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Abstrakt

Techné a poiésis v choreografickeé tvorbé

Pri svém hledani odpovédi na otazky Co je zapotrebi oviadat (do-
védét se) na cesté za tanecnim uménim?, Kam zmizela potreba
dovednosti a krasna?, Kam se ubira uméni divadla? se pokusim ve své
disertaéni praci zaznamenat rdznorodé prameny, které na dané otazky
odpovidaji v kontextu divadla a svéta. Nejde mi o komplexni vycet
veskeré literatury k mému tématu odkazujici, mym cilem je (znovu)
oteviit problematiku pojmu techné a poiésis v umélecké tvorb& a pokusit

se pochopit ,,ducha doby".



Abstract

Techné a Poiésis in the art of choreography

In my search for answers to following questions: What is it that
needs to be mastered (in the-knowledge-gnosis) on the journey to
achieve the art of dance? Where has the need for skill, craftsmanship
and beauty gone? Where is the theater heading? In my search for the
answers in the light of theatre and the society, it is my intention to re-
open the issue of the terms techné and poiésis in the artistic creation
trying to comprehend the "zeitgeist" (spirit of the time). It is not my

intention however to make a complex review of all the sources referring.
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»...jestlize ja i zde pritel ve svych udvahach cCinime néjaké chyby,
vér, Ze chybujeme proti své vili. Kdybychom hledali zlata, jisté bychom
se dobrovolné jeden pred druhym pri hledani nekrcili a nemarili tak jeho
nalezeni: proto kdyz hledame spravedinosti, véci nad vsechno zlato
vzacnéjsi, nemysli, Ze bychom si tak bez rozumu navzajem ustupovali a

nesnazili se ze vsech sil, aby se nam objevila."

(Platén, Ustava, Praha 1996:14)

"Polemarchus and I may have been guilty of a little mistake in the
argument, but I can assure you that the error was not intentional. If we
were seeking for a piece of gold, you would not imagine that we were
"knocking under to one another," and so losing our chance of finding it.
And why, when we are seeking for justice, a thing more precious than
many pieces of gold, do you say that we are weakly yielding to one
another and not doing our utmost to get at the truth? Nay, my good
friend, we are most willing and anxious to do so, but the fact is that we
cannot. And if so, you people who know all things should pity us and not

be angry with us.”

(Plato, Republic-Book I, Circa 360 BCE, Translated and Introduction by Benjamin

Jowett)



1. Uvod

Jak uz nazev napovida, zakladnim tématem mé prace je zkoumani
techné a poiésis jako jevl, ktery jsou odeddvna spojovany s uménim a
s divadlem. PredevSim mi jako choreografce nebylo Uplné jasné, co
vlastné tito pojmy v divadle znamenaji. Zda je jejich rozdvojenost Ci
spojitost dodnes prekonanou kategorizaci a zda nedostatecné vystihuji
realitu souCasného divadla. Polozila jsem si nékolik kliCovych otazek:

- Jestlize jako choreograf chci s divdakem uUcinné komunikovat
prostrednictvim své inscenace, je tfreba k tomu budovat, pripadné bortit
femesiné dovednosti?

- Jaky je obsah techné; znamena techné ,jenom" zaklad do detailu
propracovanych technickych dovednosti v uméni (v tanci)?

- Chapeme-li poiésis jako basnictvi, polibek muz, Ize vibec takového
stavu tviréiho stavu vnéjsim zplsobem dosdhnout za stavu soucasné
estetiky?

- Zahy jsem zjistila, ze jsou pojmy techné a poiésis v divadelnim
kontextu spojeny s mnoha paradoxy, protimluvy a nejasnostmi.

Jako metodu prace jsem zvolila:

- PrGzkum starsich, klasickych pramend predev&im feckych autorit ve
véci techné a poiésis v uméni (Platdn, Aristoteles, Aischylos, Hippocrat)
a jejich srovnani s novovékymi a soucasnymi obecné prijimanymi
definicemi ve filozofii a sociologii (Diderot, Kracauer, Bauman, Staiger,
Giddens, Hubik, Karahasan) a teoretickymi pracemi v oblasti tance,
psychologie, estetiky, fyziky (Brodska, Au, Alter, De Valois, Haskell,

Kazarova, Gremlicova, Dorfles, Vostry, Sipek, Svétlik, Schiller, Green).



- Aplikaci té&chto zavérl na soudasnou &eskou divadelni tvorbu, resp. té
jeji Casti, jejichz prvky a postupy s tématem techné a poiésis souvisi, a
které jsem méla moznost za poslednich dvacet let vidét a utkvély mi v
paméti jak dobry priklad dané problematiky.

- Aplikaci t&chto zavérl na vlastni choreografickou tvorbu.

K ndzvu prace a studiu pojm0Q techné a poiésis ve vztahu k tanci a
choreografii mé vedlo pozorovani déni na soucasné tanecni divadelni
scéné, kde jsou - pokud jde o zastance baletu - predstaveni casto
otazkou technického konzervovani ,échappé", ,attitude" a ,cabriole." V
pfipadé “postmodernich” tvircd je technika &asto pfimo ,duncanovsky"
zanedbavana ve prospéch ,originalniho®  scénického  ztvarnéni.
Postmodernisté se zfidkakdy pokouseji o vytvoreni scénického jednani s
umysinym dialogem s divdkem, jakoby se zdrahali odhalit jakékoliv
vyrazové elementy a specifické divadelni prostredky. Odhalenim ovSem
neminim primé poukazovani na obtizné remesiné dovednosti, nybrz
citlivé prizplsobovani uméleckému zdméru. Na druhou stranu produkce
zalozené na pouhém predvadéni techniky vedou ke stereotypu.
S védomim, Ze neexistuje presny navod pro uméleckou tvorbu, tedy neni
mozné dosahnout kreativity jejim ztotozriovanim s erudici. Pro kreativitu
se imaginace jevi nezbytnou. Této pulzujici fantazie je nanejvys zapotrebi
i v praci védecké. Véda a uméni jsou zajedno ve schopnosti posouvat

lidské poznani prostfednictvim pokusu a omylu. Stastny je tvdrce,

kterému se podari ,dostat do vinku" oba: techné i poiésis.



Na tanecnich scénach jsou dnes k vidéni zastupy ,osobnosti," které
se vrhaji sttemhlav do tanecniho uméni, ale jejich vykon je divadelnimu
projevu leckdy na hony vzdaleny. Na jednom ze svych scénologickych
seminaiQ profesor Jaroslav Vostry prohldsil: ...z rdznych mist na planeté
slétdvaji se rdzni $amani," ktefi slibuji, Zze vas za tyden naudi tandit.
Individualni , prirozeny styl® dominuje a nezridka pfri diskusich o vlastni
tvorbé tito choreografové skoupé odpovidaji, ze jim jde jen o sdileni -
,sharing" - mista a c¢asu s divakem. V umeéni je maloco prirozeného
(pokud vibec) a neni ho mozné docilit bez patfi¢énych védomosti,
zkusenosti a uméleckého citéni nebo talentu. Osobnost s nedostatkem
téchto atributl jen sté&Zi provede umélecky vykon.

Zastdvam nazor, ze dllezitéjdi nez zafazovani tvircG pod
konzervativni nebo radikalni prapor je to, jak pristoupit k tvorbé
umeéleckého obrazu dnesniho svéta a co v takové tvorbé hledat. Zvlast
v tvorbé divadelni. Mym cilem neni nahlizet na modernizaci a pokrok
spolec¢nosti s opovrzenim, ani nostalgicky a bezmocné tvrdit, ze vsSe
predeslé bylo ,lepsSi®. Jen se pokousim reagovat na tanec¢ni tvorbu
dneska, ktera jakoby povstavala ze soucasnych filozofickych a
sociologickych uvah, které neurcitost a nahodnost byti primo podporuji.

Ve svém zkoumani téla jako scénického média na néj nebudu
nahlizet za G&elem rozboru jednotlivych tane&nich technickych prvkd. Ty
at zUstanou specialitou hojné zastoupenych taneénich &kol. Pokusim se o
zobecriujici pohled na techné a poiésis a jejich zplsob pouziti v uréitych

inscenacnich tvarech.



2. Postmoderni tendence

V roce 1938 Arnold Haskell ve své knize Ballet napsal, ze balet Zije
v dob& rychlych vysledkl, a Ze neni ddvodu pochybovat o UGrovni
interpretaénich talentl. Dfive trvalo deset let, neZ byl vychovan tane¢nik,
zatimco dnes stadi tri, Ctyri, maximalné pét let. Haskell povazoval
tehdejsi technickou dovednost za pokrocilou a ponékud prehnanou ve
vztahu k té minulé.?

Drivéjsi trendy, pri kterych technika byla pouzivand za ucelem
predvadéni tanecni virtuozity, vzkvétaji i dnes. Dnes téZ nemusime
pochybovat o Urovni tane¢nikd vzedlych ze &kol zaméfenych na baletni
nebo moderni tanecni pripravu. OvSem soucasny vyvoj kultury a
spole¢nosti vypovidaji o obecném poklesu hodnot a zesileni potfeby sebe-
scénovani a udalosti (,events"). Ty pftildkaji divdka i penize z grantd.
.Vyvoleny" se zviditelni, vytvori si své ,CV". Tyto tendence nelze vymytit
stejné tak, jako nelze lehce zrodit tane¢niho umélce. ,Ze je prévé tak
tézké jako udrzet normalni bunky pri zivoté, normalni bunky najednou
zabit. Po nejstrasnéjsich trapenich mrazenim a tanim vzdycky jesté
nékde doutnd bunéény Zivitek. Jedna burika z tisice, jedna z miliénu,
z deseti miliénd, ale je tu a &ekd na néjaké spaseni. Zivot v tkariové
kulture ma daleko do uplnosti, ale ani smrt neni v daném okamziku

stoprocentni."

" HASKELL, Arnold. Ballet. 1. vyd. Londyn: Watson and Winey, LTD., 1938. 12 s. 13 s.
ISBN 007550198.

2 HOLUB, Miroslav. O pficindch poruseni a zkézy tél lidskych. Praha: Prazska imaginace,
1992. 51 s. ISBN 8071100951.



Podle Gillo Dorflese® byla v prib&hu ¢&asu ztracena vdechna
ritudlnost v poskytovani kulturniho a estetického ,jidla" divakim, coZ
vedlo i kjejich Ilhostejnosti. Moderni civilizace diky ohromnému
technickému rozvoji jakoby pFetvofila cely svét v elejskou jednotu.?
Klicova role v realizaci uniformniho ducha techniky v nasi spolecnosti je
prisuzovana novym audio-vizualnim mediim. Technika se stala mocnym
instrumentem a umoznila koncentraci moci v rukou technické, kulturni a
politické vlady. Téz umoznila masovou vyrobu a konzum, které se
automaticky rozsiruji, stejné jako podrobeni lidstva metodickému sSkoleni,
kontrole a manipulaci. Dalo by se fici, ze vznikem industrializace zmizel

dobry vkus.

To jsou jen nékteré aspekty soucasné technické civilizace, ve které
technika neni chdpdna jako vé&c technicka, ale jako zplsob existence,
ktery je svazan s v&dou a industrii. Se zmé&nou zplsobu nadeho Zivota a
spoleCnosti se zmeénil i zamér a percepce uméleckého dila. Sféra
estetického se stala Sirokym polem pro rdzné zplsoby manifestovani
relativismu a subjektivismu. Estetickd hodnota a zhodnoceni se zakladaji
Castéji na estetickém zazitku nez na absolutnich kvalitdch uméleckého
vyrazu. Takto se dnes uméni pfesouvad na pole performanci a rtznych
instalaci. V takovém svété se dokonce i sféra duchovnich hodnot

redukuje jen na uZitkové a plsobivé. Zajimavé je, Ze tato mystifikace,

> DORFLES, Gillo. Conformisti. Roma: Donzelli, 1997. 46 s. ISBN 8879893270.

*XENOFANES z elejské Skoly, byl zakladatelem nauky o vé¢ném, neproménlivém byti,
jenz je ukryté za rozmanitym svétem jevl. Nauka je pak dlsledné rozpracovéna jeho
nasledniky, Parmenidem (Parmenides z Eleje) a Zenonem z Eleje.



subjektivita a relativismus dodnes davaji uméni vysoky status. Na rozdil
od obdobi moderny, ktera budovala model budoucnosti pomoci
odpovidajicich strategii za Géelem naplnéni cili obecnych, dnes Zijeme s
Fadou projektd a neskldddme véci v celek i pres to, ze fedime stdle stejné
existencialni otazky. V moderné ,...kazdé konkrétni dnes cerpalo své
zdGvodnéni ze vSeobecného zitrka. (...) Dnes si jiz nepfedstavujeme, Ze
zitfek bude uplné jiny nez dnesek, stale Castéji slysime, Zze dé€jiny dosly
ke svému konci, coz znamena pravé jen to, Zze nedoufame v to, Ze by se

budoucnost méla zésadné lisit od toho, co je dnes.™>

Zygmunt Bauman shledavd vazné dlvody pro diskutovani o post-
moderné. Ve svych Uvahach o ni pise: ,V sdzce je hodnota kapitalu
nahromadéného tradicnimi a ctihodnymi firmami, jeZz slovou filozofie,
sociologie nebo humanitni védy, v nichZz jsme vsichni najednou Cleny
spravnich rad a akcionari. V sazce je klid duse, blahodarna stalost
autority, védomi smyslu toho, co délame - to vse se zaklada na tom, ze
mame statuty a predpisy, jez vyvolavaji uctu jiz svou starobylosti a tim,

Ze se je tolik lidi nauéilo poklddat za samozfejmé." °

5 BAUMAN, Zygmunt. Uvahy o postmoderni dobé. Praha: Sociologické nakladatelstvi,
2002. 13 s. Prelozil Miloslav Petrusek. ISBN 8086429113.

