Mohlo by tomu byt proto, ze za dobu jejiho uméleckého plisobeni nijak
nesystematizovala svou techniku, k tomu doSlo az po jeji smrti, kdy byly stanoveny
zakladni principy a zakladni dychaci cvieni na bazi kontrakci a release, nebo cviCenich ve

stoji, jako jsou skoky, Ci piruety.

1.5. Les Ballets Russes

Vedle Marthy Grahamové a dalSich o reformu a renovaci baletniho uméni bojuji také
tehdy nové vzniklé tanecné-umélecké soubory ¢i tanec¢ni skupiny. Navic vztahy mezi
Ruskem a Francii byly na zacatku minulého stoleti pifivétivé, coz se podepsalo i na

kulturnich stycich...

V novém dvacatém stoleti bylo specialné francouzské tane¢ni uméni, v kontrastu s
rozkvétem v druhé ptlce devatenictého stoleti za romantismu, ve fazi stagnace, ne-li
upadku. A tak bylo kritizovano. Tato kritika zapfiCinila vznik inovativniho tanecniho
souboru Les Ballets Russes Sergeje Pavlovi¢e Dagileva. Dagilev, jako milovnik a mecenas
uméni s mnoha ptateli z uméleckého svéta, povolal a seskupil renomované osobnosti z
ruznych uméleckych kruhti a snazil se s timto souborem popularizovat ruské uméni v
Evropé, pfedevsim v PafiZi. Se zakladanim souboru mu poméhal naptiklad zndmy umélec
Ledn Bakst, ktery se pozdéji dokonce stal uméleckym feditelem tohoto souboru. Patiz byla
ohromena z neznamych modernich inscenaci Dagilevova souboru. Do obdobi avantgardy

vstoupil okolo roku 1909 a ke spolupréci si vybiral hlavné malite modernistické Ecole de
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Paris a skladatele znamé jako Les Six (Au, 1997, str. 105). Hlavnim choreografem souboru
se stal Michail Fokin se svymi novatorskymi ndzory na choreografii, kterymi opovrhoval
tradi¢nim stylizovanym baletem. Jeho piesvédceni popsal na tadcich v ¢lanku londynského
Times: ,,Netvorte kombinace z béinych a ustdlenych krokii, ale vytvorte novou formu
odpovidajici namétu, netvorte prosté divertissementy, gesta rukou nahradte mimikou

celého tela.” (Times, 6. Cervence 1914)

Clenové souboru v &ele s Dagilevem vyuzili piileZitost G¢inkovat a rozsifovat ruské
umeéni ve Francii v tom smyslu, Ze zkouSeli vyuzZivat a experimentovat s avantgardnimi
prvky a postupy, které by jim na domaci konzervativni pudé byly jen ztézka dovoleny.
Dagileva kromé toho lakala myslenka, Ze se jim podaii oslnit evropské divaky. Od roku
1909 tak byly pafizské sezony kazdoro¢né v letnich mésicich uskutechovany, ¢imz chtél
otevfit okna do Evropy. Pozd¢ji se vytvofil staly soubor (Les Ballets Russes, 1911) se

sidlem v Monte Carlu.

,.Sergej Dagilev byl dogmatickym lidrem, ktery organizoval kazdy aspekt Ballets Russes od
kontrolovani scény a kostymii po choreografii, hudbu a osveétleni. Podporoval vSechny
umélce, hudebni skladatele a spisovatele v jeho souboru, a podnitil jejich honbu za novym

a inovativnim.” (Durante, 2018, str. 144)

Samoziejmou soucasti reforem tance byla scénografie. Tanec se proto zacal prolinat s
inovativnim avantgardnim vizualnim uménim. Mnohdy se ptestavalo spolupracovat s pro
balet tradicnimi skladateli a scénografy a v takovémto performativnim celku se zacal
projevovat zcela novy postoj k baletnimu umeéni. Co se ty¢e nového estetického kéanonu
scénografie, stalo se béZnym, Ze nova estetika scénografie v baletech zastinovala veskeré
znamky lidského téla. Leckdy byly kostymy designovany tak, aby nebyla ziejma silueta
taneCnikova téla, tvafe umeélci byly casto zakryty vyraznym licenim nebo dokonce
maskami (to pozdéji uvidime 1 v inscenaci Parade). V§e inklinovalo k technickému vyvoji.
Obdivovala se véda a jeji rapidni vyvoj, technika a stroje. A to se stavilo do protikladu s
klasickym (romantickym) pojetim baletu, kde pravé lidskost a emoce staly na vrcholu.
Spolecensko-politicky aspekt se taktéz stal diskutovanym. ,,Petipovy balety se staly
neoblibenymi, protoze byly spojovany s cisarskym dvorem.” (Au, 1997, str. 104) Marius

Petipa byl francouzsky choreograf tvofici v 19. stoleti. Diivodem mohl byt i fakt, ze
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klasicky balet v jeho nejdokonalejsi formé ztratil kontakt s okolnim svétem, s jeho
hodnotami a celkové soudobou spole¢nosti a jednoduSe se vymykal realité. N&které
publikum povazuje odpoutani od reality jako klad, n€které progresivné brojilo za moderni
inscenace. Pti pafizskych sezdnach se Casto setkadvame se skanddlnim divackym pfijetim.
V této dobé vznikaly alternativni moznosti, kde poradat predstaveni (kabarety, venkovni

scény divadel atd.) Vznikaly také komorni balety a obecné mensi scény.

Divadelni avantgarda odmitala vSe minulé a stavila se tak do opozice proti oficialni
divadelni kultufe. Jeji experimenty vrcholi 1 pravé v baletnim uméni a ptes své vratké
zacatky méla velky vliv na veSkery dalsi divadelni vyvoj, kam zafazuji i tane¢ni uméni.

Také kvete divadelni kritika a roste pocCet nejriznéjsich tvah nad umeénim.
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Obr. ¢. 3: Titulni strana - Ballets Russes program, 1923 Picasso

BALLET RUSSE

(Kochno, 1970, str. 6)

Obr. ¢. 4: Plakat Ballets Russes vytvoren Jeanem Cocteau

(Kochno, 1970, str. 61)
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Dvacata 1éta se nesla v duchu experimentovani. To se odraZelo v choreografiich
pievazné Michaela Fokina, coZ nasledn¢ ovlivnilo 1 dal$i umélce. ,,Nékteri se pokouseli
obohatit baletni slovnik s pohyby z jinych zdrojii: z tancii spolecenskych, akrobacie,
gymnastiky ci etnickych tancii.” (Au, 1997, str. 103) Obecné se choreografové snazili
vytvorit takovy tanec, ktery je méné zavisly na libretu a spisSe se vaze k ¢isté forme tance.
Na inscenaci vzdy pracovalo nékolik umélct z riznych odvétvi a ke spolupraci byli zvani
hlavné soudobi vytvarnici. Vyprava baletl stdla pomysIn¢€ na stejné Girovni s tane¢ni nebo
hudebni slozkou a skandalni pfijeti inscenaci paifizskym publikem bylo v pfimé vazbé
zejména na provokativni kostymy. Za zminku stoji Faunovo odpoledne ¢i proslulé Svéceni

jara.

vvvvvv

Picasso s Dagilevovym souborem poprvé pracoval v roce 1917 na inscenaci Parade. Jeho
kubistické navrhy se vSak objevily i1 v jinych pfedstavenich, pficemz moje zaméteni cili
na ,,Paradu”. Krom¢ Picassa a jeho kubistickych tendenci mizeme v souboru nalézt i
spoluprace s dalSimi uméleckymi sméry, jako naptiklad s futurismem ¢i surrealismem.
Joan Mird obstardval vypravu baletu Romeo a Julie (1926) a Giorgio de Chirico byl
scénografem baletu Le bal (Kochno, 1970, str. 236), na kterém se umélecky podilel znamy
gruzinsky choreograf George Balanchine, ktery se pozdéji proslavil ve Spojenych statech
americkych. Giorgio de Chirico zde znazornil sochy, které se Casto objevuji 1 v jeho

malbach.

Pro soubor skladali hudebni skladatelé jako jsou Igor Stravinskij, Sergej Prokofjev,
nebo Eric Satie. Igor Stravinskij se podilel na notoricky zndmém baletu Le sacre du
Printemps (Svéceni jara neboli Obrazy z pohanské Rusi), ktery v roce 1913 pfinesl
rozpacité reakce a nezvyklé divacké rozhoiceni. Obecenstvo na Stravinského hudbu v
kombinaci s Nizinského inovativni choreografii reagovalo nevSedné pohorsené. NevSedné
proto, Ze konzervativni publikum projevovalo svilj nazor nejen pokfiky, ale zapojilo se 1
vice aktivné, coz se mohlo projevit pranici v hledisti. Primitivni az barbarské
zvuky ,,hudby”, jako tfeba dupani nohou, udajné divaky umélecky odpuzovaly. Dagilevova

reakce na udajné fiasko znéla: ,, Presné to, co jsem chtel.” (Durante, 2018, str. 165)
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Dvacet let existence Les Ballets Russes bylo a dodnes je spojovano s unikatnosti v

choreografii, scénografii a hudbé.

27



2. Avantgardni uméni a jeho specifika

Stejné tak jako jsem se pokusila strucné nastinit vyvojové faze klasického tane¢niho
umeéni, rada bych velmi struéné popsala i vyvoj vytvarného s dirazem na avantgardu.
Povazuji za nezbytné dotknout se vyvoje obou z téchto odvétvi, protoze v Pardde spolu
tyto oblasti velmi tzce spolupracuji soucasné i s dalsimi umeéleckymi disciplinami a je
nutné spravné rozumét a znat predesly kontext minulého umeéni, které podnitilo vznik

moderniho.

Pojem vytvarné uméni je velmi rozsahly. Miizeme ho chapat jako specifické
vyjadieni, expresi, nebo jako vizualni komunikaci s recipientem. Je jakousi metodou, ktera
uspofadava chaos vSedniho svéta. Jako klasické vytvarné umeéni se vymezuji umélecka
dila, kterd vznikla v obdobi 15. - 19. stoleti. Moderni a avantgardni umeéni se od klasického
1i81 nejen v produkci, ale i recepci. Piedevsim se rozepisi o performativité jakozto o prvku,
ktery umoznil propojeni konceptu predstaveni, ktery je spjat s tancem 1 s vizualnim
uménim. Vyznamnou slozkou avantgardy je taktéz naprosto nové chapani pohybovych

forem, v ¢emz také spociva jedna z nejvétSich diferenciaci mezi témito etapami.

Centrem avantgardnich uméleckych tendenci se stala Pafiz, ktera inspirovala nejen v
oblasti umélecké, ale i v luxusni modé. Byla tehdy epicentrem svétového avantgardniho
uméleckého déni. ,,Nové proudy jsou obviniovany z toho, Ze zkresluji skutecnost, popiraji
krasu a hlasaji nemoralnost, ale boritelé starych norem maji své zanicené obhdjce v
basnicich jako je Apollinaire, Cendrars, Cocteau a jsou velmi podporeny snahami
hudebniki jakou jsou Eric Satie a clenové Parizské Sestky.” (Navratil, 1993, str. 42)

Mimochodem prave Eric Satie byl inspiraci a vzorem pro Cleny Les Six.