¢ BAUMAN, Zygmunt. Uvahy o postmoderni dobé. Praha: 2002. 8 s. 9 s. ISBN
8086429113.



3. Technickeé véedéni

Technikou se ¢&lovék osvobodil od vlddy bohl, protoze dostal ze
sebe samého to, co mu kdysi poskytovali bohové, jejichz milosti se drive
musel doprosSovat. Toto osvobozeni znamenalo zacatek lidského védéni,
které se zrodilo jen jako technické védéni. Technika se stava mecem s
dvéma ostrimi: ve stejnou chvili je resenim i problémem. Osvobozeni se
¢lovéka od tyranie bohQ, ,technické probuzeni® znamenalo za&atek
lidstva. Osvobozeni se ze stavu zvifeciho, ale znamenalo i verdikt prijeti
pout. Intervence techniky nebyla vymysSlena proto, aby se Cclovék
osvobodil od pfirody, ale protoze bez této intervence nemohl prezit.
Uvaha o technice jakoZto stavu lidské existence, ma kofenyjiz v antice.
Nachazime ji v Platdbnové Protagorovi. Tam zjistujeme, Ze kdyz bohové
stvorili zivé bytosti, udélili Epimetheovi a jeho bratru Prometheovi
narizeni, podle kterého méli sehnat prostredky, umoznujici lidem vyhrat
v boji 0 Zivot. Recké tragédii, kterd s neklidem sledovala zrod techniky,
neunikla pripadna budoucnost, proto se odpoutala od Prometheovy
filantropie a ponechala hrdinu jakozto obét vlastniho objevu v Fetézech
na Kavkaze:

Tu ved'si nyni zpupné, bohim odnimej,

co jejich jest, a davej smrtnikdm! Jak

ti mohou lidé polehcit v tvych dtrapach?
Ne pravym jménem bozi zvou té mudrcem;
Neb tobé samému je treba mudrce,

Jak vyprostit se z téchto vazeb umélych.”

7 AISCHYLOS. Upoutany Prométheus. 3 vyd. Praha: Tridou Ceské Akadémie Cisare
FrantiSka Josefa, pro védu, slovesnost a uméni, 1914.13 s. vers 85. Prekl. Josef Kral.



Za pomoci techniky mohou lidé nahradit to, co jim dfive poskytovali
bohové. Plan této promény je tak velky, Zze kdyby byl uskutecCnén,
vymazal by myticko-ndboZensky horizont, ze kterého byl zrozen. Reck3
mytologie i nadale pretrvava, ponévadz tento technicky zamér
neobsahuje vsechny prostredky nutné k jeho uUplnému uskutecnéni.
Hovorim zde o potrebé lidské existence v jedné etapé Casu a prostoru,
kde Clovék prekonal nevédomost a zaclal vyuzZivat racionalitu za ucelem
dominace a vlddnuti svétem.® Musime vdak vzit na v&domi, Ze ve
srovnani se silou prirody ma jakykoliv technicky prostredek své meze.
Pfiroda zUstdvéa paradigmatem, na kterém lidé budou zakladat své
zakony a moralku. Techné, kterou Prometheus, pritel lidstva, daroval
smrtelnikiim, se nevztahuje jen na zdroje, které vymyslel jeho proziravy
Um (pro-metheos), nybrz i na pouta (desmoi), ze kterych se sam
nedokaze osvobodit.

Aischyliv Prometheus netrpi pouhou zevni bolesti, ale mnohem
hloubéji vnitfrnim pocitem bezpravi a utlaku, a jeho utrpeni se
neprojevuje jako podrobeni - nebot toto utrpeni mu nezpldsobuje osud,
nybrZ tyranstvi nového viddce bohd, avsak projevuje se jako vzdor a jako
vzpoura. Svoboda tu vitézi pravé tim, Ze pohnutkou jeho pociti osobniho

utrpeni je nakonec obecné vzpoura proti nesnesitelné viddé Jupitera.’

8 GALIMBERTI, Umberto. Psiche e Techne | ’uomo nell eta della tecnica. Millano:
Feltrinelli, 2004. 255 s. prekl. aut. ISBN 88-07-81704-7.

’ MAJOR, Ladislav. Mysleni o divadle. 1 vyd. Praha, Hermann a synové, 1993. 45 s. 46
S.
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Posun vpred technika umoznuje jen tehdy, je-li v souladu s danym
cilem. V tomto posunu je patrna racionalita, ktera neustale posuzuje a
hodnoti adekvatnost prostiedkl ve vztahu k danym cilim. Takto se
Clovék jevi jako plvodce ,pohybu a technika jako prostfedek, kterym
disponuje. Kdyby se napriklad technika stala univerzalni podminkou
(prostfedkem) pro vyrobu a uspokojeni potfeb (cild), produkce
adekvatniho technického aparatu by se pak stala hlavnim cilem. Timto
zplsobem by technika pfestala byt prostfedkem, ktery osvobodil lidstvo
od potreb a vedl k jeho pokroku. Technika zachdzi jen s rozumem
instrumentalnim, ktery ovéruje (provéruje) adekvatnost urcitého
prostfedku ve vztahu k uréitému cili, avdak nefikd nic o vybé&ru cilQ.
Tento vybér je Ffizeny moudrosti (phronesis*), ktera - jelikoZz neni
technickym prostfedkem - nepatfi Jkalkulujicimu rozumu", kterym
disponuje technika. Aristoteles ve své Metafyzice piSe, ze se technika rodi
ze zkusSenosti. NezkuSenost podle néj produkuje véci jen nahodné.

Clovék odsouzeny byt objevitelem (heurethes) feseni zlstal v
pfirodé bez zdrojl, na rozdil od zvifat, obdafenych instinkty. Diky
technikdm se z néj stal panto-poros, pan svych reseni, ktera nejsou
nahodnd, nybrz ,vykalkulovand" a reprodukovatelnd. Z téchto divodd je
Clovék ,strasny,“ jak piSe uz Aischylos ve svém Pripoutaném

Prometheovi, protoze I tam, kde neni rady, umi vyvaznout.°

* Fronésis (z fec. phronesis = zdravy rozum) - praktickd moudrost neboli znalost
pravych cill jednani a adekvatnich prostfedkd k jejich dosaZeni. Aristoteles odliSoval
fronésis jak od teoretického védéni, tak od technickych dovednosti.
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Z drivéjsiho mytického a nabozenského chapani svéta vyplyvalo,
Zze pozemska pravda neexistuje pred védénim. Rozumime tomu tak, ze se
pravdy ,rodi* a technika je jejich prostfredkem. Jak tvrdi Hippokrates: Je
trfeba, aby lidé hledali svétlost v technickych procesech, které jim umozni
odhalit tajemstvi pfirody.*

Cela staleti pred novovékym italskym filozofem a historikem
Giambattistou Vicem v Neapole, podle kterého vime jen to, co déldme??,
Hippokrates oznacuje homo sapiens za homo faber, Cimz pouta mysliciho
Clovéka k clovéku konajicimu a vykonavajicimu. Téma specifického
technického védéni se Casto navraci k Platonovi, podle kterého neexistuje
védéni, které by nebylo specifické.

V antice byla technika zapotrebi, aby lidé uspokojili své potreby.
Jako takova se vztahovala na spotrebu, nikoliv na vyrobu. Pfi takovém
chapani svéta nemohla technika byt méritkem samym, protoze Clovék byl
subjektem a technika prostfedkem k danym G¢eldm. Technika se dnes
stala podminkou, diky které lidé mohou, jak jiz bylo uvedeno, nabrat
zkugenosti. Timto zplsobem predéi technika lidskou subjektivitu, utvak ji
a urcuje jako ,produkt®. Clovék uz neni subjektem, nybrz bytosti v ramci
technologického horizontu, ktery mu uréuje zplsob percepce, citéni,
mysleni a tvorby. Tento prechod od vlady clovéka k vladé techniky je

kvalitativni zmé&nou. Stard technika, jakoZto prostfedek k cilim ¢lovéka

0 AISCHYLOS. Upoutany Prométheus. 3 vyd. Praha: Tridou Ceské Akadémie Cisaie
FrantiSka Josefa, pro védu, slovesnost a uméni, 1914. 11 s. vers 59. Prekl. Josef
Kral.

11 HIPPOCRAT, ReZim. 1 Kniha. Torino: Della, 1976. 489 s.

2VICO, Giambattista. De antiquissima Italorum sapientia. 1 dila. Firenca, 1971. 63 s.
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neprekraCovala meze instrumentdlni a antropologické. V novém
svétovém usporadani moderni technika neumoznuje clovéku, aby mél
nad ni kontrolu, vzhledem k tomu, zZe clovék uz neni schopen vnimat

sebe sama mimo hranice, které urcila technika. Souhrnem lze fici, ze

technika umoznuje modernimu cClovéku poznat sebe sama.
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4. Harmonie téla a vyznam proporce

V tanci je télo utocistém nasi existence, nasi duse. Je architekturou
a hmotou. Zaroven je vyjadrujicim a sdélujicim prostfredkem, jehoz
dovednosti musime poznat, kultivovat a ovladat, abychom se télem co
nejlépe vyjadrili. ,O0dsSroubovat® a naskladat télo nelze, proto se zda
nutnym pfrijit ,na kloub véci* tak, abychom zkultivovali hmotu. V nasem
pripadé za ucelem tanecniho uméni. Harmonie a proporce lidského téla,
jakozto synonyma pro geometrii na vizudlnim poli, prameni z uméni
klasického Feckého obdobi. Jiz nasledovnici Pythagorovi prirazovali
véechen smysl vztahdm mezi ¢&isly. Pythagoras jako prvni vytvofil
esteticko-matematickou vizi vesmiru, kde vde existuje kvlli Fadu
matematickych zakonitosti. Ty jsou ve stejnou chvili i podminkou
existence a krasy. Pythagorejci zkoumali matematické vztahy, které
vnasi Fad i do hudebnich zvukd, tj. proporce, na kterych se zakladaji
intervaly. Zkoumali, nakolik zdalezi vyska ténu na délce struny, aby
dokazali, Ze i akordy jsou podtizeny zdkonim matematiky. Idea prechodu
od aritmetického chapani cisla ke geometricky-prostorovému je téz
pythagorejského plvodu. Podle nich i dimenze feckych chrdmd,
vzdalenost mezi sloupy apod. odpovidaji vztahim muzickych intervald.

Ve 4. stoleti pf. n. |. jeden ztvircd klasického Feckého stylu,
Polykleitos z Argu, osvobodil ,feckou krasu“ a glorifikoval télo atletd.
Rotaci rozdélil na horizontalni a vertikalni a vytvoril sochu. Ta se pozdéji
stala kdanonem, protoze se v ni zhmothovaly vsSechny zdakonitosti

(pravidla) presnych proporci. Presné télesné proporce vyclenil pozdé&ji
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Marcus Vitruvius Pollio s ohledem na casti celé figury. Tvar obnasi 1/10
celkové vysky (délky), hlava 1/8 atd. Recky kanon proporci byl ale jiny
neZz egyptsky. Rekové peclivé studovali kazdy detail lidské hlavy a téla a
¢asem prekonali egyptskou fixaci na fad a presnost. Egyptané na druhé
strané pouzivali jakési mrize, které urCovaly kvantitativni fixni miry. U
Polykleita fixni jednotky prestavaly mit funkci: hlava se k télu vztahuje
stejné jak télo k noham. Tento organicky koncept zvitézil nad egyptskym,
pfi¢emz ptizplsobil samotnou figuru pozici pozorovatele.

Matematické chapani svéta nachazelo ohlas jednak v Platonové
dialogu Timaios™ (asi 360 pt. n. I.), jednak v dob& humanismu, kdy doslo
k znovuobjeveni antiky a navratu k Platonovi. Symetricka platonska téla
pozdé&ji zkoumali a na trin vzord povysili umélci vrcholné italské
renesance Leonardo Da Vinci, Pierro della Francesca™ ve spise De
perspectiva pingendi, také Luca Pacioli (nékdy Paccioli, téz Paciolo) v
pojednani De Divina Proportione, a némecky malir stejné epochy Albrecht
Direr ve své De Symmetria a Underweisung der Messung (1538).

Pro taneénika hraji dlleZitou roli harmonie té&la a vyznam proporce.
Narozenim jsme spoutani se svym télem. Z néj se nesvlékneme ani

nevylihneme jako z kukly. Jeho pfizen je pro nas nezbytna. Télo

Timaeus (Fecky: Tigalog, Timaios, prohlasit [timajos]) je jeden z dialogl
Platonovych,psany cca 360 pf. n. |., vétSinou v podobé dlouhého monologu. Prace
predklada spekulace o povaze fyzikalniho svéta a lidské bytosti. Na ni navazuje
dialog Critias. Mluvdi dialogu jsou Socrates, Timaeus Locri, Hermocrates a Critias.
N&ktefi ucenci vé&fi, e to neni Critias tFiceti tyranl, kterd se objevuje v tomto
dialogu, ale jeho dédecek, ktery se také jmenoval Critias.