Chtéla bych zdaraznit, ze jiz Noverre ptipodobnuje tane¢ni pohyb k obrazu.
,, Tanec stejné jako obraz maluje pred nasima ocima jen situace a vskutku kazda scénicka
situace neni nicim jinym nez zivym obrazem.” (Noverre, vyd. 1984, str. 12-13) Pfijde mi

pozoruhodné, ze koteny performativniho obratu miizeme nalézt uz v osmnactém stoleti.
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2.1. Obecné vymezeni

Shodou okolnosti, vzpominany Ludvik XIV. nebyl ustfedni postavou jen na poli
taneCniho umeéni, ale 1 ve sféfe vytvarného uméni. V roce 1667 na jeho podnét vznikl Salon
kralovské akademie vytvarného uméni (Salon de Paris), kde byly uskutectiovany oficidlni
umélecké vystavy. V nasledujicim osmnactém i devatenactém stoleti se Salony takového
typu konaly velmi pocetn€. Ludvik XIV. byl milovnikem veSkerého uméni a to se
podepsalo 1 na jeho odkazu. Od pocatku devatenéactého stoleti se zaCaly prosazovat riizné
piistupy k vytvarnému uméni. Mezi né patfil klasicismus, romantismus, realismus a dalsi.
Kazdy z téchto smérti mél své jedinecné hodnoty, dogmata a principy, které¢ uplatiioval.
Rozdilnost mizeme nalézt kuptikladu v otdzce zobrazovani emoci. Kazdy pfistup jinak
pojimal individualitu, kazdy inklinoval k odlisnym spolecenskym konstruktim, jako jsou
duchovni zivot a nabozenstvi nebo moralka. Tendence téchto smérli se velmi lisily. Co
mély vSak ¢astecné shodné, je takové pojeti pohybovych forem, které z Casti vychazelo z
tradi¢niho diirazu na stabilni a rovnovazné provedeni obrazového vyjevu. To je postaveno
do pomyslného rozporu s modernou (a pozdéji avantgardou), jejiz datace zacina posledni

tfetinou devatenactého stoleti.

Pro moderni uméni obecné, (tj. obdobi od sklonku devatenactého stoleti az
alternativné do druhé poloviny stoleti dvacatého), je charakteristicka pokrokovost v tom
smyslu, Ze vnima histori¢nost. To v tomto smyslu indikuje, ze vzdy hledi na aktualnost a
zobrazuje moderni témata (Cumming, 2008, str. 79). MizZzeme o uméni moderny a
avantgardy fici, ze je samostatnym vizudlnim paradigmatem. Mimo jiné je kladen diiraz na
individualismus a otevienost viuc¢i vSemu novému, dosud neznamému a
neprozkoumanému. Celkové je mozno vytvarnou modernu uchopit jako dusledek doby

osvicenské, kdy se zacal prosazoval emancipovany clovek a jeho individualita. Zapadni

W w

vedla k pokroku.

Ackoli je rozdilnost mezi tanecnim a vytvarnym uménim znatelnd, v avantgardnim
umeéni nalézame jejich propojeni a dokonce jejich tispéSnou soucinnost. Castokrat se poji a

kombinuji dohromady v rdmci vétSiho celku a tvoii tak performativni celek. V takovém
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uspofadani hraji svou roli 1 jind uméleckd odvétvi, zasadni je vSak jejich souhra, ktera se v
moderni dob¢, hlavné v dvacatém stoleti, hojn¢ praktikovala. Mimo jiné, pohyb byl do
osmndctého stoleti pojiman jako klamovy. A to kviili jeho Spatné uchopitelnosti, se kterou
vrcholi v nejriiznéjs$i experimenty s nim, vcetné interakci rtiznych druhi uméleckych
oblasti a pokusti o znazornovani pohybu. Ve spojitosti s tim zacal byt tanec chapan jako
pohyblivy obraz. Diliraz na tuto kooperaci mi dovoluje dale se rozepsat o konceptu, ktery je
spjaty jak s tancem, tak s vytvarnou avantgardou. Nasledujici fadky budou charakterizovat
performativni obrat, ktery nastavil jak naprosto novy pohled na recepci uméni, tak na

umeéni samotné.

Prvky ptedstaveni tak ve vytvarné avantgard€ vystoupily na povrch.

2.2. Performativita

, Kdyz se diive mluvilo o tom, Ze uméni transformuje a podnécuje umélce i recipienta
k premene, byly tim spise mysleny tvirci inspirace ci v recipientovi vyvolany
prozitek.” (Polochova, 2011, str. 13) Do protipolu k této myslence mizeme postavit
divaka, ktery aktivné zasahuje a aktivné reaguje na umeéni, s kterym je v kontaktu. Tato
spolutcast divaka je spolu s interakci vSech slozek uméleckého dila jadrem konceptu

performativniho celku.

Performativni prvky (spoluucast divaka a vnitini integrita dila) propojuji vytvarné
uméni s divadlem, pfiblizuji jedno prostiedi tomu druhému. Typickym se to stava hlavné v
obdobi moderny a avantgardy, kdy mezioborova kooperace pfimo vzkvétad. Umélecka
odvétvi se spojila v jeden velky celek a pomysiné hranice mezi jednotlivymi uménimi
zacCaly postupné mizet. Zacalo se ¢im dal vice kooperovat. Tento proces lze nazvat

performativnim obratem.
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Pojem performativity, popsan Johnem Austinem (Stephenson, 2022, str. 89), je
specificky pro umeéni dvacatého stoleti. Jiz ze samotného nazvu vyplyva, ze ma tento
koncept co docinéni s predstavenim. Byl velkym ptelomem, ktery zménil pohled na umeéni
a lidé proto zacali uvazovat odlisn€. Dalo by se fici, Ze se tento novy pfistup svou
podobnosti (tanecnimu) ptredstaveni absolutné vymyka do té doby znamym pfistuptm.
Tim, Ze hranice mezi uméleckym dilem a jeho publikem zacala pomysiné splyvat, stali
jsme se jako divaci aktivni sloZkou uméleckého dila. Ono splynuti objektu se subjektem,
tedy splynuti aktéra a divéka, je filosoficky diskutovanou problematikou. Arthur C. Danto
ve své publikaci Konec umeéni (Danto, 1988) zastava ndzor, Ze uméni uz nekoresponduje se
svou dobou, ze jeho podstata byla naplnéna, pravé proto, Ze se onen subjekt a objekt
nachazi na stejné rovin€. V kontrastu, pro klasické uméni je charakteristicky protichtidny
vztah subjektu a objektu. Ale v performativnim umeéni produkce i recepce uméleckych dél
probiha jako by na jedné lince. Divdci se ocitdvaji v situacich, kdy se stavaji spoluaktéry a
kdy tato aktivita vede k fyziologickym, afektivnim, volnim energetickym a motorickym
reakcim, které vyvolavaji dalsi jednani (Polochova, 2011, str. 19). O télesném ucinku se
vice rozepisi v jedné z podkapitol vénujici se postavé divaka, a to v podkapitole o teorii
zrcadlovych neuronii. Zndmky predstaveni Cili performativity miiZeme zpozorovat i v
riznych tehdy nové vznikajicich modernich smérech. ,,Ve vytvarném uméni se rysy
predstaveni objevily nejprve v akcni malbé (action painting) a body artu, pozdeji také u
svetelnych soch (light sculptures), videoinstalaci apod. Umélec se bud’ zivé predvadel pred
publikem pri viastnim aktu malovani, ¢imz stavel na odiv sve télo a celkové se
sebereprezentoval, nebo tu byl divak - vyzvany k manipulaci s exponaty - sledovan

ostatnimi divaky.” (Polochova, 2011, str. 21)

Pozastavenim se nad timto pojmem jsem chtéla propojit a osvétlit prechod od
vytvarného uméni k uméni s prvky performativity/rysy performativniho celku. Témito rysy
jsou chapany 1) pro avantgardu typické mezioborové piesahy a 2) splynuti publika s
performerem, tedy aktivni recepce takového dila. Divadelni véda je s vizualnim uménim

uzce propojena a koncept performativity je provazan v obou z nich.
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2.3. Modernistické pojeti pohybu ve vytvarném uméni

Pohyb a vizudlni uméni v novych uméleckych tendencich dvacatého stoleti zacaly
tvofit uzké vazby. I zde se blize zaméfim na tanec a jeho ptesahy. ,, V poslednich letech Ize
ve svetovem uméleckem kontextu sledovat zdajem nezanedbatelného poctu vizudlnich
umélcii o vyuziti tance ¢ choreografie v jejich tvorbé.” (Cech, 2020, str. 14) Ohnisko
z4jmu se nachdzelo ve vzajemné blizkosti moderniho (avantgardniho) tance s modernim
(avantgardnim) vizualnim uménim. Sice se v dobé vice od soucasnosti vzdalené, v epose
renesance, s uchopenim pohybu nakladalo méné pokrokovéji, ale 1 tam urcité snahy o

znazornéni pohybu vzkvétaly.

Miuizeme tyto minulé snahy povazovat za ptipravnou fazi pro pozd¢jsi vyvoj vztahu

pohybu (tance) a vizudlniho uméni v modern¢ a avantgarde¢.

Typické pro zndzornéni pohybu bylo v renesanci a pozdéji v baroku vyjadieni
prostoru a hloubky, at’ uz se jednalo o figurativni malby, nebo jiné pociny tehdejsich
umélcil. Uz v této dobé je zfejmy urcity vztah k zobrazovani pohybu. Konkrétné bych rada
poukazala na tvorbu Doménika Theotoképoula, znamého jako El Greco. Tento $panélsky
renesancni malif navzdory svému zakotveni tvoftil, dle mého, moderné pfipominajici dila.
Dosahl toho nejspi§ experimentovanim s barvami, vyrazem expresivity a taktéz
dynamikou, ktera je ovSem zdvisld a podfizena vybéru barev. Jeho dilo Otvirdni paté peceti
mi navozuje pocit pohybu v obrazu, dokonce jako kdyby vyobrazeni ,tancovali’.
Vetejnosti byl dokonce diky své nad¢asovosti v dile nazvan ,,Casem cestujici malit” (BBC,

2014).
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Obr. & 5: El Greco - OTVIRANI PATE PECETI
(BBC, 2014)

Kofeny modernismu lze spatiovat v dobé osvicenské, ale také dobé romantické, kdy
se mimo jiné setkavame s vynalezem fotografie (1826 vytvofil prvni snimek Niépce, ale
urcité predzvésti s pokusy o technicky obraz bychom nasli 1 dfive), coz posléze (v 70.
letech 19. stoleti) umoznilo nové zaznamenavani pohybu - jeho rozfrazovani. V
nasledujicich dobach se vyznamnym stal avantgardni futurismus s jeho propracovanosti
rozfrazovaného pohybu a myslenkou technologického pokroku. V tadé¢ futuristickych dél,
které vznikly hlavné pfed prvni svétovou valkou a které znazornovaly dynamiku
geometrickych tvarti, se podle vSeho odkazovalo mimo na rozvoj techniky i k inspiraci
tane¢nim pohybem ¢i postavou tane¢nika/tanecnice. Napftiklad futuristicky ukotveny
umélec Gino Severini, u kterého je dynamika viditelna, se ve své tvorbé zaméroval na
zobrazeni tanecniho dynamického pohybu a jeho formy. Pocitu pohybu a sélajici energie
dosahoval vyuzitim barvy, jak lze vidét na obrazku nize. Inspirace tanecnim pohybem
vychazejici z kubismu, futurismu a pocinajiciho abstraktniho uméni se v dilech poté

projevila vlastné jako vytvarné vyjadieni choreografické myslenky (Cech, 2020, str. 35).
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Obr. ¢. 6: Gino Severini - DANSEUSE
(Sotheby’s, 2008)