*

MARTINU, Bohuslav napsal kompozici Les Fresques de Pierro della Francesca
zasvécenou Rafaelu Kubelikovi (premiéra ve Vidni roku 1956, Festival v Salzburgu).
Pierrova geometrickd dokonalost a dokonce magickd atmosféra svétla v jeho
malbach inspirovala moderni malife jako napfr. Giorgia de Chirica, Massima
Campiglianiho, Felice Casoratiho aj..
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tanec¢nika (duch téz), musi byt vystaveno tize kazdodennich cviceni,
které ho v pribéhu letité prace vytvaruji k t&m nejlep&im uméleckym
vykonim. Jean Georges Noverre, reformdator baletu v 18. stoleti,
pozadoval od tanecniho mistra znalosti anatomie. K tomu, aby korigoval
tanecniky, musi umét rozeznat jejich pripadné brzdici fyzické vady, ke
kterym patfi i ty ziskané a navyknuté!®. Nesprgvny pomér jejich udd
prekazi ustaviéné hre jejich svali a harmonii, jeZ by méla tvorit dokonaly
celek. Tatam je vazba kroku, tatam jadrnost pohybu, elegance postojd a
protipoloh pazi a nohou, tatam pomérnost napéti a tedy i pevnost a
rovnovaznost.'*

V roce 1947 vysSlo v Tanecnich listech (¢. 3) pojednani Heleny
Vojackové o tom, jak metodicky zachdzet s télem tanecnika, jak
baletniho, tak moderniho. Vojackova zastava nazor, ze budouci tanec¢nik
prichazi do tanecni Skoly uz s pohybovymi zlozvyky z détstvi. Porovnava
fotografie baletnich taneénikl z Ruska a z tehdejéiho Ceskoslovenska.
Spravné analyzovani a dodrzovani zakonitosti techniky v ruské skole
péstuje tanecniky typu Anna Pavlovova a Vaclav Fomic Nizinskij, u
kterych je ..vyraz trupu a Sije pri jakychkoliv pohybech Ci attitudach
nohou oziveny, svizné protazeny, a soudic podle fotografie londynského
baletu, je tomu u jeho ¢lend také tak. Tento balet prevzal jednak mnoho

z tradice ruského baletu, jednak i jeho clenové jsou z rodin ruskych

13 NOVERRE, Jean Georges. Listy o tancich a baletech. 18 vyd. Praha: Druzstvo Dilo,
1945, 51 s.

NOVERRE, Jean Georges. Listy o tancich a baletech. 18 vyd. Praha: Druzstvo Dilo,
1945, 151 s.
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emigrantd, ktefi si uZ prindseli uslechtilost pohybu s sebou do prace.’”
V pripadé prazskych tane¢nikl Vojackovd upozorfiuje na trup ztuhly
anebo atonicky-bezsvalovy. V pripadé ztuhlosti trupu tanecnika zcela
spravné poznamenava, ze kdyZz nepracuje svalstvo po strané trupu,
prebiraji za né roli svaly, které nejsou k tomuto Ucelu uréené. Tim jsou
napiiklad svaly ramenni a lopatkové v dUsledku ¢eho? dochazi ke
zvysené ztuhlosti. Casto v téchto prfipadech vidéme Zaludeéni krajinu a
prilehla Zebra vpredu pres miru vypukla, tedy vypadla ze spravné tézistni
linie, v klidu i v pohybu, v pateri pak odpovidajici usek obratlovy casto
zapadly. V této pozici trupu neni mozny pohyb, jenz by probihal celym
trupem nebo cely ozZivoval, vznaseje jej pri elevaci, piruetach apod., jak
tomu ma byt.

Mohli bychom Fici, ze s rozvojem modernizace spole¢nosti zmizela i
vychovna atmosféra podporujici ideal krasného pohybu. Pohyb je nejen
anatomicko-fyziologicka zalezitost (a k tomu mechanicko-staticka), nybrz
je vyrazem psyché, mentalit, zakoncuje Vojackova.

Julius Gajdos ve svém svazku Od inscenace k instalaci, od herectvi
k performanci piSe: ‘Je totiz uZ dlouho, co nase télo pozbylo své
sakralnosti, a to nikoliv proto, Zze by se snad pevné usadilo ve svych
hmotnych limitech, nybrz proto, ze podobné zestarlé, ztloustlé,
neproporcni, prosté realné télo se stava nevhodnym kulturnim modelem.

Je zcela prirozené, Ze mysl z takto pojimaného téla radéji unika.

5VOIJACKOVA, Helena. Taneéni listy & 3. Praha: Athos, 1947. 65 s.
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5. Mimesis

Kdyz jsem vroce 1982 =zacinala u tyée na baletnim sale
s nenalakovanymi parketami a zrcadly na ,predni® sténé, neboli sténé
Cislo 1., zaklady zasvécovani do baletniho remesla vypadala takto: ve
tridé asi deset divek, kolem deseti let. Vlasy stazené do drdolu, trikot
rysuje celou figuru, piskoty platéné, aby chodidlo ,citilo® podlahu a
zaroven nebylo v pfimém kontaktu. Hudba pravidelného rytmu, sudych
taktd. A... chodidla patou k sob&! Palec, mali¢ek a stfed paty jsou tfi
opérné body! Zvednout klenby! Bficho zatdhnout! Ramena stahnout doll
a zarovef do strany! Hlava mirné vzhiru, divat se z vysky! Pohled pred
sebe - do dalky! Dlané se zlehka dotykaji tyCe! Dychame do stran plic,
jako bychom méli zabry! Zadna krec!

Vidite tedy, pane, Ze aby se tancilo elegantné, kracelo pdvabné a
vystupovalo uslechtile, je naprosto nutné prevratit rad véci a prinutit udy
dlouhym a umornym cvicenim, aby zaujimaly docela jinou polohu, nez
mély plvodné.*®

Soubor cviceni, ktera predurcuji baletni pripravu odkazujici
ke klasickému systému, se sklada ze specifickych prvki postupné se
spojujicich a rozrlstajicich. U v8ech taneénikl, ktefi ¢asem dokonale
ovladli techniku, se zdalo, Ze jejich téla plodila v Casoprostoru dané

figury, jako by ony byly s télem nerozlu¢né srostlé.

' NOVERRE, Jean Georges. Listy o tancich a baletech. 18 vyd. Praha: Druzstvo Dilo,
1945, 161 s.
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Ci nepozoroval jsi, Ze napodobovani, déje-li se nepretrZité od
samého mladi, prechazi v povahu a prirozenost, po strance téla i hlasu i
mysleni?t’ Po Case, slovy Hegela: materidl je pfipraven.*®

V procesu ovladani tane¢niho femesla se objevuje mimesis v obou
svych vyznamech, avsSak s ¢asovym odstupem. Jednak ve vyznamu
napodobovani ukazovanych prvkl pod spravnym vedenim baletniho
pedagoga. Jednak ve svém prvotnim vyznamu z obdobi dionyského kultu
ve smyslu: vyjadfovani citd, vyslovovani, projevovani vnitfnich zazitkd
pomoci pohybl, zvuk§ a slov.'® V prvné uvedeném vyznamu mam na
mysli nutnost technické reprodukce, jejiz provedeni je vzdy ovlivnéno
fyzickymi dispozicemi 2&kd. Z toho vyplyva, Ze nejde o pouhou
reprodukci, protoZe kazdé télo jedineénym zplsobem predvadi dany
prvek, figuru. V druhém pfipadé se pfiblizujeme pozadavkim poiésis
(basnictvi) pro scénické jednani, které ve svém reformnim dusili v 18.
stoleti pozadoval J. G. Noverre. A néjak by mél i baletni mistr znovu a
znovu opakovat jednu scénu, az by posléze ti, kdoz ji provadéji, vystihli
ten okamzik prirozenosti, ktera je vrozena vsem lidem: okamzik
drahocenny, ktery se objevuje vzdy s takovou silou a pravdivosti, jestlize

je vzbuzen citem.?°

'7 PLATON. Ustava. Praha: Oikoymenh, 1996. 82 s. ISBN 80-7298-142-0.

18 Druhd ptedmluva ve Védé a logice (G. W. F Hegel, Wissenschaft der logik, 1. Teil,
Vorrede zur zweiten Ausgabe, vyd. G. Larson, Leipzig 1951)

' TATARKIEWICZ ve VOSTRY, Jaroslav. Uvod do studia reZie a dramaturgie. Praha,
1988. 40 s.

20 NOVERRE, Jean Georges. Listy o tancich a baletech. 18 vyd. Praha: Druzstvo Dilo,
1945, 27 s.
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Osvojenim a ovlddanim taneéni techniky v pribé&hu ¢asu se
napodobenina proménuje v tviréi proces. Mizi primarni nevyvaZenost a
potize, které s sebou prinasi prvotni ,pasivni* napodobeni a osvojeni gest
a pohybovych Gtvarl. Télo jako ,latka“ dostdvad tvar, ktery diimal
v hmoté, a tim ziskdvd moznost byt vyrazovym a sdélovacim
prostredkem.

Je-li latka toliko pasivni moznosti véci, pak tvar je aktivhim
principem skutecnosti, teprve ji se véc stava nécim urlitym, realitou,
kterou mizeme pozndvat. Pohyb je pfechod od mozZnosti ke skutecnosti,
uskutecriovani moznosti. Moznost v sobé obsahuje skuteCnost, ale pouze
jako soubor podminek, dispozic, jez se musi postupné rozvinout,
vykrystalizovat, tak jako z pseni¢ného zrnka vyklici a vyroste cely novy
klas. Podle Aristotela pohybem nevznika nic nového, vzdy jen to, co jiz
zde vé&né bylo.??

Platon pohlizel na vétSinu uméleckych druhd se skepsi. PovaZoval
je za imitaci, napodobeninu smyslovych a Casoprostorovych skutecnosti.
Figurativni uméni povazoval viceméné za nemravna <¢&i moralku
poskozujici a odsuzoval je. Dokonce prohlasoval, ze kazi lidsky charakter
a vede k amoralnosti. Vyjimkou pro néj byly hymny a oslavné 6dy na
hrdiny. Z Platonova ndzoru na uméni jakozto napodobovani (mimesis)
vyplyvalo, ze v uméni ma byt obsazeno jen to, co je mravné, statecné a
krdsné, k ¢emu &lovék musi byt veden vychovou, k ¢emu ma v prib&hu

Zivota privyknout.

21 MAJOR, Ladislav, Mysleni o divadle. 1 vyd. Praha, Hermann a synové, 1993. 16 s.
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Naopak v Aristotelové pojeti je cilem uméni vznik dila. Aristoteles
se dovolaval spiSe mravniho a potésujiciho Ucinku na clovéka. I proto, Ze
napodobovani (mimesis), tudiz i sklon k umélecké tvorbé, jsou uz od
narozeni zakdédovany v prirozenosti ¢lovéka. Napodobovani je jednim ze
zdroji umélecké tvorby a prostfedkem k pozndvani skutednosti. Pravé v
tom shledaval rozdil mezi ¢lovékem a zvifretem. Druhym zdrojem je podle
Aristotela libost, kterou &lovék pocituje pfi napodobovani. Jak ddleZitym
predpokladem je vytrvalost umélce ve snaze o objeveni toho, co dfima v
~hmoté", zajisté dokaze pochopit kazdy tanecnik, ktery prosel
dlouholetym vycvikem v klasické a moderni tanecni technice. Pro studium
a provozovani uméni také plati: ucit se a poznavat jest velmi prijemné
nejen filozofim, nybrz stejné i ostatnim lidem, jenZe jejich zajem netrva
dlouho.??

V.

Mimesis jako "vé¢ny navrat" znamena vécné zivé téma také
v estetice, a to i v dobé, kdy se mluvi o konci uméni. V dobé, ktera
zdanlivé davno skoncovala s klasickym (antickym) pojetim uméni jako
mimesis. To se totiz mezitim mnohokrat previléklo do havu exprese,
sebevyrazu, komplexniho estetického znaku, moznych ¢&i fiktivnich svétl
apod. Soucasné vsSak jde o narazku na jadro Nietzscheho metafyzického
mysleni. Na myslenku "vé&ného navratu téhoz", at uz byl iniciaénim
zazitkem pro Nietzscheho fenomén déja vu & nikoli. POvod klasické

antické koncepce mimesis lze vystopovat v tanecni formé hry, kterd

reprezentovala a imitovala bozské, bozsky rad. Tanec sam jako fenomén

2 MAJOR, Ladislav, Mysleni o divadle. 1 vyd. Praha, Hermann a synové, 1993. 16 s.
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klade problém téhoz a jiného. Problém historicnosti a soucasné
neménnosti. Tedy problém cZasovosti mimesis. Jiz v samém zakladu
tohoto pojmu tak nalézame konkrétni artikulaci rytmu a ¢asovosti, dvou
pojmU pro analyzu mimesis kli¢ovych.

Umélec u Aristotela vzdy napodobuje néjakou predlohu. Na rozdil
od Platona, Aristoteles nepfirazuje napodobeni k néjakému tretimu radu
(ndpodobu-napodob). Aristoteles pokladda mimesis za véc prirozenou
lidstvu a v uméni poklada za dileZitou nejen praci smysl{, nybrz i fantazii
ve spojeni s rozumovymi Uvahami. Ztoho vyplyvda, Ze napodobeni
v umeéni je v plném smyslu takové, které neusiluje o pouhou reprodukci
zazitého, nybrz i o uchopeni jeho podstaty. Mimesis podle néj pronika
pomoci uchopeni smyslového svéta k obecnym pojmim a k pravdé véci.
Z téchto uvah je zfejmé, ze v umeéleckych vizich nenapodobujeme véci,

nybrz typy.
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6. Zazitek krasy

O krase v tanci pronesl choreograf Michail Fokin v pllce minulého
stoleti nasledujici: Krasa byla vzdy idealem lidstva, avsak dnesni hnuti
povaZuje jakoukoliv krdsu za prfesladlost a o pdvabu miluvi s pohrddnim,
zatimco sam &asto projevuje neduZivou plvabnost. Je-li zdravy vyvin téla
jednim z hlavnich cilG tance, v souéasném hnuti nejen tanec, ale i
gymnastika, na niz tento tanec buduje, postradaji hygienického nebo
atletického cile. Krasa, harmonie, zdravi a normalni télesny vyvin jsou
zavrhovany. Proc? Ve jménu ,NeobycCejného, néCeho odlisného"? To je
hlavni cil stfedoevropské sSkoly predvadét ,néco neobycejného" a toto
neobycejné vsichni jeji predstavitelé predvadéji presné stejné. Toto
umeéni poznate na jevisti na prvni pohled. Jakmile mlada divka, jez by
mohla byt zosobenim zdravi, radosti a Zivota, pri prvnich zvucich hudby
vtlaci hrud’, svési hlavu, vyhroti lokte a ohne kolena, hned poznate, ze
jde o ,temny dusevni komplex". (...) vSim tim dava najevo, zZe je divkou
ze stfedni Evropy.??

Ve své Estetické vychové pojednadva Friedrich Schiller o vzniku dila
krdsného a tvorb& Gcéelné. Krasa vznikd pod rukou umélce, ktery svij
tvrdy zdsah do zpracovavané latky schovava pred zraky divakd. Hmotu,

kterou zpracovava, necti o nic vice nez remesinicky umélec, pokusi se

2 FOKIN, Michail. Taneéni listy C.2. Praha: Athos, 1947. 36 s.
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vSak oko, berouci svobodu této latky v ochranu, klamat zdanlivou
povolnosti k ni.**

Myé&leni o uméni, které dnes nazyvame estetika”, se rodi u starych
Rekd v okamziku, kdy velké uméni a filozofie nastoupily na cestu Upadku.

V 18. stoleti se ustavuje estetika jako samostatna véda, kterd
zkouma senzitivni lidské poznani odkazujici k obecnym smyslovym
zkusenostem, pricemz pojem senzitivni neznamena jen smyslovy, ale i
emotivni a imaginativni proces. Ne kazdy zazitek krasy je zazitkem
uméleckého dila, tedy teorie krasy se nekryje s teorii uméni (zahrnuje,
ba dokonce musi zahrnout i tzv. mimoumélecké esteticno). Dale ne kazdy
prozitek uméleckého dila je prozitkem krasy: proto jiz antiCti myslitelé
zavade€ji druhou velkou estetickou kategorii - vzneseno. (Navic, zazitky
oznacované ex post jako Seredné, odpudivé, otfesné mohou byt rovnéz
estetickymi zazitky). A konecné, Ize snad redukovat teorii uméni na

smyslovost?*®

24 SCHILLER, Friedrich. Estetickd vychova. Praha: Votobia, 1995. 21 s. ISBN 80-85885-
67-0

" Termin estetika se formuje stejnym zplsobem jako vyrazy logika a etika. Logika
(logiké epistéme) je znalost logos, uCeni o vyjadrovani a usuzovani jakozto zakladnich
formach mysleni. Logika je nauka o mysleni, o jeho pravidelnych formach. Etika (etiké
epistéme) je znalost ethosu, vnitinich lidskych vlastnosti, a toho, jak predurcuje chovani
Clovéka. Stejnym zplsobem se formuje pojem estetika (aisthetiké epistéme), jako
nauka (védéni) o Clovéku, zalozena na citech a zazitcich, kterymi poznavame dané
chovani. To, co uréuje mysleni a k ¢emu mysleni navazuje svij vztah je pravda. To, co
urcuje usporadani a chovani clovéka, je dobro. To, co urcuje lidské city, je krasno.
Pravda, dobro a krasno, jsou predmétem logiky, etiky i estetiky.

(Heidegger, M.: Nietzsche I, Stuttgart 1961, kapitola: Sest zékladnich momentd
v déjinach estetiky)

» ZUSKA, Vlastimil. Estetika. Praha: Triton 2001. 17 s. ISBN 80-7254-194-3
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V Case vzniku estetiky jako filozofické discipliny univerzalnost logiky
ztrécela na vaze. Narlstalo védomi o dlleZitosti smyslového uchopovani
svéta, které je téz pramenem zku$enosti. Tento zplsob uchopovani se
logice vyrovnava. V samém zacatku byla estetika filozofii uméni a
umélecké praxe, poskytujici zaklad pro vznik novych tezi o moznostech
lidské tvorby (a to nejen pro obhajobu krasna). Ne nahodou némecky
filozof Immanuel Kant vdruhé plli 18. stoleti vidél ve svém
francouzském vrstevnikovi Jeanu-Jacquesi Rousseauovi ,Newtona™ pro
svét mordlni. Z{stdva otdzkou, zda je mozné mit Newtona jako vzor pro
estetického ,zédkonodarce Parnasu®. Jinymi slovy, zda jsou prisné zakony
uplatnitelné v oblasti poezie, resp. uméni vibec. Takovym zakonoddrcem
chtél podle vSeho byt francouzsky basnik a myslitel Nicolas Boileau, ktery
v duchu kartezidnského poZadavku jasnosti” a podle aristotelského vzoru
chtél teorii uméni povysit na uUroven exaktni védy. Misto abstraktnich
pozadavkl nastupuji konkrétni vyzkumy; utvrzuje se paralelismus mezi
umé&nim a védou zplsobem, ktery poukazuje na jejich spole¢né prameny
v absolutni nadviadé dovednosti. Kritizuje se nahodilost a poeticka
svoboda. Pravda a krasa, rozum a priroda jsou zde jen rozdilnymi vyrazy

stejného usporadani jsoucna. Musime ale védét, Zze zde neni re¢ o

rozumu Vv jeho trivialnim oznaceni, nybrz o rozumu jako hlavnim nastroji

* Dualismus mysl-télo je doktrina, podle niz je duse samostatny subjekt ve vztahu k
télu. Poclatky této myslenky nachazime jiz v Platonové filozofii. Descartes je
povazovan za otce této problematiky v moderni filozofii, i kdyz je pfitomna v celé
historii filozofie. Mysl je substance, kterd se nerozprostranuje v prostoru, ¢imz se lisi
od vSech ostatnich fyzickych substanci. Toto dvojité vidéni je znamé jako
karteziansky dualismus. Z kartezianského dualismu vychazi otdzka: "Co je to, co
spojuje nasi mysl s nasim mozkem?
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védeckého umu. V dUsledku toho dochdzelo k tomu, Ze se esteticka
teorie pohybovala cestou, kterou razily matematika a fyzika, a po
stopach Descartesovych poZadavkl, dle kterych se kazdé v&dé&ni musi
zakladat na Cisté geometrii.

Soucdasni védci se pFiblizuji umélcdm a svét uméni se znovu stava
modelem pro tlumoceni univerza. Brian Greene (narozen 1963) ve svém
dile Elegantni vesmir (The Elegant Universe,2003) rika: Fyzikové jsou
spiS néco jako avantgardni skladatelé, snazici se zohybat tradicni
pravidla... Matematikové jsou zase spi§ podobni klasickym skladateldm.”

Je jisté, ze pevné zakotveni soucdasna véda nema, a Ze jsou ve
stejné situaci jak fyzici, tak matematici. V takové situaci estetika jako

filozofie uméni poskytuje metodické modely jinym zasadnim disciplinam.

Sucasna estetika nam odhaluje chyby tradicnej estetiky, ale
zaroven ich podporuje. Hlavnou chybou, hlavnym cielom tradicnej
estetiky bolo skraslovanie sveta, mala ho naplnit krdsou. No zabudala pri
tom aj na ostatné estetické hodnoty ako napriklad Skaredé. Atributy
krasy a skaredého su premenlivé a menia sa podla doby. No nikdy uplne
nevymiznu z nasho Zivota. Toto skraslovanie skutocného sveta pretrvava
az do dnes. Snahou dneSnej estetiky je, aj z neestetického urobit
estetické. MbéZeme si to vsSimnut v kaZdej oblasti ndsho Zivota. Neraz
hovorime napriklad o estetike pohybu, estetike odievania, estetike

byvania atd. Dnes sa nam uz estetika spdja so vsetkym a mézeme ju

* Physicists are more like avant-garde composers, willing to bend traditional rules.
Mathematicians are more like classical composers.
http://thinkexist.com/quotes/brian_greene/
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ndjst uZ vsade. Cim sa ocitd pod velkym tlakom. Hlavny néstrojom
globalnej estetizacie su média. Zo vsetkych stran sa na nas valia
reklamy. Ich hlavnym cielom je dosiahnut ¢o najvacsi predaj. Preto sa
pod touto vidinou zisku snaZia mnohé svoje vyrobky zidealizovat a
prikraslit. Vsetko pésobit esteticky. Realita je viac estetickd ako pravdiva
a raciondlne zdbvodnitelnd. Casto sa tym dostdvame do situdcie, Ze uZ
nevieme rozlisit ¢o je vilastne realita a ¢o je len ilizia, zmyslovy klam.
(...) Pod vlyvom tejto dnesnej silnej estetizacie zaciname byt voli nej
indiferentni. A prave v tomto bode sa rodi anestetika, ktora sa uz stala
stcastou ndsho bezného Zivota.?®

Stav, kedy je zrusena elementarna podmienka estetického -
schopnost’ pocitovat. (..) Anestetiku tematizuje necitlivost v zmysle
straty, preruSenia alebo nemoznosti senzibility - a aj to na vsetkych
Urovniach: poéinajlc fyzickou otupenostou aZz po duchovni slepotu.?”

Svét umeéni se svoji nestabilni, disipativni strukturou nejenze
odrazi svét reality, ba dokonce se stava ¢im dal vice jedinym svétem,
ktery se svoji bez-alternativitou jevi jedinym moznym.

Pod tihou prazdnoty nas svét kfi¢i o pomoc jako Munchlv obraz.
Sam fakt, ze Zijeme, povazujeme za nejvétsi ze vSech kouzel, proto se
nam snad jevi velerni mlhy, kterymi bloudime, jedinym moznym

sveétlem.

26 FIDESOVA, Lydia. Anestetika Wolfganga Welscha.
www.pulib.sk/elpub2/FF/Slancova2/pdf doc/fidesova.pdf

27 WELSCH, Wolfgang (1946), Estetické myslenie. Bratislava: Archa, 1993. 10 s. ISBN
80-7115-063-0.
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7. Techné

Pojem techné, ktery se ¢asto pouziva v souvislosti s uménim, mél u
starych Rekl daleko $irsi vyznam. Zahrnoval vedle uméni i femesla, védy
a dokonce i techniku v dnesnim slova smyslu. Mnohovrstevnatost daného
pojmu jen zté’ka mlzeme adekvatn& preloZit a uchopit v jakémkoliv
z dnednich jazykd. V prdbé&hu 5. stoleti pf. n. |. se pod timto oznadenim
plUvodné nachazely dovednosti, které se zaklddaly na znalostech a
zkusenostech. Techné se zrodila ve sfére remesla, proto byla prvotné
pojimana prakticky. Cilem néjaké techné bylo ucinit ZzZivot lepSim
(medicina, stavebnictvi, zemédélstvi) nebo prijemnéjsim (hudba, poezie).
S rozdélenim dovednosti na uziteCna a prijemna se poprvé setkavame u
Demokrita z Abdér.?®

Skoro ve stejnou dobu povazovali sofisté za nejdlleZit&jsi aktivity
z oblasti spolecenskych a politickych véd, jejichz cilem bylo ucinit lidi
moudrymi a S$tastnymi. Pfistupovali k dovednostem utilitarné a mnozi
z nich pohliZeli na geometrii a astronomii jako na neddleZité v&dy. Pojem
techné se v pribé&hu ¢asu &m dal vic intelektualizoval, coZ vedlo k tomu,
Zze se i védecka cinnost zacala interpretovat podle modelu techné. Diky
sofistdm a jejich pohledu na kulturu, jakoZto souhrnu rozdilnych technai
se pojem techné rozSifuje. Mnohem pozdéji vyzdvihuji badatelé
charakteristictéjsi vlastnosti techné: (a) cilem techné je urcita kofist, (b)
kazdd techné ma urcity uUkol (medicina slouzi zdravi, zemédélstvi

zajistuje jidlo), (c) techné se zaklada na znalostech odbornikl, ktefi umi

B http://en.wikipedia.org/wiki/Democritus
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pouZivat své prostfedky k dosaZeni svych cili, (d) techné se Ize naudit a
jen to, co je mozné predat v pribéhu vyuky, mdZeme pojmenovat jako
techné. Z toho vyplyva, Ze se techné prenasela z ucitele na zadka. To
umoznovalo systematickou analyzu vzniku a rozvoje uméni a remesla,
jakoz i védeckych disciplin. VSem byl spolecny proces odhaleni. Pozdéji se
episthéme” oddélila od techné a stala se samostatnou védou. Cast
charakteristik techné dnes prisuzujeme episthéme.

Nazev Aristotelova dila Peri Poietikes je v podstaté Peri techné
poetike, coz se u nas prekladalo O uméni basnickém anebo jednoduse
Poetika. Uvahy o pojmu techné u Aristotela vedou k vysvétleni pojmu
poiésis. Techné je Uuclelova Ccinnost v iemesle ¢ uméni anebo
vykonstruovana lidska Cinnost, ktera je ve shodé s vytvorenym modelem.
Cinnost, kterd vytvari urdity vzor.

Pfedmétem vdech druhd uméni je vymysleni a planovani vzniku
dila. Uméni je tedy aktivni, v pohybu, plné zmén. V uméni se zacatek a
konec pohybu (smérovani) prevtéluji ve véci, které tvori ¢lovék objevitel,
v pfirodé jsou zacatek a konec imanentni. Priroda tak vSechny véci nuti
realizovat své moznosti. Umélcova duse plni stejnou potrebu svou vlastni
investici do néjaké hmoty. Stribrna misa vznika z drahého kovu podle
stejného projektu, podle kterého rostlina kli¢i ze semene. Vznik néceho
z ni¢eho byl starym Rekdm nemyslitelnym postupem. Podle Aristotela je
existence preména jednoho do néceho jiného, co dostava novy tvar,

novou formu. Kamen se takto stava sochou. To, co dnes nazyvame

" Epistémé (fec. émoTAuN) je starofecky vyraz oznadujici pravé poznani a védéni.
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krasnym umeénim, pro Aristotela nepredstavuje sbirku uméleckych
predmétl (leZicich v muzeu), nybrZ vytvarovanou energii.