Tato siln¢ dynamicka barevnd malba postavy tanecnice v pohybu, Danseuse,
reprezentuje Severiniho zajem v tématu tanecniho pohybu, coz se obecné pozdéji stalo
velkym namétem futuristi. Pravé vyrazné barvy mu pomohly inkorporovat pohyb do
znazoriovanych objektd. ,,Prvai postavy tanecnic Severini namaloval v roce 1911 a se
zaujetim v tomto tématu dale pokracoval po dalsich pét let.” (Sotheby’s, 2022) V moderni
dobé je vSe kolem nas v neustdlé zméné a v neustadlém pohybu. Tento pohyb mohl byt
pfenesen i1 do dila Danseuse. Na obraze si mizeme povSimnout i kubistickych prvki, jako
jsou ostré hrany a linearni linky, ale také mnoha kontrastd, které spatfuji napiiklad v
jemnosti tane¢niho pohybu. Ackoli se také jednd o dvourozmérné dilo, miizeme z néj
pocitit jisty rytmus, ktery dale miZze vést 1 k predstavam hudby, tedy k predstave
hudebniho doprovodu tanecnice. ,,Futuristé prohlasili, Ze tradicni pojeti prostoru bylo
prekonano, ze moderni vnimavost ucinila schopnost vnimani ostrejsi a ze barvy musely

, Wkricet” svou vyraznost a nddheru v zarivé vizi. Téla meéla byt dematerializovana v
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prostoru a hmota meéla byt osvobozena z mezi formy. Futuristé také potvrdili svou touhu
namalovat postavu spolu s okolni atmosférou a premistit divika do stredu obrazu.” (Coen,
1989, str. 49) Souvislost tak miizeme vidét 1 v pomyslném vtahnuti divaka do obrazu a tim
1 ve smyvani hranic mezi uménim a recipienty. Futuristické hnuti mélo zcela zasadni vliv
na zobrazovani pohybu a rychlosti, potazmo tance. Proto jsem si dovolila alespont na
prikladu Gina Severiniho poukézat na motiv figury tanecnice, ktera pfirozené predstavuje
zaméfeni futuristl na dynamiku samoziejmé ve spojitosti s volbou vyraznych barev, ¢imz
se chtéli distancovat od tradi¢nich uméleckych kanont. Jejich cilem bylo v podstaté tyto

normy porusovat.

Tendence v soucasném uméni sméetfuji k praci s choreografii a strukturovanym
pohybem ¢i pohybovymi systémy a kofeny maji v tvorbé moderny a avantgardy 20. stoleti
(Cech, 2020, str. 31). Mezi takové sméry ve 20. stoleti patfi performance, happening, ¢i
land art. A protoze avantgarda, jak uz z etymologie slova vyplyva, byla pokrokova,
mySlenkoveé napted, v ramci téchto zanri experimentovala a zjiStovala hranice mezi
uménim a neuménim. Na druhou stranu obdobnég, jak je ve vyvoji evropské hudby znamo
odvoléavani se na minulou tradici (novoklasicismus, novobaroko), mnoho z modernich
vytvarnika ve své tvorbé odkazuje na minulou tradici vybraného pfistupu nebo sméru v
ramci nejen moderniho, ale nékdy i klasického a antického uméni a tim i na pojeti pohybu

takové doby.

V dalsi kapitole, kterd plynuje navazuje na tuto, blize specifikuji prunik téchto dvou

probiranych uméleckych svéta.

35



2.4. Interakce tane¢niho a avantgardniho vizualniho uméni

jako predpoklad pro parizské sezony

Cokoli, co se d¢je v pritomnosti, je nasledkem minulého. To ovSem neni nic¢im
neobvyklym. Takova kauzalita se uplatiiovala i pfi vyvoji tance a baletu. Nemohu ji proto
ani zde opomenout ve formé¢ nastinéni prvnich revolu¢nich d¢l ¢i pozdéji inscenacnich

postupt, které se pak reflektovaly pfi patizskych sezonach, nebo se ovliviiovaly navzajem.

Henriho Matisse (1869-1954) bychom mohli povazovat za dalSiho umélce
zminovany Gino Severini. Pro ilustraci interakce tane¢niho a avantgardniho vizualni uméni
jsem si Matisse vybrala pro jeho vetejné velmi znamé dilo Tanec (La Danse). La Danse
kromé& toho, Ze namétem byla kompozice tan¢icich postav, ze které je na prvni pohled citit
rytmus a pohyb, byva mnohdy spojovéana s Tancem mladych divek z baletu Stravinského,
ze Sveceni jara (1913). A Svéceni jara bylo inscenovano v ramci patizskych sezoén pod
zadtitou osoby Sergeje Dagileva, coz v tomto ohledu shledavam za vyznamné pojitko.
Vjem obrazu je tak pifipodobiiovan vjemu tanecniho pohybu, tanec je chapan jako
pohyblivy obraz a naopak. Rada bych tim upfesnila, Ze prvky predstaveni v avantgardnim
uméni jsou zakofenéné hloubéji, nez ve vztahu k Ballets Russes. Diive problematicka

uchopitelnost pohybu se stala sttedem zdjmu umélcti a to podnitilo mezioborové piesahy.

Rozepisuji-li se o reprezentaci strukturovaného pohybu prostiednictvim vizualniho
uméni, nesmim zapomenout na amerického tanec¢nika a choreografa Merce Cunninghama,
chapaného jako podstatny clanek pro moderni tanecni tvorbu a rozvoj umélecké
spoluprace. Cunningham sice piisobil az ve druhé poloviné dvacatého stoleti, ale soubor
ruskych baletd pretrvaval i v této dobé, ackoli se pisobisté presunulo do Spojenych stath

americkych. Proto jsem si dovolila Merce Cunninghama zaclenit do této kapitoly.

Diky Cunninghamovi se zacalo vice spolupracovat s vytvarniky a piedstaveni se tak

posunula opét o uroven vyse. Spolupracoval napiiklad s Andy Warholem. Pfi inscenovéni
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revolucnich pfedstaveni byly vSechny jeho sloZky nedilnou komponentou, na coz byl podle
z4dsad Cunninghama kladen diraz. Proto byla poté tato pifedstaveni vefejnosti velmi
souzena, coz se neslo i do pozd¢jsich let (ostatné jako predstaveni ruskych balet v Patizi).
Jeho koncept pohybu byl odvozen od momentu nahody, improvizace, a télo chéapal jako
precizné vyladény pohybovy nastroj, k némuz pfistupoval az abstraktné (Cech, 2020, str.
46). Jeho technika byla zaloZena a Cerpala z kodifikovanych pravidel klasického tance,
stejné jako Martha Graham nebo Isadora Duncan. Je pravdépodobné, ze byl baletem
ovlivnén i v otdzce jemné estetiky. Podobnost s klasickym tancem se u n¢j projevovala
diirazem na piisnou disciplinu a kontrolu pohybi. Piesto byly jeho choreografické pociny
pojimany jako originalni. Cunninghama Ize pomyslné svazat s performativnim obratem.
Tvofil ve jménu ndhody splynutim hudby, scény a tance. V jeho tvorbé je proto patrna
dvojakost (vliv klasického baletu a zaroven pracovani s konceptem nahody). ,,Chci
dokazat, Ze hudba, tanec a vytvarné umeni mohou vedle sebe byt, aniz by jeden druh umeéni
slouzil druhému,” (FDb, 2023) hlasal Merce Cunningham. Jeho experimenty v tanci byly

pozdéji specifické svym vyuZzitim modernich technologii, videotvorby ¢i filmové tvorby.

Ptikladam obrazek, kde vidime scénu zaplnénou obrazy vytvarnika Roberta
Rauschenberga, které koresponduji s trikoty tane¢nikti. Ti v ramci pfedstaveni Minutiae
tancovali mezi obrazy a zapojovali je tak do jednoho celku s nimi samotnymi. Obrazek

zachycuje ptivodni Cunninghamtv soubor Merce Cunningham Dance Company.
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Obr. ¢. 7: Minutiae, 1954. (The New York Times, 2008)

., Vnejsi povrch odeni tanecnikii se predevsim v 60. letech stal plochou pro aplikaci
vytvarné chdpané textury, ktera vytvarela primou vazbu mezi nimi a vytvarnym reSenim
scény.” (Cech, 2020, str. 49) A piesné tento charakteristicky znak pro Sedesata léta se
promita nejen v Minutiae, ale i v nespoctu dalSich dél. Korespondence kostymii a vypravy

napomohla koncepci tane¢niho pohybu jako pohybujiciho se obrazu.

Rozdilnost mezi tancem a vytvarnym uménim se v modernim uméni za¢ina stirat a

experimentll v tomto ohledu vyrazné piibyva.

Novatorstvi v oblasti tane¢niho uméni metaforicky znamenalo a rovnalo se tempu

moderniho zivota a miizeme v ném spattovat zrcadlo tehdejsi spole¢nosti.
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3. Divacka recepce tane¢niho uméni

Publikum je neoddélitelna soucast umeéni. At uz hovoiime o obrazovém, hudebnim,
¢i tane¢nim. Dokonce se domnivam, ze je tento vztah piimo principialnim. A bylo tomu tak
1 pfed performativnim obratem a pomyslnou zaménou roli publika a umélce. Naptiklad
umeélecka entrées by v baroku ztratila bez obecenstva sviij smysl, protoze hlavnim cilem
bylo udélat dojem a vzbudit kladné ¢i jinak rozmanité ohlasy praveé u piihlizejicich.
Pritomnost divakii méa a méla, a¢ se to na prvni pohled nemusi zdat, zasadni vliv na vykon
umeélce. Je dokonce védecky dokazano, Ze pouha pfitomnost druhych zvySuje nasi
vykonnost (Triplett, 1898). Tento jev, socidlni facilitace, se miize projevovat 1 v
umeéleckém (tanecnim) vystupu. JakoZto spolecensti tvorové jsme tak jednoduse
pfednastaveni a ¢inime tak nevédomé. Napfi¢ déjinami se forma, funkce a pojeti divacke
entity ménily, malokdy ale divdk neni soucasti performance. A to vyzdvihuje jeho
relevanci, 1 kdyz se vzdy vSe podiizuje dobé. Kazda epocha méla sva divacka specifika.

Jak se ménilo dobové paradigma, tak se ménilo i uvazovani (Au, 1997, str. 7).