Pod pojmem techné mame podle Aristotela rozumét v Sirsim
smyslu védéni odbornou védeckou c¢innost, ale v uzsim smyslu ma techné
predstavovat védéni se zretelem k praktickému pouziti. Predurcuji ji
rozumové schopnosti jedince, tj. jeho dovednost a zrucnost v urcitém
oboru.?® Techné je na rozdil od filozofie bezprostfedné uzitkova a slouZi k
utvareni smyslové vnimatelnych véci. Aristoteles rozliSuje védéni na
takova, kterda maji za ukol poznani (mohla by byt i intuitivni), kterd se
tykaji Clovéka a jsoucna (ideji), a na Cinnosti, jejichz subjektem je mravni
jednani. Aristotelova definice techné s odkazem k praktickému pouziti
nas vede dal k jeho pojednani o vztahu mezi praxis, poiésis a teorii.

Aristoteles, jenz rad systematizoval, rozsifil tfi zakladni obory
lidské cinnosti: védecké poznani (thedria), jednani (praxis) a konecné
tvoreni, predevsim umélecké (techné, poiésis). Nejvyse postavil védecké
poznani, v ném se c¢lovék zabyva tim, co je vécné a neménné. Jeho jadro
tvori ,prvni filozofie", ktera zkouma jsoucno v jeho celku a jeho principy
a polatky. Tato &innost povzndsi ¢lovéka vidbec nejvyse. Jednani stoji
podle Aristotela nize, tyka se, jak moderné frikame, ,mezilidskych
vztah(d", jeho oborem je Zivot ve spoleénosti, etika, politika.

V uméni, jez je nejnize, se Clovék podle Aristotela obraci k vnéjsi

skutecCnosti, kterou pretvari v dilo. Uméni je pfi tom chapano velmi

* ARISTOTELES. Poetika. 2 vyd. Praha: Jan Laichter, 1948. 6 s. Prekl. Dr. Antonin KFiz.
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siroce, zahrnuje pravé tak uméleckou tvorbu ve viastnim smyslu (poezii,
hudbu, vytvarné uméni) jako remeslo, napriklad Sevcovské. Tento nazor
dnesniho &lovéka prekvapuje. V antickém Recku byl vsak bézny. Recky
Elovék sice miloval uméleckd dila, nevaZzil si véak valné jejich tvircd.>°

Pro chdpdni Aristotelovych nazord na uméni musime o uméni
premyslet filozoficky. Nazor Aristotela je v néem podobny nazoru jeho
ucitele Platona, predevsSim proto, ze je podle néj svét veskerost jsoucna,
ktera vytvari dokonaly, do sebe uzavreny celek, jenz nevznika, nezanika,
nybrz trva ve stalé hotovosti. Je predevsim vécny univerzalni a nutny rad
(fysis), jenz vsemu, co je, kazdé véci, navéky prikazuje jeji misto v
soustavé celkd.”

Problém techniky uz dlouho existuje jako problém soucasné
filozofie. Jedno z pojeti tohoto fenoménu podava Martin Heidegger. Svou
hypotézu o pravdé (die Wahrheit), podstaté byti (das Sein), ontologické
diferenciaci jsoucna a byti (das Seiende), fenoménu svéta (die Welt), a
dovrseni metafyziky (Vollendung der Metaphysik) vystavuje Heidegger
skrze tematizaci fenoménu techniky (die Technik). Zacina otazkou
techniky v ramci otazky podstaty byti a jsoucna a pronikd do povéstné
konstelace promény podstaty byti, neboli cinu objeveni (das
Entbergungsgeschick). Razi cestu explikace (rozvinuti, modifikace,
zpresfiovani) podstaty pojmu techniky, kterou objevuje zplisobem plnym

etymologickych analyz, které ndm maji pfipomenout zapomenuty pdvod

¥ MAJOR, Ladislav, Mysleni o divadle. 1 vyd. Praha, Hermann a synové, 1993. 12 s.
31 MAJOR, Ladislav, Mysleni o divadle. 1 vyd. Praha, Hermann a synové, 1993. 14 s.
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pojmu techniky z Feckého techné. Heidegger modifikuje svdj specificky
rozbor pojmu techniky v takzvané druhé fazi svého mysleni, kdy se, jak
uz receno, soustredil na pojem byti a jsoucna. Nutno podotknout, Ze
Heidegger byti nepojima jakoZto pojem obecny, ktery reprezentuje
charakteristiku véci, ani jako néco, co se chape zranim (intuici), ale tak,
ze fundamentalnim zakladem, z néhoz Ize byti odkryt, musi byt takové
jsoucno, které samo, ve zplisobech jakym existuje, na byti odkazuje.>?
Ve své eseji Véda, technika a zamysleni Heidegger, dfive nez se
pousti do analyzy podstaty techniky, odmitd jeji instrumentalni (technika
jako prostredek) a antropologické (technika jako dilo ¢lovéka) urceni z
dlvodu, Ze na ni pohlizi jako na pojem komplementdrni. Uznava, Ze
technika ma instrumentalni charakter. Ten vSak neposkytuje odpovéd na
otazku jeji podstaty. Analyzou charakteru instrumentalnosti Heidegger
ukazuje na nedostatecnost nasledujiciho tvrzeni: Technika je prostredek
k danym cildm. Podle Heideggera ¢lovék cile uréuje (téZ naléza) a k nim
pouZivd prostfedky. Uréovani cili a pouziti prostfedkl vytvaki Géinky,
které jsou dusledky pficiny (fecké aitia), pri¢emz je zfejma kauzalita.3?
Ve svém hledani odpovédi dochazi k jakési destrukci kauzality.
Prostfednictvim privlastnéného pojmu kauzalnosti Heidegger poukazuje
na Aristotelovo uceni o Ctyrech pricinach (aition), které ztratily latinskym

prekladem na causa plvodni smysl. Pod pojmem pfi¢ina si nejéasté&ji

2 HLADIK, Jaroslav. Spolecenské védy v kostce. Praha: Fragment, 1973. 73 s. ISBN 80-
7200-334-8

¥ HEIDEGGER, Martin. Die frage nach der Technik u Vortrage und Aufsatze (VA).
Stuttgart: NESKE, Gunther 2000. 9-40 s.
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predstavujeme néco, co pdsobi. Plsobenim rozumime: dosahovat
rezultdtu, efektd. U Rekl pojem pFiciny znamenal néco jiného: Aition je
to, co je za néco vinné (co za to muZe). PUsobivosti umé&leckého dila na
smysly divaka lze podle Aristotela dosdhnout vnéjsi vypravou. Prednost
pred ni vSak ma vzdy vnitfni ,partitura,® v nasem pripadé scénicka
,skladba" a jeji schopnost plisobeni. Pravé dovednost v ,sestavovani* &ini
basnika basnikem. Poiésis neboli basnictvi je blize k obecnému, kdezto

historie je blize ke konkrétnim zvlastnostem. Proto je poiésis otazkou

filozofictéjSiho razu.
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8. Rytmus - pohyb duse

Ponévadz tedy nasi prirozenosti odpovida napodobovani a také
melodie a rytmus (...), jednotlivci zviasté k tomu od prirody nadani
pokusy z pocatku neuméle ponenahlu zdokonalujice prispéli k zrodu a

vyvoji poesie.>*

»,Ucho", neboli smysl pro rytmus je minimum predpokladu k tomu,
aby se budouci tanecnik ocitl u tyce. V pozdéjSim a ,vySSim" slova
smyslu muzikalita oddé&luje ,&eny ansdmblu® od ,sélistt™ a spociva
v mnohem hlubsSim pochopeni a Ucté k hudebnimu obsahu a atmosfére.
Hudba promlouva k taneénikovi a ten ji zprostredkuje divakim. Tanecnik
predvadi ideu choreografa pohybem jim urlenym, ale tato idea nikdy
nenabere Zivota, dokud neprijme vedeni hudbou.’* Nejsem si jista, ze
s timto vyrokem mohu plné souhlasit. Podle mého minéni je kromé
melodie k hudbé zapotrebi rytmus, a toho je télo samotné dostatecné
schopné. Pokud se snoubi vize s odpovidajicimi prostredky, dokazu si
predstavit povedenou tanecni podivanou i bez hudby ve smyslu
zivotadarné pohybové melodie. Nicméné uz Noverrovo a Fokinovo minéni
bylo, Zze tanecnik potrebuje opravdovou muzikalitu. Moznost predvadéni
pohybu ,na"“ hudbu a moznost pohybového uchopeni hudby jsou velmi

c¢asto mylné oznacovany za totéz.

¥ MAJOR, Ladislav, Mysleni o divadle. 1 vyd. Praha, Hermann a synové, 1993. 16 s.

35 HASKELL, Arnold. Ballet. 1. vyd. Londyn: Watson and Winey, LTD., 1938. 41 s. ISBN
007550198.
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Pohyb je projevem energie. A rytmus pro ni tvofi urcitou strukturu.
V oblasti rytmu existuje nejuzsi spojeni tance s hudbou. Viditelny rytmus
je tedy vysledkem tance, ale zaroven rytmus byva mnohdy i popudem
k zahajeni tanecni aktivity. Rytmus je skutecné klicem k pochopeni tance.
Pulzujici regulativni metrika je Zivnou pddou poezie, hudby a tance. Tato
umeéni se pohybuji v ¢asovych dimenzich a rytmus je jejich hybnou silou
za slovem, tonem, pohybem. V moderni poezii revolta proti romantismu
vedla ke vzniku nové metriky, kterd se vyhybala &astym akcentdm

naptiklad u viktoridnskych basnikl, obzvlasté tykajici se 4/4 tetrametru:

I hate to learn the ebb of time
From yon dull steeple’s drowsy chime.

Sir Walter Scott

Rytmus je zalezitost zahadna. Je to esence byti, prolnuti dusevniho,
smyslového a télesného. Dalo by se fici, ze tanec je lidska cinnost, ktera
vznika na zakladé vnitrniho &i vnéjsiho rytmu. Rytmus totiz nemusi byt
slyditelny, mU0zZe se vytvafet uvnitf tanednika samého, a teprve
sekundarné byt vizualizovan v pohybu. Zde se dostavame k dalSimu
ddleZitému aspektu: stancem byvd spojovano vyjadfovani dusevniho
stavu ¢lovéka a opét tanec sdm muZe byt pravé timto stavem
vygenerovan. Mira emocionality v tanci vdak mQze byt r(zné intenzivni.
Dusevni stav je jako impuls, ktery ma své pokracovani v rytmu a ktery je

bud’ sekundarné vizualizovan pohybem clovéka v prostoru, nebo se
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Clovék necha slysitelnym rytmem (cCasto spojenym s hudebni skladbou)
privést do dusevniho rozpolozeni a nachazeji vyjadreni v pohybu.
V prvnim pripadé jde tedy zjednodusené o dusevni pohnutku-rytmus-
tanec, ve druhém o rytmus-dusevni pohnutku-tanec, priCemz ono
iniciujici nebo vyjadfované je Uzce spjato jak s intelektem, tak i
s emocionalnimi reakcemi naseho podvédomi. S télem jako celkem ma
nase duse co do cinéni. Podle Reného Descartesa jeden podnét (a je
nepodstatné, kde v téle prameni) rozechviva jeden nebo vice nervovych
zakonceni. Tyto impulsy se prenaseji do mozku a vyvolavaji jedinec¢nou
impresi, ktera nasledovné vyvolava dusevni emoci. Opakem je imprese
duse, ktera prostrednictvim mozku a emoci rozhybe svalstvo, tj. télo.
Lidska existence podle Descartesa funguje dle principu vysilac¢-prijimac.
Tanec je tedy vysledkem jak pusobeni vile, tak podvédomi, oboje je zase
zpétné velmi citlivé na rytmus. Tancici ¢lovék nemusi chtit védomé néco
konkrétniho vyjadrit, presto se jeho pohyb bude liSit od ucelovych
rytmickych pohybd, které nékdy pouzivdme napftiklad pfi praci. KdyZ chce
tancici ¢lov&k vyjadrit cosi cilend, jeho projev bude mit v ddsledku
divadelni charakter a jeho vdli fizené pohyby se danému zadméru tvarové
a dynamicky maximalné podrfizuji. Nahradime-li slovo c¢innost vyrazem
projev, budeme bliz k pravdé. Tanec je pohybovy projev clovéka, ktery
vznika na podkladu vnitfniho ¢i vnéjsiho rytmu.

Fakt, Ze v tanci slouzi jako nastroj k jeho produkovani lidské télo,
vytvari svéraznou psychologickou povahu tance. Akt tanceni se hluboce a

intimné dotyka vlastniho téla tanciciho, ktery si v aktu tance toto télo
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neustale uvédomuje. Také prihlizejici vnima tanec skrze fyzickou
zkusenost viastniho téla. Tanec znamena stalou sebekontrolu, sebereflexi
téla. Vedle toho klade mimoradné naroky na fyzickou stranku téla, coz
plati zejména pro sféru tance jako uméni, provozovaného profesionalnimi
tanecniky. ProzZitky spojené s tancem jsou tak primarné zazitky
konkrétniho lidského téla. Tanec je v tomto sméru také tésné spojen s
faktory stafi a pohlavi a je jimi limitovan.>®

Soubor cvicCeni, ktera zdokonaluji a pripravuji télo tanecnika
k vykonim v baletu, je v zdkladé tréninkem psychickym. Nic neni
krasného ve stoji na jedné noze, stejné jako neni nic krdsného v pohybu
prstl na klaviru. Ovladanim ,femesla" se otevird prostor pro nékterou z
forem bdsnictvi, lyriky, epiky, dramat. Re¢eno slovy Emila Staigera:
Oznacim li néjaké drama za lyrické nebo epos - jako Schillerova Hefrmana
a Dorotku - za dramaticky, musim jiz védét, co je lyrické Ci dramatické.
Kdo trpi komplementarni barvosleposti Cerveno-zelenou, nema spravnou
predstavu o tom, co je ,Cervené". Ma predstava musi odpovidat tomu, co
se obecné nazyva &ervenym; jinak uZivdm chybného slova.>”

U epiky Ize pouZit takového zplsobu vyjadfovani, kde se
nejrozmanitéjsi motivy, radost a strast, bitevni vfava rekdv ndvrat,
slévaji v jednotnou formu, hexametr, ktery trva nezménitelné ve vsech

proménach. V lyrickém basnictvi naproti tomu vznikaji metra, rymy a

36 GREMLICOVA, Dorota, Definice tance. 2 s.

37 STAIGER, Emil, Poetika, Interpretace, Styl. 1969. 10 s. 11 s. ISBN 978-80-86138-
94-7.
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rytmy soucasné s vétami. Nic nelze vzajemné oddélovat, a proto véty
nejsou obsahem a ostatni neni formou.>®

Z vySe uvedeného se da odvodit, ze chceme-li utvorit lyrickou
stavbu, musi dilo obsahovat takovy pocet metrickych utvard, kolik
chceme vyjadrit nalad. To je ovSem jen teoretickd spekulace, k basnictvi

se nedostaneme pres zadny navod.

3 STAIGER, Emil, Poetika, Interpretace, Styl. 1969. 19 s. Prekl. Milo§ Cerny-Otakar
Vesely. ISBN 978-80-86138-94-7.
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9. Kod avantgardy

V uméni 20. stoleti v epo$e modernismu a avantgardnich smérd byl
pojem originality jednim ze zdkladnich hodnot a idedll. Tyto hodnoty
byvaly zpochybnovany a pozdéji i rozmélnény v obdobi postmoderny.
V prvni pllce minulého stoleti vdé&ime Marcelu Duchampovi (1887-1968)
za nejvétsi pocet origindlnich inovativnich uméleckych postupd, zatimco
Giorgio de Chirico (1888-1978) jako prvni zpochybnil mytus originality
moderniho uméni a zacal s jeho dekonstrukci, odvolavaje se na odkaz
minulosti. Lucidni proto-dadaista Marcel Duchamp souhrnem svych
konceptualnich strategii poskytnul instrukce-programy, které pozorovateli
umoznovaly participaci na uméleckém dile. Demystifikoval tradicni
chapani uméni a zbofil rozdil (anebo dualismus) mezi zivotem a uménim,
ucitelem a zakem, interpretem a divakem. Duchamp si povSimnul, ze
dokoncuje umeélecké dilo pozorovatel, a tim vyvolal revoluci. Nastalo
obdobi, ve kterém ,art performance" a ,happening" nejenze pocitd s

ucasti publika, nybrz umoznuje i propojeni mezi umélci a védci.

Billy Kliver® (1927-2004) napiiklad spolupracoval s Jasperem
Johnsem (1930) - vlozil bateriové svétlo do jeho obrazu -, s Andy
Warholem na "Silver Clouds" a také s Johnem Cagem (1912-1992) a
Merce Cunninghamem (1919-2009) na jejich "Variaci V" (1965). Cage
objevil fenomén ticha jako hudebni ekvivalent ryzi nicoty a osvojil si

myslenku rovnocennosti vSech bytosti, vSech stvoreni. Odmital jakykoli

"KLUVER, Billy - inZenyr elektrotechniky v Bell Telephone Laboratories a zakladatel
Experiments in Art and Technology.
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hierarchicky poradek a prosazoval rovnopravnost uUmysing, ale i
nedimysiné vyluzovanych a vydavanych zvukd a hlukd. Z vlivu buddhismu
také vychazi jeho presvédcCeni, Ze kazda véc musi mit moznost

svobodného rozvoje.

Performans jako paradigma estetickych a ideovych poZzadavkd
avantgardnich proud( dvacatych let 20. stoleti zrcadli stejné vlastnosti
jako jeho tvlrce: odmitavy postoj k existujicim uméleckym strukturam,
antiestetizmus a depersonalizace uméni, borceni tradi¢niho kanonu, vznik
novych struktur, prinik elementd masové kultury do vzniklych projektd
apod. Poetika performansu se zaklada na prolinani nékolika estetickych
konceptl: na pouZiti média a technickych inovaci za Ulelem udrZeni
kroku s Casem, na stirani hranic mezi uméleckymi disciplinami, na ritualu
a galerijnich projektech, na duchu kempd, estetice ky&e atd. ,Camp"”
definuje estetiku jako vkus nebo senzitivitu pro marginalni, excentrické,
teatrické, prfehnané, nepfirozend.®® Jaké jsou moznosti percepce
performansu? Provokacemi a urazkami publika anebo zapojenim divaka
do vicesmyslové udalosti: poslechu, pozorovani, mluveni a reakce divaka

jako aktéra (i nechténého tvirce). Performans, jakoby fikal ,Jsme nic, vy

" Termin ,Camp" se objevil v roce 1999 a oznadoval: okazalé, pfehnané, deformované,
divadelni a zzenstilé chovani. Do poloviny roku 1970 definice zahrnovala: banalitu,
vynalézavost, primérnost a extremni okdazalost. Ve své eseji "Notes on Camp’
(1964), Susan Sontagovd zdlraziiuje jeho klicové prvky: vynalézavost,
lehkomyslInost, domyslivost, naivni stfedni tfidu apod. Pojem ,,Camp" je popularni od
roku 1960 dodnes.

3% SONTAG, S. Against Interpretation and Other Essays - Notes on Camp. 1996.
http://www.math.utah.edu/~lars/Sontag: :Notes%200n%20camp.pdf
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jste vSechno“. Performefi odchazi z jevisté, kraci mezi divaky, lepici
paskou si prekryvaji Usta, svlékaji se a kric¢i gestikulujice: délejte s nami,
co chcete! Je mozny esteticky zaZitek v ptipadé tvlircl a pozorovatell
v odkryvani novych estetickych hodnot a ideji? Vazanost na skupinu,
generaci je zde ocividné stejné dllezitd jako primy kontakt s uméleckym
mentorem. (Jako na priklad setkani Nam June Paika s Johnem Cagem).
Stejné tak libost pramenici z Sokovani a provokace a jejich prijeti divaky,
vyvolavani protichGdnych emoci, libost divadkd z fedeni hadanek,

symboll, kodu atd.

Opiraje se o Duchampovy anti-umélecké strategie a Cagelv
interdisciplindrni pristup, zalozil pop umélec Robert Rauschenber (1925-
2008), multi-disciplinarni organizaci E. A. T. (Experiments in art and
technology) a pokracoval jesté dal v syntéze védy a umeéni. Ustanoveny
koncept kolaborace-interakce-integrace se od 1960 staci do
kompjuterského uméni 20. i 21. stoleti. Z virtualni reality prechazime do
"reality virtudlniho". Mytus originality se zda byt zcela zborceny
v postmodernich postupech doslovnych citaci, trans-avantgardy, hyper-
manyrismu...

V uméni z konce 20. a zacatku 21. stoleti se ohlasuje urcité
obnoveni hodnot originality. Podle rdznych teoretikG uméni k tomu
dochazi proto, ze se v uméleckych smérech z epochy multikulturalismu a
globalizace objevuji fenomény vzniklé mimo dosavadni
L~evropocentrismus". Tyto novinky prinaseji podnéty ,druhého" a ,tretiho"

svéta, které se svoji prirozenosti odlisuji od zapadniho kanonu.
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Krize souCasného umeéni predstavuje paradigmaticky priklad krize
duchovnich hodnot v souc¢asném svété. Tato krize prameni i z ducha
modernich véd, pro které je charakteristické, ze se vybranym subjektem
nezabyvaji z pohledu jeho danych vlastnosti, nybrz ho urcuji samy na
zdkladé a priori zvoleného stanoviska. Timto zpUsobem zkoumany
subjekt znovu ustavuji. Pripomina to kolektiv profesora Kim Bon Chana a
jeho systém Kenrak, o kterém Miroslav Holub piSe: Povsimnéme si
podstatného rysu: autofi nejsou, jak by rekl Slovak, Zadni troskari, jde
hned o novy jednotny systém a o jeho piné odhaleni jednim vrzem. Jejich
cile nejsou zadné bunécCné detaily, zadné fyziologické detaily, jen
epochalni reseni zasadni otazky soucasné biologie a mediciny, objev beze
vztahu, bez ndvaznosti, objev séam o sobé. Néco na zplsob odvozeni

lidskych pfedkd nikoli z australopithekd, ale z mandragory.®°

“ HOLUB, Miroslav, O pfi¢indch poruseni a zkazy tél lidskych. Praha: Prazska imaginace
1992. 24 s. ISBN 8071100951.
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10. Mechanismy techniky

Technikou vytvarime ,jazyk”, tj. partikuldarni gesta, ktera jsou
nositeli uréitych primarnich a sekundarnich vyznamd v pohybovych
motivech. V téle tato gesta prameni a z néj od fyzické imprese a pociténi
cestuji do védomi a poté do ideje v nasi imaginaci. The language of total
bodily gesture is thus the motor side of our total imaginative experience.”
Aktivnim vztahem mezi télem, myslenim a expresi vznikaji
charakteristické ,souzvuky” pohybl sledované divakem. Podle
estetickych teorii R. G. Collingwooda (1889-1943) je svalové-emotivni
citovost zdrojem taneCniho materidlu, a prostredek komunikace
s divdkem.*! Tato kinesteticka smyslovost je podle Collingwooda centralni
pro umeéleckou zkusSenost. V jeho teorii se snoubi mysSleni a télo a
zaméruje se vic na performativni proces komunikace uméleckého dila,
nezli na kreativni proces jeho vzniku. Technika, kompozice a predstaveni
jakozto findlni cil umélce a jeho uméni jsou soucasti toho procesu.
Collingwood shleddvd techniku nutnou souddsti dovednosti tvlrce
(interpreta), nicméné& méné dllezitou nez uméleckou expresi. V jeho
pojednani o tanci je treba i nedokonald technika Uc¢innéjsi nez technika
dokonald, zvlast v pripadé, kdy na sebe upozorriuje. Osobné zastdvam

nazor, ze technika predstavuje pohyblivé schody, smérujici od ideje k jeji

" Jazyk celkového télesného gesta je tedy motorickou strankou nasi celkové imaginativni
zkuSenosti. Prekl. Aut.

41 ALTER, B., Judith. Dance Based-Dance Theory. 1 vyd. USA: Peter Lang, 1996. 25 s.
ISBN 0-8204-3705-5.
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praktické realizaci. Stejné tak je védomi mostem spojujicim fyzickou
impresi a ideje rodici se v hlavé umélce. Tyto ideje jsou nasledovné
zprostiedkovavané divdkim i za pomoci mechanismi techniky.
Collingwood aplikuje kreativni proces hudebnika na tanec: Zvuky
vytvorené ze strany interpreta, které divaci slysi, nejsou hudbou vibec,
jsou jen prostredky, kterymi divaci, pokud poslouchaji inteligentné (ne
jinak), mohou rekonstruovat pro sebe imaginarni melodie, které
existovaly v hlavé skladatelové.” Proto, aby divak pochopil tanec, musi
podle Collingwooda byt vnimavy v kinetickém smyslu. Na rozdil od
remesla, které zobrazuje techniku, uméni je iumyslnou formou exprese
umélce smérem k divakovi. Nase télo je pramenem nasSich védomosti,
proto povazuje tanec za matku vsech jazyk( a zaroveri za slabinu
filozofickych Uvah. Collingwood navrhl jednoduchou definici tanecniho
uméni a omezil vyznam termin{, na kterych stavél své teorie. Vzhledem
k tomu, Ze tyto definice nejsou relevantni pro jeho tvrzeni, upousti od
podstatnych rysd tance, jakymi jsou napfiklad improvizace, produkce,
notace, a tanecni pedagogika. Na rozdil od Collingwooda, v jehoz
interpretaci uméni (tanecni téz) vyjadruje emoce, Susanne K. Langerova
(1895-1985) =zastavala nazor, podle néhoz uméni vyjadruje ideje o
lidskych emocich. Pro tanec jsou zakladnim materidlem télo, smysly

(obzvlasté kineticky smysl), kazdodenni a tanecni pohyb. Podle

" The noises made by the performers and heard by the audience are not music at all;
they are only means by which the audience, if they listen intelligently (not
otherwise), can reconstruct for themselves the imaginary tune that existed in the
composer’s head.