Stejné jako jsem se v prvni kapitole vénovala faktoriim ovlivitujici tane¢ni umeéni, ma
své pusobici okolni vlivy 1 divdk a jeho uvaZovani, které je ovSem v piimé vazbé s jiz
popsanymi vlivy. Opét mezi né¢ fadime politickou situaci ¢i politické zazemi, stejné tak
jako socialni strukturu dané doby nebo naptiklad aktualni trendy ve spolecnosti. Jesté pred
vznikem baletu jako samostatného uméleckého Zanru mél divadelni prostor obecné funkci
jakéhosi odreagovani a tim padem byla publika zpravidla boufliva a vyjadfovala své emoce
velmi expresivné. Divadla ale uz byla interiérova s plnohodnotnym osvétlenim i oponou. S
nasledujici barokni velkoleposti a dekorativnosti se spojuje souslovi ,,teatrum mundi”,
vyrok, zZe cely svét je jevistém/divadlem, a proménuje se funkce i poslani divadla. Zminuji
to pro pfiblizeni chapani divadla a jeho rozkvétu v 17. stoleti, ktery se jednoznaéné projevil
na divactvi. Pfi zrodu klasického tance bylo ucelem vSech predstaveni oslavovat
aristokratické kruhy a divaky byli sami dvorané, kteii se v zaveru pridavali k €¢inkujicim.
Ackoli médme sporé zminky o publiku z dob Balletu de cour, jeho hodnoty byly zcela jisté

odlisné od téch romantickych a nasledné i dnesnich publik. V pozdnim obdobi baroka byl

39



balet oddélen jako samostatny Zzanr a rozsifil se koncept kukatkového hledisté s

pravidelnou dramaturgii.

V obdobi romantismu, tj. pfevazné v devatenactém stoleti, miizeme pojednavat o
propracovanou scénografii a skvostnou tane¢ni technikou. Divadlo bylo jednoduse fe¢eno
smyslovym zazitkem a publikum se nechalo ohromovat. Lidé navstévovali divadelni scény

pro odpoutani se od reality a predevsim pro esteticky zazitek.

V moderni dob¢€ se v relaci s obecenstvem mluvi o splynuti subjektu a objektu, o
spoluucasti aktéra a divaka, ktefi spoleCnou pfitomnosti a aktivitou utvari performanci

nebo se jinak aktivné podili na umélecké situaci (viz kapitola Performativita).

3.1. Tanec jako komunika¢ni systém

Tanec lze pojimat jako prolinani pfirozenych gest v kombinaci se stylizovanym
pohybem. Mira takové stylizace mize byt odlisnéd v zavislosti na zakotveni v tom ¢i onom
tanecnim stylu nebo technice s danou metodikou. Hovoiime poté o uréitém pohybovém

slovniku.

Z toho vyplyvaji otdzky: Do jaké miry miizeme tanec povazovat za komunikacni systém?

Je premira expresivnosti v tanci jadrem neporozumeéni modernim inscenacim?

Pohyb a gesta reflektuji nasi osobnost, nas vnitini stav. Zde bych rada odkazala na
kapitolu o technice Marthy Graham (str. 21 a 22), kde nachdzim sty¢né body v oblasti
komunikace tancem. V tficatych letech dvacatého stoleti M. Graham popsala tanec jako
emociondlni vyjadfeni, skrz které komunikujeme pocity. Dokonce popsala tanec jako
podobny poezii, jako fyzickou externalizaci vnitfniho citéni a jako kognitivni ¢innost
(Hanna, 2014, str. 71). S jistotou bych k Marthé Graham v tomto kontextu postavila i vyse

zminéného Merce Cunninghama, jakozto tviirce abstraktnich tanci se symbolickymi
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piiklady jsou jen moznymi dialekty tance.

Zcela jist¢ miZeme tanec fadit mezi komunika¢ni média. Dokonce nach4dzime shody
mezi verbalnim a neverbalnim (tanecnim) jazykem. ,,Oba druhy jazykii jsou formovany
prostrednictvim interakce téla a mysli, kulturnimi, historickymi a environmentdlnimi
kontexty a vedomou a nevedomou dynamikou... Brocova oblast sestavuje a dekoduje zvuky
Fece stejnym zpusobem, jakym interpretuje rec téla.” (Hanna, 2014, str. 72) Navic ma tanec
stejné jako verbalni jazyk spolu se slovnikem i1 gramatiku (tim mizeme chépat pravidla v
riznych odvétvich technik a metodik jednotlivych tanci) a ma i svou vyznamovou a
interpretaéni &ast, ktera je napojena na komunikaci s divaky. Retézce jednotlivych
posloupnych pohybl jsou také utvafeny na zdkladé¢ danych pravidel, pokud se ovSem
nejednd o improvizaci. Improvizace vSak muze byt i fizena, tedy ohrani¢ena bud’
prostorem, nebo napiiklad pfedem danymi pravidly ¢i nalezitosti k technice nebo stylu

tance.

Otazka expresivity modernich tanecnich pfedstaveni je Uizce spjata s komunikaci

rowr

skrze tanec, o cemz se rozepisi v interpretacni Casti prace.

Tanec ztélesiiuje poznani, metody komunikace, a v tom tkvi jeho potencial.

3.2. Splynuti divaka a tanec¢nika

., Puvodnim smyslem divadla [ ...] bylo divadlo jako spolecna hra vsech pro vsechny.
Hra, na niz se podili vsichni - herci i divaci. [...] Publikum je chapano jako spoluhrac.
Stava se tvircem divadelniho umeéni. Divadelni udalost vytvari mnoho zucastnénych, takze
jeji spolecensky puvod nemiuze zmizet. V rdamci divadla se vidy formuje

spolecenstvi.” (Herrmann, 1981, str. 19)
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Tato kapitola z ¢asti tématicky koreluje a prolind se s performativnim obratem, na
druhou stranu se ale vice konkretizuje na roli divdka jako takového v opozici k

performerim (herclim, potazmo tane¢nikim).

Neptehlédnutelnym rozdilem mezi konceptem publika diive a v moderné je, ze jiz
nejsou chapani jako distancovani ¢i empatiéti pozorovatelé jednani predvadénych na scéné,
kterym divaci pfifazuji na zéklad¢ své zkuSenosti urcité vyznamy, ani jako intelektualové
dekodujici zpravy (Polochova, 2011, str. 43). Tradicni koncept divactvi je nahrazen
takovym, kdy je namisto nevyrovnan¢ho vztahu mezi subjektem (divdkem) a objektem
(umélcem), vyty€en rovnocenny a symbioticky vztah umélct s divéky. ,,7o zde leckdy
neplni onu tradicni pozici, spojenou s fyzickym oddeélenim od scény a s limitovanou
zpétnou vazbou spocivajici v reakcich jako je potlesk (nebo piskani), ale je zde narusovina
ruznymi zpusoby hranice mezi divikem a sledovanym, mezi recipientem a
participantem.” (Cech, 2020, str. 67) Publikum je v modernim a avantgardnim uméni
chapano jako spolutviirce nebo jakysi spoluhrac, ktery mize byt vyzvan k uméleckému
déni na jevisti. Pfi inscenovani Dagilevovych baletii viak nelze plné hovofit o splynuti
divadka a tanecnika. Divak nebyl explicitné vyzvan k néjakému tkonu, ale mizeme tyto
balety charakterizovat performativnim obratem ve smyslu svych uméleckych ptesahii za

uroven hranic jednotlivych oblasti.

At uz se obecenstvo aktivné podili nebo nepodili na predstaveni nebo jiném
uméleckém vystupu, vzdy se shledavame s unikatnosti kazdé jedné takové performance.
Predstaveni v prvnim ptipadé chapu jako vysledek splynuti téchto dvou, zprvu zdajicich se
byt jako oddélené, skupin, které se podileji na procesu tvoieni. Nebo abych to zptesnila,

spiSe skupin, které diky obratu v uméni nabyly zcela nového sméru a razu.

Dovolim si tvrdit, Ze kazdy umélecky vystup, kazdé predstaveni, i z vlastni
zkuSenosti, je unikatni a tim 1 nezopakovatelné. Ptic¢inu pfipisuji situacnim faktorim.
Situa¢ni faktory se stdvaji neviditelnou rukou, kterd ftidi vyvoj, smér, vydafenost
pfedstaveni. Laicky feceno zavisi i na takové malickosti, jak se jeden z ucinkujicich ten
den vyspal. Roli mohou hrat i1 piedsudky. Soub&éhem takovych okolnosti vznika
neopakovatelné unikum zavislé nejen umélcich, ale z velké casti pravé na divacich.
Relevantni mizZe byt jejich pocet v hledisti, jejich v€k, aktudlni ndlada ¢i jiné individudlné
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specifické faktory. A opét, zaleZi na rozpoloZeni kazdého jednoho z nich, protoZze se
vzajemné¢ ovliviyji, ¢imz ovliviiyji 1 umélce. Ovzdusi divadelniho prostoru je z toho

divodu pokazdé jiné.

Stejné tak 1 Hans-Georg Gadamer (Gadamer, 2003) chape umeéni jako ,,hru” téchto
dvou entit. Pfedstaveni bylo oznaceno jako ,svatek”, ,,hra”, jako to, co se déje mezi aktéry
a divaky, jako dynamicky proces, a nikoli artefakt (Polochova, 2011, str. 53). Z vySe
popsanych divodii ma divak znacny podil na uspesnosti piedstaveni. Divaci se neovliviiuji
jen vzajemné¢ (napt. fetézove reakce, emocni ndkaza), ale ovliviiuji 1 tanecniky a na povrch
vyplouva sila psychickych mechanismil. Jedna se o velmi aktudlni téma, jelikoz tento vztah
byl kvtli pandemii narusen. Vzdyt jen pouhy Usmév divaka miize mit efekt na vykon
umélce. ,,Pri predstaveni plati strikini, specifické podminky, aktéri jednaji - pohybuji se
prostorem, gestikuluji, stridaji vyrazy, manipuluji s objekty, mluvi nebo zpivaji - a publikum
vnima jejich jednani a reaguje na ne.” (Polochova, 2011, str. 51) Pod takovou divackou
reakci si lze pfedstavit potlesk, smich, piskani a vlastn¢ jakykoli vyraz libosti nebo
nelibosti. Na zdklad¢ divacké odezvy opét reaguji tanecnici, ktefi podle rozpolozeni
publika predvadi svilj um. A to se d&je stale dokola ve form¢ jakési smycky. Zkratka ,,vse,
co délaji aktéri, ma dopad na divaky, a vse, co udélaji divaci, ma dopad na aktéry i ostatni
divaky. V tomto ohledu predstaveni probihd a je rizeno autoreferencni a neustale
promeénlivou zpétnovazebni smyckou. Proto nemuze byt jeho pribéh planovatelny ci

predvidatelny.” (Polochova, 2011, str. 52)

Z toho vyplyva, Ze proces utvareni je ovlivilovan ve vice sférach a zcela jednozna¢né

nelze vztahnout pouze na umélce.