ALTER, B., Judith. Dance Based-Dance Theory. 1 vyd. USA: Peter Lang, 1996. 26 s.
ISBN 0-8204-3705-5.
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Langerové pohybujici se télo tanecnika predstavuje stimulus, ktery
vytvari iluzi virtualni sily. Tanecnici vnimaji tanec kinesteticky, pricemz
pouzivaji i své rytmické schopnosti. Kazdodenni gesta jsou pro né téz
vychozim bodem a jejich tvorba vyplyva z logickych uUvah nikoliv z
psychickych nebo emocionalnich pohnutek. Musime si pfi vSem byt
védomi, Zze Langerova své nazory cCerpala jen z pohledu divaka, coz
znamena urcity limit v pfripadé vyzkumu tanecniho procesu. O otazce
techniky Langerovd napsala nasledujici: Cim lepsi je technika, tim lépe je
tane&nik schopen vyjadfit silu tance.” V jejich Gvahach o tanci je zfejmé,
Ze obraci pozornost jen na nékteré charakteristiky tanecni techniky,
kompozice a performance. V poslednich dvou uvedenych Langerova
odmitd pojmout tanec jako volné osvobozeni prebytku energie nebo
emotivnich vzruchd. Misto toho prohladuje: imaginérni city (...) viddnou
tanci.” Toto pojeti se zda byt rozporuplné, protoze mize zmast tanecnika
usilujiciho o odpojeni svého imaginarniho zivota od skutec¢ného. Proces,
pifi kterém jde o pouhé predstavovdni emoci a pocitl, které ve
skute¢nosti nepocitujeme, je komplikovany. Toto fale¥né pojeti pocitd,
které ve skutecnosti tanecnik neproziva, nybrz jen rozumové chape,
vyvolalo nesouhlas u Eugena Kaelina, ktery je jednim z filozofl-
soutasnikl Langerové. Kaelin nesouhlasi s tim, Ze tane¢nik prvné chdpe

pocity, a pak je preklada v kinestetickou projekci, protoze to je jako fici,

" The better the technique, the better the dancer is able to express the power of dance.
ALTER, B., Judith. Dance Based-Dance Theory. 1 vyd. USA: Peter Lang, 1996. 37 s.
ISBN 0-8204-3705-5.

" Imagined feelings (...) governs dance. ALTER, B., Judith. Dance Based-Dance Theory.
1 vyd. USA: Peter Lang, 1996. 37 s. ISBN 0-8204-3705-5.
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ze tanecnik tanci pred tancem. Pohyby znazornuji tane¢ni médium, proto
musi tanecnik prvné vytvorfit pohyb, aby znazornil vzniklou ideu.
Tanecnici a choreografové byvaji podle Kaelina motivovani ideami a poté
improvizaci vybiraji pohyb, dokud nenaleznou nejlepsi zplsob pro jejich
vyjadieni. Uvahy Langerové o procesu tanec¢niho tréninku, kompozice a
produkce jsou neuplné, protoze se v nich vzdaluje technickému a
kreativnimu procesu, kterym choreograf musi projit v prib&hu své
tvorby.

Na rozdil od Langerové, Elizabeth Seldenova (1888-197?7?)
vyzdvihuje specifické dovednosti modernich tane&nik(, jejichz téla
povaZuje za nositele emoci a celkového byti tane¢nika. V pribé&hu tance
moderni interpreti pouzivaji vSechny své schopnosti a dovednosti, kdezto
v baletu je télo tanecnika redukovano na neomylny instrument.
Seldenova, ktera dvacet let studovala praci Isadory Duncanové (1877-
1927), Mary Wigmanové (1886-1973), Rudolfa Labana (1879-1958),
Maji Lexové, Michio Itoa (1892-1961), Harolda Kreutzberga (1902-
1968), Doris Humphreyové (1885-1958) a Marthy Grahamové (1894-
1991), nahlizi na myslenkové-télesné sjednoceni jako na télo a dusi, coz
ji vede k definici tance jako tiché reci duse.

Rozumové pociny hraji podstatnou roli v tanecni moderné. Tento
,novy tanec” spoléhal na premyéleni, citovy prozitek a vdli. Inteligentni

mysl po velikém Usili vytvaii skvélé a hluboké ponofeni do tvorby.” Co se

" An intelligent mind, after great effort, produces brilliant creative insights. ALTER, B.
Judith. Dance-Based, Dance Theory. 1 vyd. USA: Peter Lang, 1996. 37 s. ISBN 0-8204-
3705-5. 49 s.
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tyCe procesu tanecni tvorby, Seldenova ve své eseji ,The new German
Credo” vysvétluje, jak technika moderniho tance pouziva tane¢ni material
za UCelem trénovani tanecCnika v oblasti kompozice a performance.
Moderni tanec navodi pocity volnosti, a proto se divaci ¢asto domnivaiji,
Ze je zde technika volna forma a jaksi nevyzadovany prvek.

Technika neni konecny cil tance jako v baletu. Moderni tanecnici
pouzivaji techniky, aby umoznili télu splnit pozadavky okamzitého
pohybu vzniklého z inspirace: anebo tanecni nalady. Moderni tanec, tvrdi
Seldenova, vyZaduje od tanelnika dikladné Skoleni, které je stejné
prisné jako baletni. Vzhledem k tomu, Ze skoleni moderniho tanelnika
bere v potaz celou osobnost, tito tanecnici zakousi a vyjadruji techniku
ve vlastnim pojeti. Technicka pfiprava zapojuje mysl tanecnika a
zvysSuje jeho citlivost na misto uvnitf téla, kde se setkavaji energie a
lehkost; proto rozviji vnitfrni a vnéjsi osobnost. ,Zakon techniky"
umoZfiuje tanecénikdm véfit v citlivost téla, ztélesriujici umélecky cil.”
Seldenova vyjasnuje vztah mezi technickym tréninkem a pohybem
obsazenym v tanci. Choreografové odvozuji své techniky ze specifika

svého tance a tyto techniky jsou uréené pro pfipravu taneénikd. Metoda

* Technique is not the end goal of dance, as it is in ballet. Modern dancers use technique
to free the body to meet the instantaneous demands for movement created from
inspiration or the dance mood. Modern dance, she asserts, requires of the dancer
training as rigorous as ballet. Because the training of modern dancers takes into
account the whole personality, dancers experience and express technique in their
own ways. Technique training addresses the dancer’s minds and increases their
sensitivity to the place inside the body where force and lightness meet; it therefore
develops the inner and outer person. The ‘law of technique’ enables dancers to trust
the responsiveness of their bodies to embody a high artistic aim. ALTER, B., Judith.
Dance Based-Dance Theory. 1 vyd. USA: Peter Lang, 1996. 53 s. ISBN 0-8204-
3705-5
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technického tréninku je znaméjsi a Iépe pochopend nez metoda tanecni
kompozice. Tajemstvi uméni komponovani nelze tak jednoduse, lehce a
bezprostredné predat druhému clovéku. Techniku je mozné analyzovat,

vnitfni pravdy umeélce nikoliv, rika Seldenova.

48



11. Choreografie a tvorivost

V ramci dnesniho usili o ztélesnéni prostoru ve smyslu ztotoznéni
téla s timto prostorem jde také, jak jsem jiz naznacil, o proces
odtélesnéni, tj. o usili zbavit se fyzické hmotnosti téla a vymknout se tak
z jeho hmotné zavislosti. Lze v tom vidét archetypalni tendenci lidstva:
stat se soucasti prostoru, kde neplati fyzikalni zakony. Vyrazem této
tendence je uméni klaund, ktefi svymi artistickymi vykony jakoby tyto
fyzikalni zakony prekonavali. Vime vsak, Ze jejich hravost a lehkost je jen
zdanliva. Jejich umisténi jakoby mimo dosah zemské gravitace je
vysledkem mimoradné télesné zdatnosti, neni to néco, co je umoznéno
komukoliv z ngs.*?

Nezfidka se mnozi, ktefi vidi poprvé balet nebo moderni
choreografii, domnivaji, ze jde o tanec improvizacni, nahodily. Jinak
reCeno vnimaji jej jako jednotlivce nebo skupinu lidi vykonavajicich
nejrdznéj&i pohyby podle hudby. Ve skuteénosti je choreografie extrémné
komplexni uméni vyzadujici vyjimecné znalosti. Divadlo, ve kterém
choreograf tvori, ma svoji formu, své konvence. Prijimame hru i presto,

Ze scéna nema 4 zdi.

Existuje kvalita véci, rikal Jean Georges Noverre, které nemohou
byt vyjadrené jasné a srozumitelné pomoci gesta. Kazdy z takovych

dialogl pak vstupuje do oblasti pantomimy. Proto choreograf baletu musi

42 GAJDOé, Julius. Od inscenace k instalaci od herectvi k performanci. Praha: Kant,
2010. 13 s. ISBN 8074370372.
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volit takova témata, kterd jeho médium naplnit dokdZe. NemuUZe spoléhat
na to, ze ho zachrani synopse v programu. Balet, kterym vypravime
piib&h, se musi vyvijet logicky a tvirce musi byt opatrny pfi vybéru
témat. Je mozné vyjadrit, ze X miluje nebo nenavidi Y, ale vyjadrit
baletem, ze X je neter Y je ponékud obtizné, ne-li nemozné. V baletu Le
spectre de la rose” neptemyélime o tom, zda v redlném Zivoté mlada
divka po navratu z plesu useda do kiesla a sni o hudbé&. Rize, kterou tam
dostala, ,0zije" v podobé Vaclava Nizinského, tanci kolem ni a s ni. Kdyby
stejnd ,rdze" zadala skakat v rytmu &ernohorského energického tance,
ztratili by asi divaci zajem. Tvirce by se stal lhdfem. Jsme oviem svolni
a pripraveni k prijeti i nepravdépodobnych véci, které vytvari extrémni
klam, vyplavujici na povrch dalsi konvenci. V takovych pripadech je divak

spiS pobaven, nez dotcen.

Balet je téz forma. Toto slovo by nas nemélo désit, protoze vSechna
umeéni maji urcitou formu, kterou vétSinou pfrijimame bezdécné. Dalsi

esencialni soubéznici je divadelni kvalita.

Choreografie musi byt vyrazem jedinecnosti, ktera vzdaluje uméni
choreografie od aranzovani tanci. Choreograf musi volit pohyby, které
je jeho soubor schopen predvést dokonale. Nesmysiné je pristupovat
k tvorbé tak, aby se tanecné projevil jednotlivec. Zaujeti zpracovavanym
tématem je prvotnim impulsem, poté choreograf pouziva kousek po

kousku vybranou techniku k dosazeni cile. Choreografie je dusSevni

" Ruskd balerina Tamara Karsavina a Vaclav NiZinskij v premiérovém provedeni roku
1911 v divadle Monte Carlo.
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proces, ktery je v konecném stadiu vizualizovan. Rytmus je vyjadrenim
organizace v Case, pohyb udrzuje rytmus. Choreografie vSe organizuje
v prostoru. Dilo odrazi duevni Uroven tvlrce a choreografickd smeténka

se rovna filozofdm.*

Choreograf je nejcastéji tanecnik se silnym nutkanim projevit se
jako tvlrce. Mé&l by dostat takovou moZnost. Dne&ni baletni soubory
nastésti podporuji choreografickou ¢&innost svych ¢&lenl, ve smyslu
moznosti realizace ,vecert na téma"“, tanecnich miniatur apod. Touha po
uméleckém sebevyjadieni ma byt prirozenou reakci proti rutiné. Je
zadouci byt muzikalni a mit praktické znalosti v hudbé, rozumét malirstvi
a socharstvi jak z historického, tak i z estetického hlediska. Je nutné
rozumét mechanismu a duchu divadla, chapat lidskou povahu a byt
schopen podpofit odvahu a oddanost véci. Existuje nespocet aranzérl
tance. Usporadat urené tanecni fraze do celku dokaze i lecktery solidni
ucitel tance. Choreografie sama o sobé& vyzaduje originalitu ve tviréim

vyjadrovani. Problémem je vSak jeji nestalost.

Ve tvorivosti je ¢lovék prvni a hlavni sebe-tvorici ZivoCich - napsal
Lewis Mumford. Kdyby se tvorba jedince jeho samotného netykala,
nezajimala, nevzrusovala apod., koho jiného a proC by pak méla?! Za
jakych okolnosti? K jakym cildm a kjakému prospéchu je ma

tvorivost... ?**

“ KAZAROVA, Helena. Mezi nebem, zemi a egem. Praha: TL

“4 HOLUB, Miroslav. Maxwelliv Démon ¢ili o tvofivosti. Praha: 1998. 10 s. 12 s.
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Tvofivost je ¢&asto automaticky prisuzovédna uréitym obordm.
Vytrvalost ve vzdélavani neni nutné projevem tvorivosti. OvSsem ne ve
vdech povoldnich je tvofivost vitana: Chrari se kreativnich chirurgd, Fika

Miroslav Holub ve svém Démonu.

..k viné je zapotrebi voda schopna kmitu (...) maly démon Zzivici se
negativni entropii kulturni (...) ,/e¢ podstatné na démonu je, Ze neni.

F. X. Salda k tomu dodava: Pravé dilo bédsnické jest vysledek tvofivosti
lidské; a tvorivost jest nejprve tam, kde je vyssi mira Zivotnosti nez
jinde. Kdo ma péru, nepotifebuje démony.*> Vzrudujici je, Ze z tvofivosti
vznikd tvorba obracejici se nejen k tvirci samému (schopnému své
otazky zobecnit), ale i k divakovi. Umélec presahuje to, co predvadi.
Funguje namisto uméleckého dila - vystavuje se sam, ve vzajemném
spojeni praxe a teorie. O néco se opfit musi.

Védec Maxwell pripomnél proslulou Schrodiggerovu metaforu o
podstaté Zivota jako vsani negativni entropie =z prostredi, vytvoril
operacni metaforu DEMONA, tj. soucast funkcni poezie moderni védy. Je
to myslené nepatrné stvoreni, neskonale schopnéjsi, nez jsme my se
svymi statistickymi zakony, stvoreni ménici neporadek na rad a
neuZitelnou energii na energii pouZitelnou, tedy stvoreni tviréi. Ma na
starosti posuvna dvirka, ktera se pohybuji bez treni mezi dvéma
oddélenymi oddily nadoby naplnéné plynem, tedy vifenim molekul plynu,
at uz si je predstavujeme jakkoli. Kdyz se rychle se pohybujici molekula

plynu blizi zleva, démon pootevre dvirka, kdyz se blizi pomala molekula,

 HOLUB, Miroslav. MaxwellGv Démon Cili o tvofivosti. Praha: 1998. 14 s. 17 s.
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neotevre. Kdyz to déla dost dlouho, nashromazdi se v pravém oddilu
vsechny rychlé molekuly a v levém zdstanou vSechny pomalé, vpravo
bude plyn horky, vievo studeny. Nebo bude poustét treba vsechny
molekuly zprava, Zadnou zleva, takZze nakonec bude vievo nadbytek
nebo veskerenstvo molekul, vpravo nedostatek nebo nic; vytvori se tedy
usporadanost a rozdil v koncentraci, ktery by mohl byt zdrojem prace.
Z hlediska energie genialni stvorfeni Maxwellovo stvofilo néco z niceho
pouhym aktem vybérd molekul.