A protoze se vzdjemné ovliviiovani a poté spontanni, zpravidla jedine¢né rozuzleni
situace rovnalo nejistoté, v devatenactém stoleti se proti nému siln€ brojilo. Stézejnim se v
tomto ohledu stavd koncept tmy v hlediSti Richarda Wagnera. Tim bylo pfetrzeno pouto
onéch dvou skupin. Poté se hlavnim prvkem v divadelnim prostfedi stala nahodilost, s
kterou pracoval i Merce Cunningham a ktera dale souvisi s vysvétlenym performativnim
obratem v Sedesatych letech minulého stoleti. Zapojeni publika do predstaveni zaclo byt

stale vice praktikované a divék je pro toto vSechno pojiman jako zakladni material divadla
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a pfedni kol divadla je vedeni divdka poZadovanym smérem ¢i k zamySlené emoci

(Lindovska, 1999, str. 124).

Rada bych si tim pfipravila ptidu pro pochopeni reakci publika na predstaveni
Dagilevova souboru. Pravé toto publikum reagovalo negativné kvili modernim
inscenacnim postupim, mezi néz patii pravé souhra vice umeleckych obor a ¢astecné

postaveni produkce a recepce do jedné linie.

3.3. Teorie zrcadlovych neuroni

Reakce divaka, o kterych jsem psala v minulé kapitole, nemusi byt jen viditelné,
vnéjsi projevy. Neméné dilezitou strankou jsou vnitini, nepozorovatelné procesy. Je
prozitky se obecné v avantgardé dostavaji do centra déni. ,,Prosazovdano bylo vciténi se
publika - ,,akt propiijcent duse”. (Polochova, 2011, str. 52) Mezi takové psychické procesy
muizeme fadit i ty spjaté s teorii zrcadlovych neuroni, kterou je moZno taktéz nazyvat

kinestetickou empatii.

Tento fenomén je zaloZen na zprostfedkovaném vnimani télesného pohybu. V. mém
piipad¢ bych rada tuto teorii vztdhla na pohyb tane¢ni. Zakladem teorie je zjiSténi, ze pii
smyslovém vnimani tance se ndm v mozku aktivuji stejné oblasti, jako kdybychom pohyb
sami provadeli. Jednd se o premotorickou mozkovou kuru, horni spankovou oblast,
primarni somatosenzorickou a lebecni mozkovou kiiru a souhrnné se oznacuji jako systém
zrcadlovych neuronti (Hanna, 2014, str. 61). Jinymi slovy pii sledovani urc¢ité pohybové
¢innosti (tance) simulujeme pohyb pomoci stejné mozkové sité jako pfi redlném vykonu.
Zprostiedkované tak pohyb prozivame v naSich nervech a svalech. Zajimavosti je, Ze pro
aktivaci takovychto oblasti je relevantni motoricky repertoar. Simulace vnimaného pohybu
je tak velmi individudlni zalezitosti. ,,Kdyz tanecnici sleduji pohyby spolecenskych tancii,
které by sami mohli provadet, premotorické oblasti mozku vykazuji silnéjsi aktivace, nez
pri sledovani pohybu, o které se zatim nepokusili.” (Pilgramm a dalsi, 2010) Z toho
vyplyva, ze kazdy divak ma odliSnou uroven aktivace a jedna se o vysoce subjektivni véc.
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Mezi dalsi faktory k takové individualité jako je znalost tance fadime i pohlavné specifické
pohyby. To znamena, zZe zprostiedkovani zenského pohybu je pravdépodobnéjsi u Zeny, nez
u muze a naopak. Ostatné i tyto vlivy jsou moznymi diivody neporozuméni obecenstva Les
Ballets Russes a mohly se v ném projevit. Obecenstvo neznalo jejich nové inscenacni
postupy, tanecni techniky, ani novatorskou scénografii. Nemohlo se empaticky vcitit do
umélct, bylo zmatené reformnimi prvky a to mohlo stat za jeho poboufenim. Samoziejme
pominu-li vnimani pohybu, za rozpacitymi reakcemi a umé¢leckym zmatenim stoji mnoho

dalsiho.

Tvrdi se, Ze aktivita divdka je zalozena na ,,skrytém vciténi, stinové stimulaci déni na
scene, kdy vse je proZivano ne tak vizuadlne, jako spise skrze télesné dojmy, ve vespolném
puzeni provadet tytéz pohyby a gesta ci reprodukovat vyrcené.” (Polochova, 2011, str. 55)
Publikum je aktivni slozkou divadelniho prostfedi svym vniméanim télesnosti, ptesnéji
feCeno, pro mé ucely, tanecniho pohybu. A tentokrat to nezmifluji ve spojeni s
performativnim obratem, ale s cilem vytyCit pasivni vniméani pohybu. Tato myslenka
naléza zakladni oporu prave v teorii zrcadlovych neuronii. Divak skryté simuluje pohyby a
tyto empatické schopnosti naddle mohou zvySovat motorickou reakci pfi pozorovani tance,
to vSe vSak, jak bylo vysvétleno, zalezi na jedinci. Dosud neni pfesné znamo, kde se v
mozku tento systém neuront nachazi. Pouze se pouziva pojem sit’ zrcadlovych neurond,
ktera, jak jsem psala, pojima vice oblasti mozku. Ale to pro mé potieby neni tak zasadni,
jako poznatek, Ze se zrcadlové neurony podepisuji na prenosu (tanecnich) dovednosti. V
ramci toho je pozoruhodné, ze Ize odlisit astého divaka urcitého druhu tance od toho,
ktery divadla az tolik nenavstévuje. To lze dokdzat méfeném kortikospinalni podrazdénosti
- 1 bez fyzického tréninku Ize kortikospinalni podrazdénost zvysit bud’ piedeslym
vizualnim zazitkem nebo tendenci k transpozici sebe sama do fiktivnich postav (Hanna,

2014, str. 62).

Pokud je né€jakym zplisobem vazba mezi divakem a umélcem naruSena, sit’ takovych
neuronll nemusi reagovat ocekavatelné a odezva publika tak mize byt vselijakd. Protoze
ma mozek sit’ vzajemné propojenych a spolupracujicich oblasti, které¢ diky této kooperaci
napomahaji dokonalejSimu poznani jak emoci druhych, tak jejich motoriky, miize jakdkoliv
prekazka zapficinit Spatnou odezvu. V oblasti hudby se nejvice setkdvame s piekazkou

disonance (nelibozvuku), kterd jednoduse vyvolava rozpacité reakce. V oblasti vypravy lze
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zminit avantgardni scénografii. Tim, Ze se na zacatku minulého stoleti zaCalo prosazovat
vSe inovativni a v uméni bych fekla az neoCekavateln¢ a velmi rychle, tato vazba mezi
obecenstvem a tane¢nikem mohla nabrat nezndmych rozméri, nebo se zcela prerusit. Na
druhou stranu pokud je vazba fungujici, ma tento psychicky mechanismu stale vyhodu v
oblasti porozuméni mysleni druhych, chdpani jejich zaméra a duSevnich stavi diky
pozorovani pohybu a vyrazi v obli¢eji nejen na poli tance. Vedle pozitiva napojeni divaka
na umélce postavim 1 interakci uclitele a tanecnika, nebo dokonce vztah dvou tanecnikd,

ktefi spolu tancuji na jednom podiu nebo tréninkovém tane¢nim séle.
Samoziejmé je mozno tuto teorii vztdhnout i na bézny Zivot, jak jsem naznacila.

Takovych interakci bychom nasli mnoho. Za zamysleni naptiklad stoji bézné a kazdodenni

napodobovani gest druhého pii komunikaci.
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4. Analyza baletu Parade v obdobi Les Ballets Russes a

popularizace ruského uméni v Parizi

Na balety Les Ballets Russes se v modernich uméleckych kruzich soudobé pohlizelo

jako na idedlni a vrcholnou formu baletu, ktera byla charakteristickd svou integritou.

Kubismus byl v repertodru Les Ballets Russes nejcastéjSim vytvarnym smeérem,
kterého se na jevisti Dagilevova souboru vyuzivalo. Tato spoluprace piinesla mnoho zdaru.
Balet Parade (Pardda) je typickou avantgardni inscenaci vytvofenou spolecnymi snahami
nékolika vyznamnych uméleckych osobnosti. Choreografem se stal rusky tanecnik a
choreograf Leonid Mjasin, oblibenec a chovanec Sergeje Pavlovite Dagileva, ktery v Rimé
navazal spolupraci s Pablem Picassem a Jeanem Cocteauem. Libretista Jean Cocteau, a¢ se
spiSe priklanél ke konzervativnimu uméni, se diky Pardade ptiblizil i k uméni
avantgardnimu, a to i ve formé jeviStnich vyndlezti. Hudbu pro tento balet slozil

francouzsky skladatel Eric Satie.

Obr. & 8: Sergej Dagilev (vpravo) s Jeanem Cocteau. (Durante, 2018, str. 144)
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Mimo jiné, spoluprace Mjasina s Picassem se ptenesla i do dalSich baletii, za zminku
stoji balet Le Tricorne nebo Pulcinella (Kloubkova, 2022). Pozdgji se nazory Dagileva a
Mjasina profesné i osobn¢ v roce 1920 rozesly a jejich vzajemna spoluprace dosahla svého

konce.

Pardda byla kontroverzni ve vSech smérech. O tom nas piesvédcuje i Guillaume
Apollinaire: ,,G. Apollinaire v programové knizce Parady pise: Novy duch se odlisuje od
vSech predchazejicich uméleckych a literarnich hnuti prekvapenim a tim, jaky vyznam se
prekvapeni prisuzuje.” (Navratil, 1993, str. 15) Z tohoto tvrzeni mizeme usoudit, Ze
avantgardni tendence zasahovaly i do lidskych struktur chapani svéta, snazily se narusit
dosavadni tradi¢ni smysSleni a drazdit konzervativni spolecnost. Dale samoziejmé na
spolecnost doléhala valka. V uméni se projevila jako deziluze a umélci na valeCnou dobu
reagovali prosazovanim ptevracenych hodnot. Zastdvali nazor, ze uméni nemlze byt
krasné, kdyz lidské chovani krasné neni. ,,Staré” (nemoderni) umélecké kanony se tak
dostavaly do pozadi a revoluce v roce 1917 zapfticinila rozkvét moderniho vizudlni uméni.
Soubézné s tim se zacal prosazovat koncept baletu jako performativniho celku s
experimentalni produkci. Modernismus se neprojevoval jen v tanci, hudbé, scéné a
kostymech, ale 1 v extravagantnim liCeni, které se stavilo proti jednoduché estetice
klasického baletu. ,,Vysledna podoba baletu pak prekracovala ramec realistické
kompozice, a to jak v tanecni technice, doplnené o netradicni pantomimu, tak prdave ve
scenografii. Jasnou zmeénu koncepce totiz prozrazovala sama dekorace, spojujici zadni
prospekt s Fadou solitérii nabytku, rozestaveného po bocich scény, ¢i dalsi realistické

detaily.” (Klein, 2005, str. 128)

Parada, jako jedna z vice inscenaci, byla zcela jednoznaéné ptipominkou zaCinajici
moderny, ktera navic oproti jinym uméleckym oblastem s sebou nenesla Zadnou jazykovou
bariéru. OvSem to lze vztdhnout na tanec obecné. I to se stalo ptivétivym, kdyZ Sergej
Dagilev rozsifil ruské uméni spolu s nejvyznamnéj$imi taneéniky, skladateli i vytvarniky
do Evropy. Kulturni vazby Ruska a Francie mély mezi sebou v této dob¢ velmi silné pouto.
Je mozné z téchto dlivodli diskutovat o modernistickém kosmopolitismu. Vyhodou
patizského inscenovani ruského umeéni byla 1 moznost pracovat s modernimi naméty, které

byly v t€¢ dob¢ v Rusku neakceptovatelné. Proto usuzuji, ze popsany vztah byl oboustranné

umélecky prospéSny. Balety obsahovaly nejriiznéjs$i reformni prvky: , 7Ten pak vedle
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netradicnich pohybii zdobily v baletu i sandaly, nahrazujici Spicky, ¢i netradicni tmavé
liceni, navozujici pocit exotiky. Analogicky postup provazel také pripravu novych dekoraci
a kostymui, doslo k vyrazné promeéné stylizace odevu a scény ve prospéch modernistickych

tendenci.” (Klein, 2005, str. 130)

amScanner

Obr. ¢&. 9: Prvni partitura Parady. Tato titulni strana je z partitury, kterou Eric Satie
napsal v pocatcich roku 1917.

(Durante, 2018, str. 172)

Vyznam Sergeje Pavlovide Dagileva je ve svété moderniho uméni nenapodobitelny.
Diky jeho osobé&, kromé rozsifeni dosud neznamého uméni evropskému publiku, mizeme
vyzdvihnout 1 jeho pfinos v podobé utvofeni samostatného baletniho souboru, ktery byl
nadale pod jeho zastitou a pozdéji s jeho odkazem ¢inny jesté nékolik let a po jeho smrti se

nadale rozrustal a vyvijel.

49



4.1. Komponenty syntetického divadla a inovativni prvky

Obr. €. 10: Zahajeni Parady, 1917
(Hargrove, 1998, str. 85)

Obr. ¢. 11: Picasso a dalSi pfi tvorbé vypravy pro Paradu

(Kochno, 1970, str. 119)

Obr. €. 12: Navrh kostymu pro Paradu (Kochno, 1970, str. 117)
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..Sergej Dagilev a jeho kolegové byli velmi ovlivnéni Wagnerovym konceptem
Gesamtkunstwerk (total work of art/,,vSeumélecké dilo”), ve kterém se kazda z uméleckych
forem podili na celku. Tento koncept se stal jejich hlavni filosofii.” (Durante, 2018. str.
144) Tento koncept je vlastné zakladem celého Dagilevova smysleni, mecenasstvi, a tak i
jeho noveé vzniklého souboru. Hledal nové, netradi¢ni a hlavné provokativni umeéleckeé
vyjadiovani, které by ptekvapilo spole¢nost. Toho dosahl propojenim uméleckého svéta.
Jednou z klicovych komponent byla scénografie, ktera z pohledu divaka tvori
nejdominantnéjsi vizudlni dojem. Propracovanost scény se v Parddeé stala zasadni a
koexistovala, jak uz vime, s avantgardni hudebni sloZkou vytvotfenou Ericem Satiem, s
choreografii Leonida Mjasina vyuzivajic kazdodenni pohyby a s libretem Jeana Cocteau.
Jejich cilem bylo vytvofit dilo zalozené na b&zném, soucCasném zivoté, zaClenit nové
technologické vyndlezy, jako je mrakodrap a pouzivat techniky z avantgardniho vyvoje ve
vSech umeénich — zkratka vytvofit néco zcela inovativniho a moderniho (Hargrove, 1998,

str. 86).

Parada byla v Patizi uvedena 18. kvétna 1917 v Théatre du Chatelet a fika se, ze se
nikdy pfedtim neseSel tak avantgardni tym umélct, ktefi by se na néjakém dile podileli. I
to je divodem mého vybéru. Jak si mizeme z ndzvu domyslet, Parada symbolicky
znamenala pouli¢ni slavnost, kterou d¢j zacinal a vlastn€ se prolinala celym baletem. M¢la
byt jakousi pifipravou a predevS§im pfildkanim pozornosti kolemjdoucich v patizskych
ulicich, nez pfijede francouzsky cirkus do meésta, coz byla velka udalost... Tento balet
(pouze) o jednom jednani byl plny az satiricky necekanych prvkl a zvratd. Jako satiricky
balet Parddu oznacuji z mnoha diivodu, které popisi v nasledujicich vétach. V libretu se
objevuje postava zongléra, provazochodkyn¢, n€kolika akrobatii, Cinského kouzelnika
(kterého ztvarnil sam Mjasin) a tzv. ,,Little American girl”. Americka divka, jejiz obleCeni
radikaln¢ kontrastovalo s oble€enim manazerd, jako jedind z celého baletu neméla kostym,
ktery by navrhnul Picasso (Conde-Pumpido, 2016, str. 73). Do ptibéhu dale vstupuji tii
feditelé - manazefi (americky, francouzsky a britsky), ktefi zastupuji a kontroluji své
umélce. Kazdy z manazeri byl charakterizovan svym jednanim dle dobového nazoru na
ten ¢i onen ndrod. ,,Novy sveét, ktery Amerika ztélesiiovala, byl tedy architektonickou
konstrukci s kloboukem z divokého zdapadu a kovbojskymi kalhotami, ktery se snazil
parodovat americkou spolecnost, modni a neprilis ,,vzdélanou®. Naproti tomu manazer,

ktery reprezentoval Francii a s ni starou Evropu, se objevil v elegantnim obleku a
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prochdzel se a chlubil se svou noblesou. Posledniho z manazerii, ktery byl koncipovan jako
muz na koni, nakonec vystridal samotny kiin. (Conde-Pumpido, 2016, str. 73) Zde spatiuji
satiricky nadech ve form¢ parodického zesméSnéni spolecnosti riznych narodl. Design
kostymii téchto manaZerti byl urCitou karikaturou v kubistickém podani, o ¢emz se
muzeme presveédCit na obrazku ¢. 13. Kostymy znemoznovaly umélcim pohyb, a tak se
zda, ze namisto prakti¢nosti navrhli se kladl vyrazny diraz na vzhled a soundlezitost s

vytvarnou modernou bez ohledu na vykondvany pohyb.

Eric Satie prosazoval tendence antitradicionalistického dadaismu s jeho prvky
nahody a s nekonformnosti vi¢i okolnimu svétu. Celkové jeho tvorba obsahuje znacné
otisky dadaismu. Na Satieho ptisobily i tehdejsi vlivy futuristické. Mohu tedy zobecnit, ze
jeho umeélecka ¢innost ¢itala n€kolik principli zaroven, vcetné vyuziti jazzovych prvki.
Hudba Pardady obsahovala inovativni prvky jako zvuky psaciho stroje, hukot letadla,
vystiely z pistoli, sirény, lesni roh a mnoho dalSich v§ednich zvuki (Calkins, 2010, str. 15).
Zkratka se jednalo zpravidla o bézné zvuky, se kterymi se sekavame nekdy 1 na denni bazi
a v umélecké hudbé bychom je nehledali, ani neocekdvali. Mizeme proto hovofit o
ur¢itém hudebnim minimalismu, dokonce miZeme Satieho hudbu pfirovnat i k Zanru tzv.
musique concrete. Hudba Erica Satieho salala ironii stejné jako libreto a vyprava a mozna
by se dalo fici az provokativni kazdodennosti, na kterou konzervativni divéci nebyli zvykli,
¢imz pro né byl vytvafen provokativni prostor. ,Satieho hudba chce byt kazZdodenni,
uzitkova, nechce ilustrovat dej, chce byt s jednanim na jevisti ve velmi volném vztahu.
Novost tohoto baletu byla zdiiraznéna choreografickym grotesknim ztvarnénim
Massinovym a naprosto netradicni, neilustrativni vypravou Picassovou,” jak shrnuje
Paradu Milo§ Navratil (Navratil, 1993, str. 15). Satie byl typickym modernim umélcem,
ktery m¢l vyznam i pro dalsi vyvoj evropské hudby. Ostatni skladatelé se jim inspirovali,
ditkazem toho je i jeho vliv na skupinu Les six. Dnes je Saticho partitura pro balet Parade
povazovana za kli¢ové dilo v soucasné hudbé a jako ikona moderny a jeho hudba pro
Parade ptezila v obou verzich, v ptivodni partituie pro dva klaviry i v plné orchestralni
partitufe (Calkins, 2010, str. 6 a 16). Jeho kreativita a provokativni tvorba uspésné pronikly

do dé&jin hudby, a tim i1 d&jin baletu a vytvarného uméni.

Scénografie v rukou Pabla Picassa sméfovala jak jinak nez ke kubistickym

tendencim. Postavy feditelii/manazerd byly navleceny do velkych valci a jinych
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geometrickych tvarl s dirami, pficemz jeden z nich m¢l na zadech papirovy mrakodrap,
ktery meél symbolizovat industrializovanou a moderni spole¢nost vyznacujici se
technickym pokrokem. Kostymy téchto tii postav byly asi tii metry vysoké, byly vytvoreny
z kartonu a kromé& zminéného mrakodrapu obsahovaly i ndznaky schodisté, balkond, a to
vSe bylo konstruovéano ve zdani lidskych obrysi (Durante, 2018, str. 172). Jak Ize vidét na
prilozenych fotografiich nize, kostymy pusobily velmi nevSedné a zcela vybocovaly od
klasickych pfedstav né€znych baletnich kostymi tradi¢nich jest€¢ pro par let dozadu.
Koneckoncti Picasso piiblizil kubismus Siroké veifejnosti a zaroven ukazal, ze je stale

aktivni (Conde-Pumpido, 2016, str. 73).

Obr. ¢ 13: Picassiv design kostymu - Americky manaZer, Kiii a Francouzsky
manaZzer v Paradé

(Hargrove, 1998, str. 95)

Je dtlezité podotknout, ze Picassova jeviStni scéna jeSté pred zvednutim opony
nespadala do kubistickych koleji a zdsad v tom smyslu, Ze se na prvni pohled odliSovala od
kubistickych kostymi a kulis, které¢ byly odhaleny az po zvednuti téZze opony.
Znazoriovala cirkusovou scénu, ktera kontrastovala s kubistickym designem, jak miizeme

posoudit na obrazku €. 14. Parada byla prvni inscenaci Les Ballets Russes, ktera vyuzila
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takovéto jeviStni opony. A zatimco orchestr hral zprvu Satieho klasickou ptredehru, divak
mél ocekavani konvencnosti (Hargrove, 1998, str. 100) celé inscenace i po zvednuti opony
a rozuzleni déje. Tato ocekavani byla poté rdzem rozvracena kazdodenni hudbou a pohyby
a modernim vytvarnym uménim. Cilem tvirct tohoto piedstaveni bylo Sokovat. Nastroj
ostrého kontrastu klasiky a moderny hned na zacatku predstaveni tak v tomto sméru podle
mé musel byt Gspésny. ,,Kulisa reprezentovala mésto Pariz v kubistickém stylu se stromy a
domy, ke kterym byla pridana predni opona, ktera se radikalne distancovala od zminéné
kubistické estetiky a zvySila lidovou vahu reprezentace.” (Conde-Pumpido, 2016, str. 73)
Tato jevistni scéna uz od pohledu kombinovala vice styli a dosud neni zcela zndmo, co ma
predstavovat. Diskutuje se o tom, ze kazda z postav predstavuje ve skutecnosti jedince
piimo ¢i nepiimo zapojené do tvoteni Parddy, z nichz kazda poskytuje skryté voditko k
jeho vyteseni (Hargrove, 1998, str. 100). Opét mizeme poukazat na karikaturni prvky
postav, které jsou az nerealisticky vypadajici. Picasso tak ,,flirtuje” i s jinymi koncepcemi
vytvarného umeéni, s rliznymi styly a tim nam dokazuje jeho uméleckou genialitu. Picasso
mél tehdy poprvé Cest se podilet na baletnim piedstaveni, a proto si myslim, ze se Parada

snadnéji dostala do povédomi vetejnosti.

Obr. €. 14: Picassova jeviStni scéna

(Durante, 2018, str. 173)
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Co se tyCe designu kostymt postav, je v centru déni kritika kubismu jako pfehnané
védeckého a nerozlustitelného umeéni (Conde-Pumpido, 2016, str. 75). Dokonce jsou taci
umélci oznaCovani pojmem ,kubistickd sekta®, kterd je nejspi§ ztotozilovana s rozumem,

ktery chapu jako odkaz na vyvoj tehdejSiho mysleni, piedevsim filosofického.

Choreograficky byla Pardda zpracovéana velmi kostrbatymi, hranatymi pohyby, které
jen dopliovaly kostymy a hudbu v tomto duchu. Choreografie Mjasina taktéz jako hudebni
slozka, Cerpala z kazdodennich zkuSenosti, v tomto ptipadé¢ z pohybovych stereotypt,
spolu naptiklad s prvky akrobacie. Domnivam se, ze akrobatickymi kousky chtéli tvirci,
zejména Mjasin, publiku pfiblizit cirkusové prosttedi. Zpracovéani v duchu kazdodennosti
vefejnost muselo pobuiovat. Neumoznilo uz totiz divakim piedpokladat a ocekavat jiz
znamé baletni formy, které byly spojeny s ,,bilym” plynulym romantickym baletem, na
ktery byli zvykli. Strojovy a mechanicky pohyb tane¢nikli odkazoval mozné i na rychly
vyvoj techniky a z4jem v ni a mohl byt spjat s koncepci rozfrazovaného pohybu, s ¢imz
pracoval futurismus. Strnulé a neobratné tanecni pohyby, které si vyzadal Picassav
omezujici a objemny kostym (Calkins, 2010, str. 5), mizeme v podstaté postavit do
protikladu k plynulym a nadevSe estetickym pohyblim vychazejicim z klasického
tance. ,, Manazeri se napriklad pohybovali strnulym, staccatovym zpiisobem, nosici kostymy
naznacujici, ze jsou jen abstrakcemi, a jejich velikost stejné jako jejich postoje bez emoci

postradaly smysl pro lidskost.” (Hargrove, 1998, str. 91)

Sam Leonid Mjasin ztvarnil roli Cinského kouzelnika. Participace viech dotéenych
umgélct nezasahovala tak do dila jen zvenci, tj. samotnou tvorbou dila. Ale Mjasin je ndm
piikladem, ze jejich intence sahaly 1 do vlastni interpretace postav. V Parade se tak stal

rovnocennym tane¢nikem a interpretem soucasné s tim, Ze pro balet vytvofil choreografii.
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Obr. &. 15: Mjasin jako Cinsky kouzelnik v Paradé
(Hargrove, 1998, str. 95)

Baletni publikum bylo konfrontovano s novym pojetim krasy. S novym pojetim tance

a choreografie. S novymi pojetimi kazdého aspektu divadla a predstaveni.

Jak poznamenava Mjasin, Pardda je pokusem pievést popularni uméni do zcela nové
formy. A taky byly vyuzity urCité prvky soucasného showbyznysu - ragtimeova hudba,
jazz, kino, billboardy, reklama, cirkusové a hudebné-hallové techniky, které se pouzivaly
hlavné k vytvofeni néeho nového a reprezentativniho pro jejich vlastni dobu (Hargrove,
1998, str. 86). UZ pon¢kolikaté opakuji a zdliraziuji silu vlivu tehdej$i doby, ale prave ta se
prolind vSemi komponentami této inscenace (kostymd, libreta, choreografie i hudby). Je

proto nevyhnutelné to zase a znovu rekapitulovat.

I pres zifejmé rozporuplné piijeti Parady, byla zhruba o 75 let pozdéji jeji
choreografie v roce 1993 pretvotrena vlastni choreografii Angelina Preljocala a byla tak
reinterpretovana (Durante, 2018, str. 172). Revolu¢ni rozmér Parady nelze byt opomenut a

jeji dilezitost je dolozena 1 timto znovuuvedenim, 1 kdyz s pozménénou choreografii.
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Obr. ¢. 16: Reinterpretace Preljocala. Angelin Preljocal vytvoril svou vlastni verzi
choreografie Parady, ktera byla inscenovana v Palais Garnier v roce 1993 na pocest
Ballets Russes.

(Durante, 2018, str. 172)

Jak jsem jiz popsala, vSe bylo tvotfeno s cilem souladu vyjmenovanych dil¢ich ¢asti,
coz ve vysledku mélo idealné plisobit harmonicky. Vzajemné pochopeni spolupracujicich
umgélcl, zejména tak Mjasiniv obdiv k Picassovi (Kochno, 1970, str. 119), usnadnil

spolupraci, kterd tak byla vlidna a ptatelska mezi v§emi spoluautory dila.

Tviiréi limity byly posouvany. Jeanu Cocteau bylo poprvé umoznéno napsat libreto k
baletu, Pablo Picasso m¢l taktéz poprvé Cest s divadelni scénografii, Eric Satie vytvoril
svou prvni orchestralni partituru a koneéné¢, pro nasi posledni uméleckou osobnost, pro
Leonida Mjasina byla Pardda prvotinou v oblasti choreografické tvorby. Vyvozuji, ze
souhrnem téchto komponent muselo byt inscenovani Parddy novatorské ve vSech
ohledech. Zejména pro skuteCnost, ze se pro vSechny jednalo o jejich tviréi debut ve
spojitosti s divadelnim prostiedim. Sami tvilirci jednoduse nemohli predpokladat, co jejich

spolecnou praci vznikne, bereme-li navic v potaz i to, ze kazdy jeden z nich byl ve svém
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odvétvi inovativni. Celé piedstaveni bylo experimentem, ktery vznikl sloZenim

jednotlivych uméleckych tvir¢ich pocinti, které uz i samy o sob¢ byly revolu¢nimi.

Takovéto podnéty ke skandaliim drazdily obecenstvo, coz bylo ovSem zamérem

avantgardy - provokovat.

4.2. Prijeti publikem?

Reakce byly nejspiS rozmanité. Napiiklad basnik Guillaume Apollinaire popsal
Paradu jako ,néco surrealistick¢ho™ jesté¢ diive, nez surrealismus jako umélecké hnuti

vznikl (Durante, 2018, str. 172). V pozdéjsich letech byla parkrat znovuinscenovéana.

Bezesporu bylo divactvo provokovano Satiecho hudbou. Ale to bylo pravé onim
zdmérem. Je znamo, ze se vSech jeho dél pobouftil nejvice prave Parddou. ,,Podobné jako
dadaisté chce drazdit na tradicich Ipicich méstaka, chce ho zbavit zbavit moznosti, aby se
dojimal sam nad sebou a ukazuje mu pitvorné zrcadlo.” (Navratil, 1993, str. 15) Otazkou
je, jak moc byla jeho intence Uspésnd. Jeho umélecka primitivita doslova popirala hodnoty
klasické harmonické hudby. Jednim z ndstroji popirajici takové hodnoty mohla byt
disonance nebo naruseni rytmickych struktur a jejich nepravidelnosti, které neodpovidaly
ocekavani. Na konzervativniho posluchace/divdka nejspiSe doléhaly jako necekany,
respektive neptijemny zéazitek. Dle prament se Pardda mohla setkat s kritikou, kterd byla
ovSem vazana 1 na choreografii a vypravu. Primitivni pohyby, vzdaleny od techniky
klasického baletu, byly dostacujicim podnétem. Kostymy neobepinaly téla tanecnic a
taneCnikll a nebyly ani specidlné navrhovany pro redlny vykon tance. Tvar byl viditelné
podfizen vyuzivanému umeéleckému sméru, v tomto piipad¢ prevazné kubismu, bez ohledu

na pohyb. Tim opét cilim na nazirani na tanec jako na pohyblivy obraz.

Do poptedi se dostavd myslenka, zda dobovy divak nebyl vlastné nastaven na jiny
typ artefaktu, tedy ze ocekéval divadelni baletni ptedstaveni, ale byl vlastné konfrontovan
spiSe s jakousi galerijni situaci, kterou vyuzil i Merce Cunningham (str. 36-38). Vyskyt

taneCnikll jakozto ,,zivych obrazi” v kontextu audio-vizudlniho pfedstaveni nastoloval
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pochybovani o dosavadnich hodnotach divaki, pfemysleni o spravném smyslu predstaveni
a umeéni vibec. Nastal chaos. A to mélo zasadni vliv na zpiisob recepce a nasledné

hodnoceni daného artefaktu ¢i ,,vSeuméleckého” dila/syntetického divadla.

Dale mohl byt problém s ritudlnosti, ktera byla v ostrém kontrastu s modernistickymi
tendencemi a o¢ekavanimi a byla vytésnovana na periferie dobové spolecnosti, coz se
nelibilo obdivovatelim klasického uméni. ,,Bude-li divadlo presprilis cilit na skutecnou
zménu, muze se stat nabubrelym a sedadla v hledisti mohou zustat prazdna.” (Stephenson,
2022, str. 95) Ritual je odjakziva spjat s lidskou ptirozenosti a proto mize vyboceni z
odvekeho ritudlu stat za nepochopenim publika. Avsak i ritudl mize mit sviij potencial, ale
fekla bych, ze pro prfedpoklad pochopeni ostatnich nesmi piekroc€it urcité meze. Jak jsem
uz vSak mnohokrat psala, uméni odrazi spolecnost t¢ dané doby a i1 zde tak miizeme
patfi¢ny vliv pfipisovat vyvoji védy a techniky a v neposledni fad¢ prvni svétové valce, v

jejimz obdobi byla Paradda tvotena a nasledné i1 inscenovéna.
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5. Interpretace a shrnuti kontextu baletu Parade

Romantismus je idedlem, kdy nastavé soulad mezi obsahem a formou. Tento vztah je
rovnovazny a baletni uméni se tak nachazi na svém vrcholu. Romanti¢ti divaci vSak tolik
nedbali na obsahovou stranku, nechodili do divadel pro shlédnuti slozitych dé&ji a
obrovskych hereckych vykoni, ale spiSe se kochali tanecni technikou a propracovanou
scénografii. Pfedev§im divadla navstévovali s vidinou estetického zazitku. Romantismus se
vyznaCoval praci se sny a idedly, coz se odrazelo prave i v baletu. A to bylo kamenem
urazu v avantgardé. Lidé byli poboufeni tim, ze predstaveni neobnaselo pravé ono
romantické pohlazeni. Byli naprosto znechuceni, protoze jejich ocekdvani nebyla naplnéna.
Navic konkrétné Pardda je povazovana za prvni moderni balet, za prvni balet, ktery

odrazel moderni spole¢nost a moderni dobu.

Pro porovnani, publika 21. stoleti si toto podle mého ndzoru nedovoli. I kdyz se jim
inscenace nelibi, pii standing ovation se fetézove ptidaji k ostatnim. Mozn4 je to tim, ze Ize
pocitovat urcity socialni natlak. Lidé se vzdy pfidaji ke skupinovému chovani a kdyby
jako jedini v fadé¢ sedéli, bylo by to spolecensky nevhodné a nezddouci. MoZna se jedna o
projev solidarity, kdy chce divak udé€lit ucinkujicim potlesk za snahu, 1 kdyz je predstaveni
nevyvedené. Kazdopadné se malokdy setkdme, dovolim si fici, ze témér nikdy, s tim, ze by
navstévnici divadla projevovali svou nespokojenost pokiikovanim, hazenim pfedméti po
taneCnicich na jevisti ¢i dokonce rvackou, ktera by byla uz jen vedlejsim efektem, jak tomu

bylo pfi patizskych sezonach.

Co se tyCe kostymt, obecné by tanecni kostymy mély byt uzplisobeny a navrhovany
tak, aby v nich byl mozny pohyb. I v tomto spocivala revolu¢nost Parady, jelikoz
kubistické kostymy tento zdkladni bod neumoziiovaly. Ddle by mély spravné a
jednoznac¢né vyjadfovat charakter postavy. Scénograf musi brat ohled i na rizné alternace
role, aby kostym sed¢€l, aby byl ze vSech stran a vzdélenosti dokonale propracovany a v
neposledni fad¢, aby mél néjakou zivotnost pro ptipadné reprizy. Na zacatku dvacatého
stoleti se scénografie zacala proménovat a klasické baleriny (baletni sukn¢) uz nebyly

pravidlem kazdého predstaveni. Sergej Dagilev chtél hlavng udivovat spole¢nost a zalo se

60



experimentovat nejen s barvou a tvarem, ale i s konceptem gesamtkunstwerk, kterym chtél

naprosto zahltit divaka a zaméstnat vSechny jeho smysly.

Divéaci maji tendenci Cist vyznamy ve vSem, co vidi a sly$i. Mozna proto je
abstraktni tanec s jeho nepolapitelnymi vyznamy takovou piekazkou. Navic podle Judith
Lynne Hanny je klicovym aspektem to, Ze skrze tanec je obtizné komunikovat slozité

struktury (Hanna, 2014).

Rada bych zde, ke konci mé prace, odkazala na kapitolu o zrcadlovych neuronech,
ponévadz se domnivam, ze zpusobené pohorseni divakli muze, ale nemusi spocivat i v
tomto fenoménu. Mozna nelidské strojové pohyby, rozporuplné s klasickym tancem,
neumoziuji reakci téchto neuront. Tato vazba mezi tane¢nikem a divakem ve formé
vrozené empatie muze byt zpfetrhdna avantgardni choreografii, hudbou, i scénografii...
Vsechny vyjmenované slozky nesou sviij podil a je diskutabilni, zda je aktivita divaka tak
vyznamné ovlivnéna a zda je vnimdni klasického baletu v kontradikci s vniménim
avantgardnich choreografii, nebo zda je problém spise nez v naSich myslich v pfilisné
touze experimentovat a dokdzat néceho revoluéniho v oblasti uméni, a proto jsme, jako
divaci, zmateni. To mé vede k problematice takové revoluc¢nosti, protoze snaha o strojovy
pohyb je paradoxné antimoderni a kazdy tak mize na takovy vyvoj uméni pohlizet odlisné:
jako krok vpfed, nebo jako jako stagnaci ¢i dokonce regresi. Je tedy na modernich
inscenacich néco, co predcilo ty minulé? Myslim si, Ze odpovéd’ neni tak jednoducha a ma
v sobé mnoho rozpori. Je mozné, ze odmitavé stanovisko dobového divdka bylo k
vybranym inscenacim, nebo obecné¢ k avantgardnimu pojeti tane¢niho ptedstaveni
vyrazn€ji ovlivnéno jeho oCekavanim odlisSného typu artefaktu a divak tedy mohl vidét
néco jin€ho, nez co na scéné vlastné probihalo. Nebyl zvykly na ,,zivé obrazy”, a tak mohl
vnimat ur¢itou pokiivenou verzi tane¢niho predstaveni, zatimco co se mu nabizely nové

formy pojeti tance ve spolupraci s dal§imi odvétvimi nejen vizualniho uméni.

Tanec je komplexnim, neustale se ménicim uménim. MiZe byt nastrojem, kterym lze
vyjadfit v podstaté cokoli. Vypovida tedy o mnohém kontextu. Skrze tanec lidé nejenze
pfemysli, ale 1 interpretuji a komunikuji. Socidlni a psychologicky rozmér tance tak pro
mou analyzu pokladam za velky pfinos, kdy tyto rozméry napomohly pochopeni vzniku

rozebirané inscenace.
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ZAVER

Linka mé prace vedla od klasického uchopeni tance jak performert, tak divakd, az k
modernimu pojeti obou téchto entit. Vymezila jsem prvni formy klasického tance z 16.
stoleti, ballet de cour, ktery byl spjat s osobou Ludvika XIV., oproti pfichazejicim tane¢nim
reformédm. Jmenovité jsem se blize vénovala Jeanu Georgu Noverrovi, koncepci Isadory
Duncan a Marthy Graham, protoZe nadale udéavali smér vyvoje tanecniho umeéni. Postupné
jsem zmapovala avantgardni umeéni a jeho specifika a dosla jsem k zavéru, ze by baroko
mohlo byt predchiidcem avantgardy v tom smyslu, ze zacalo na divadlo pohlizet jako na
syntetické uméni, kde probihala syntéza slova, hudby, tance, scény v jedno. Je nutné toto
uvazeni brat s nadsazkou, ale pii hlubsim uvédoméni si kofenli zanru baletu, je sice jen
mozné, Ze a¢ se avantgardni predstaveni tvafila pokrokové, pouze se obracela k jiz
ustanovenym uméleckym praktikdm starym nékolik stoleti. Kdybychom mohli s jistotou
fici, ze vySe popsany vyrok je pravdivy, byl to ale védomy krok umélci pasobicich v

avantgard¢? Nastava situace, ktera bude ziejmé zastiena tajemstvim 1 nadale.

V kapitole o avantgardnim umeéni jsem se pokusila objasnit pojem performativity,
ktery jsem charakterizovala 1) pro avantgardu typickymi mezioborovymi ptesahy a 2)
splynutim publika s umélcem. V rdmci podkapitoly o zobrazovani pohybu jsem na zakladé
obrazovych piiloh poukazala na tvorbu Doménika Theotokopoula, znamého jako El Greco
a futuristy Gina Severiniho, ktery se ve své tvorb¢ inspiroval dynamikou tance. Zakladnim
bodem se stala interakce taneniho a vizualniho uméni typickd pro umélecké tendence
dvacatého stoleti. Tane¢ni produkce Merce Cunninghama byla zalozena na mezioborovych
ptesazich a jeho pojeti ndm ukazalo, ze rozdily mezi vytvarnym uménim a tancem se v
moderni dobé zacaly stirat. V protikladu k vysvétlenému konzervativnimu tane¢nimu
publiku jsem postavila moderni divaky, ktefi diky performativnimu obratu v uméni zacali
byt pojimani jako spolutviirci umélecké situace. Dale jsem vyzdvihla podobnost tance a
verbalniho jazyka, ¢imz jsem chtéla ukazat, ze mlzeme taneéni uméni oznaCit za
komunika¢ni médium. Navazala jsem teorii o zrcadlovych neuronech, kterou povazuji za

kli¢ovou v kontextu modernich tane¢nich predstaveni a jejich divaka.

Vrcholem mé prace byla analyza avantgardniho ptedstaveni Parade spocivajici v

nahlédnuti do produkce této inscenace. Rozebrala jsem libreto Jeana Cocteau, kubistickou
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scénografii Pabla Picassa, inovativni choreografii Leonida Mjasina a hudbu Erica Satieho,
vyznamného hudebniho skladatele moderny. Specidlné scénografie byla modernimi umélci
povazovéna za velky uspéch. Podatfilo se totiz prenést kubismus z malby do

inovativngj$iho média, tzn. tance.

V névaznosti na analyzu Parady jsem zdiraznila divackou recepci tohoto dila a jeji
mozné divody, mezi které vedle novatorskych prvkli mohlo patfit chybné ocekavani
konzervativniho obecenstva nebo pfilisSna abstraktnost tanecniho vystupu. OvSem kritické
postaveni publika k modernim inscenacim neni kritické z divodu syntézy vice druhii
uméni, ale z divodu vybéru namétu, libreta, scénografie, hudby a choreografie. Vybér

smetoval k inovativnimu, coz bylo kamenem trazu.

Prace je zakoncena interpretaci a zamySlenim nad pfi¢inami rozporuplnych
divackych reakci a nad otazkou revolu¢nosti modernich ptfedstaveni. Ma zkuSenost s
modernim tancem mi pomohla porozumét jeho kofenim v klasickém baletu. Ackoli neni
lehkym tkolem urcit, co je v klasickém tanci to klasické, je celkem jednoduché najit
bazélni rozdilnosti mezi klasickym tancem a modernim tancem a taktéz tedy urcit, kde
klasicky tanec piestava byt klasickym. Osobn¢ tuto rozdilnost spattuji v kodifikovatelnosti
pravidel urcité techniky tance, v otazce estetiky a stylizace pohybu. A to rozpoznalo i
tehdejsi publikum. V dne$ni dob¢ by se dale dalo diskutovat o nezbytnych vlastnostech
tance. Prudky vyvoj tane¢nich technik a stylti zptisobuje vzdalovani se umélecké formé
tance a vice odkazuje na kazdodenni zivot a pohyby z néj. Diky chystanému zavéreénému
pfedstaveni na naSi Zakladni umélecké Skole v Pardubicich sama budu celit situaci
nepfedvidatelné reakce obecenstva. Sice se nebude rovnat revolucnimu piredstaveni
formatu Parddy, ale bude obsahovat novodobé moderni choreografie. Zminim naptiklad
uryvek z baletu Excelsior, ktery ve svém d¢ji oslavuje védu a techniku nebo neoklasicky

balet Serenade od George Balanchina.

A tak budu mit pfilezitost v praxi alesponl z ¢asti okusit to, cemu jsem se v mé praci

vénovala teoreticky.

Tanec je mocna aktivita, je zpisobem vyjadfovani. A zavisi jen a pouze na publiku,
jaky vyznam dilu pfipiSe.
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