MaxwellGv démon byl, Zel, vypuzen, kdyz strasil ve fyzice drahné
let, Leonem Brillouinem a metodami informacni teorie. Podle Herolda
Morowitze argumentoval Brillouin tim, Ze démon by musel svidj vykon
otevirani dvifek podlozit pozorovanim, to znamena mérenim v daném
prostredi. Potreboval by protony nebo jiny fyzikalni signal, aby ty
molekuly vibec vidél. Jakykoli fyzikalni signdl vyZaduje vydej energie.
Potfebny vydej energie vede ke stejné mife vzristu entropie, v jaké ji
ubyva oteviranim dvirek a zaviranim dvirek v pravou chvili. Ani informace
se ned3 ziskat z ni¢eho. A je po démonu.*®

Umélecka tvorba je neodlucitelnou od individualnich zvlastnosti. V
urCitém case se danym vykonem stava zcela realizovanou. Tvorivost
védecka, slucujici imaginaci s kritickym technickym usuzovanim, vede
casto jen k otevreni problémového prostoru, ktery je pak nutno zaplfiovat
léty rutinniho, kolektivniho a nepfili§ ndzorného Usili. O tviréim vykonu

nelze mluvit ani ve védé ani v uméni tam, kde k produkci dochazi

* HOLUB, Miroslav. MaxwellGv Démon ¢ili o tvofivosti. Praha: 1998. 15 s. 16 s.
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pouhym osvojenim techniky, byt by vychazelo ztradice nebo ze
setrvacnosti. Je to pouhy vyrobek stereotypu, nikoliv nositel tvir&iho
projevu. Tvorivost by neméla vyvérat ze setrvalé cinnosti jedné Urovné,
ale byt pramenem permanentni zmény.*’

Prvotni je idea, tvar v umélcové duchu. Tvlrce pak idealizuje
skutecnost, dotvari svou vizi. Na cesté kreativity je pro umélce nutné
osvojené zakonitosti prekonavat.

Choreografovat znamena zaplnovat dany prostor tanecnim (tj.
rytmizovanym) pohybem dle individuadlni koncepce. Rytmus je
vyjadrenim organizace casu, tanecni pohyb je zase organizovan rytmem
a choreografie organizuje tanecni pohyb v prostoru. (...) Choreografie je
dusevni proces, ktery je v koneCném stadiu vizualizovan. Jako kazdy
druh lidské kulturni &innosti mize mit nékolik Grovni: od dovednosti,
ktera se opira o rytmicko-plastické nadani, pres zviladnuti ,femesla“, kdy
inspiraci napomaha znalost zakonitosti oboru, az po uméni, kdy se
individualni choreograficky vyrok stava uméleckou artikulaci vseobecné
platnych, véelécich, mnohdy i vesmirnych pravd.*®

Abychom mohli hodnotit baletni uméni (a nejen baletni), musime
znat balety uvedené v minulosti. V raném obdobi byl geometricky vzorec
charakteristikou baletu, urcitou Sablonou. Byvalo pomérné snadné

zafixovat pohyb, zaclenit ho do daného libreta. Hudba spocivala

" HOLUB, Miroslav. MaxwellGv Démon Cili o tvofivosti. Praha: 1998. 13 s.
48 KAZAROVA, Helena. Mezi nebem, zemi a egem, TL-12
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v jednoduchém rytmu. Potrebné pohyby byly omezené a ohranicené
ramcem, ktery bylo mozno popsat slovy, tedy i dorucovat ,postou.™

Dnes je jasné, Ze tvofeni obrazc( v rémci choreografie dvorskych
baletd nebylo zpolatku samolcelné, ale Ze se jim pripisoval hlubsi
filosoficky a metafyzicky vyznam. Obrazce z prvni kategorie (geometrické
utvary-kruhy, Ctverce, trojuhelniky apod.) mély prfimy vztah ke kosmu,
k fungovani vécné prirody a postaveni Clovéka v ni (jen Clovék je totiz
schopny ocenit dokonalost geometrickych pomérd). Obrazce z druhé
kategorie (pismena abecedy) slouzily napfiklad k postupnému zverejnéni
jména urozené osoby, ktera se podilela na usporadani dvorského baletu.
Neni bez zajimavosti, Zze nejnovéjsSi metoda improvizace, ktera ma
napomoci ke hledani nového choreografického mysleni, vychazi rovnéz
z tvorby pismen. Jejim autorem je William Forsythe - u néj vSak pismena
tvofi pohyby jednoho téla.*® William Forsythe (1949) od taneénikl
vyzaduje individualni kreativitu a dusevni vklad. Ocekava aktivitu, jak
tvaréi, tak interpretac¢ni. Forsythe je jako architekt, ktery snoubi rozdilné
materialy tvorici pevnou stavbu. Pouziva improvizacni metody a elementy

soudobych stylQ jako funky, jazz-dance, afro aj.

“ KAZAROVA, Helena. Kroky a obrazce TL
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12. Poiésis

Podle literarniho teoretika a germanisty Emila Staigera jsou literarni
historikové na omylu, kdyz si mysli, ze dilo basnika je mozné vyvodit
z jeho ideji. Staiger se domniva, zZze opak je pravdou. Podle néj se
mUzZeme pokusit uchopit poiésis jen védecky, a to z vyzkumu rytmu,
vétné stavby, rymu, zvukového zabarveni a vybéru slov. Znamena to,
Ze podstatu Ize objasnit z jednotlivosti, ze kterych se dilo sklada. OvSem
Staiger se zabyva zakladnimi pojmy poetiky, zejména epikou, lyrikou,
dramatem, téz tragickym a komickym, a jejich ztélesnénim v urcitych
basnich. Domniva se vsak, zZe vSechna dosavadni tvrzeni pozbudou
platnosti, jakmile se objevi ,néjaky novy lyrik." Podle Staigera semeno
Ize posuzovat dle kvétu, a ne kvét podle semene.>® Basnicka pravda tkvi
podle néj ve slové samém, proto se na néj soustreduje ve své knize
a odmitd badani o kauzdlnich prfi¢indch v rlznych etapadch existence a
tvorby basnika. Staiger uvadi pojeti ducha, které vyslovil Nicolai
Hartmann, podle kterého ma smysl vysvétlovat pouze to, co je slozené a
heteronomni. Duch ma ale navzdory svému spocivani a ve své existencni
zavislosti charakter nejuplnéjsi svézakonnosti. Vysvétlit ho naprosto
nelze.”! Poiésis neboli bdsnictvi zahrnuje do sebe umélecké dilo i basnika
samotného a takto dosahuje pravdy. Zevnitf dila nam poiésis odhaluje
dimenzi, skrze kterou je vée jiné. PUsobenim poiésis se vée dosavadni a

béZzné preménuje v konceptualni projekci, dilo nebytostné. Z tohoto

' STAIGER, Emil, Poetika, Interpretace, styl, 2008. 10 s. ISBN 978-80-86138-94-7.
>l STAIGER, Emil, Poetika, Interpretace, styl, 2008. 12 s. ISBN 978-80-86138-94-7.
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muUZeme usoudit, ze kazdé uméni, které otevird cestu nahledu na pravdu
byti samého, je uménim poiésis neboli basnictvim. Otevira cestu
porozuméni podstaté byti a jsoucna. Cili, basnikovym ukolem neni
vypovidat o faktech a udavat historicky prehled urcitych ,skutecnosti®,
které byly, nybrz skloubit véci v celek, jakym byt mohly. Poiésis neboli
basnictvi je blize k obecnému, kdezto historie ke konkrétnim
zvlastnostem. Proto je poiésis otazkou filozofi¢téjSiho razu.

Filozof Arthur Schopenhauer napriklad pojednava o poiesis jakozto
0 vysSsSim druhu uméni (nad architekturou, socharstvim a malifstvim),
protoze stfedem jeji pozornosti nejsou pozadavky télesné. Poiésis
vyslovuje niterné pohnutky, zobecriuje latku ideji v pojmech, otevird
pestrou 3kalu vyrazovych prostfedkl. Centrem jejiho zajmu je &lovék,
lidstvo a city. Za nejdokonalejSi a nejobtiznéjsi podobu poiésis povazuje
Schopenhauer drama, tj. tragédii, jakozto jeji nejcCistSi formu. Jeji
vyznam pro lidstvo shledava v pojednani o skute¢né povaze svéta, v tom,
ze predvadi bolest a narek lidi a také porazku spravedlivého a nevinného.
Tragédie je u Schopenhauera pokladana za vrchol basnického uméni
nejen s ohledem na mohutnost Ucinku, nybrz i pro obtiznost provedeni.

Pred nasima o&ima tu v celé své straslivosti vystupuje svar vile se
sebou samou, nejuplnéji rozvinuti na nejvyssi roviné své objektivity.
Tento svar se zraci v utrpeni lidstva, jehoz pri¢inou je jednak nahoda a
omyl - ndhoda a omyl vystupuji jako vladci svéta a svou zaludnosti,
nezridka je, zda se dokonce zamérna, personifikuje osud, anebo je touto

pfic¢inou lidstvo samo: navzdjem si odporujici volni usilovani jednotlivcd,
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spatnost a zvracenost vétsiny. Ve vsech sice Zije a zjevuje se jedna a taz
vile, avsak jeji jevy se samy potiraji a rozdiraji. V jednom vystupuje tato
vile mocné, v jiném slabéji, jednou je uvédomend a zmirnénd svétlem
poznani vice, podruhé méné; nakonec vsak toto poznani, ocisténé a
vystupnované utrpenim dosahne bodu, kde je jiz neklame jev, Majin
zdvoj, a prohledd formou jevd, principdm individualizace. Tehdy ale
odumira egoismus, ktery je na tomto principu zavisly, takze ted’ ztraceji
svou moc ony motivy, které byly predtim tak silné, a namisto nich,
plsobici jako utisujici prostfedek vile, nastupuje dokonalé poznani svéta,
jez vede k rezignaci, zfeknuti se ne pouze Zivota, nybrz veskeré vile
k Zivotu. A tak v tragedii nakonec vidime ty nejvznesenéjsi, jak se po
dlouhém zdpase a utrpeni navzdy vzdavaji cili, o néZ az dosud tak
Uporné zapasili a vsech poZitk( Zivota anebo se ochotné a neohroZené
zfikaji samého Zivota: takovy je skutecné Calderondv princ, Markétka ve
Faustovi, takovy je Hamlet.

V celé své jalovosti a zcela nezastrené vystupuje tento poZadavek
v kritickych  rozborech, jimz dr. Johnson podrobil jednotlivé
Shakespearovy hry a v nichZz se nanejvys naivné stézuje na jeho
ustavicné opomijeni - a ovsem pravem: vzdyt &m se provinila takova
Ofélie, Desdémona, Kordélie? Basnickou spravedinost vSak bude zadat
pouze mélky, optimisticky protestantsko-racionalisticky Cili Zidovsky
nazor svéta a uspokojovanim tohoto poZadavku uspokoji jen sebe.
Pravym smyslem tragédie je hlubsSi prozreni: to, zaC hrdina pyka, nejsou

jeho konkrétni hfichy - nybrz hrich dédicény, tj. hfich naseho byti:
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Pues el delito mayor

Del hombre se haber nacido.

(Nebot nejvétsim hrichem

Clovéka je, ze se zrodil.)

Takto primo to rika Calderon de la Barca (1600-1681).

Uméni je jednim z mala zpdsobd, jak alespori na chvili ucinit
bezutésny zivot trochu snesitelnym, méné bolestnym a nesmysinym.
Tento ,tragicky udél" mohou ,prelstit" jen vynikajici osoby, schopné
vzeprit se vliadu vile v sobé, a to tremi zplsoby: géniem uméni, géniem
mravnosti a géniem filozofie.>

Basnictvi ma za cil dilo (ergon) vznikajici za pouziti veédéni
(techné). Jeho hlavnim atributem je, ze promlouva krasou a zavrsuje se
kdesi mimo utvofené dilo. Poiésis mizeme oznadit také jako nad-
schopnost jedince, u kterého je talent k uméleckému poetickému vidéni
vrozeny. Jedince, ktery v sobé citi “boZskou jiskru."

Previlada-li u basnika cit nad reflexi, citi-li jenom zajmy své doby,
aniz by je uplné pochopoval a vyslovit mohl, nazyvaji jej nékdy

romantickym; rozumi-li Uplné své dobé a jejim neduhdim, aniZ by cesty

2 MAJOR, Ladislav, Mysleni o divadle. 1 vyd. Praha, Hermann a synové, 1993. 72 s. 73
s. 98 s.
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k uzdraveni jasné znal, jmenuji ho rozervanym; znd-li i pomdcky a
dovede-li co véstec i pro budouci Casy zapét, oznaci ho za realniho
basnika. Nesmi-li, aneb nemize-li nékdy tento vyslovit, co mluvi a mysli,
spada ovsem dle svého vytvoru v prvni trfidu a stava se zase
romantikem.>> Urc&ité dudevni stavy anebo vnitfni konflikty jsou
pramenem poiésis, které chce basnik zhmotnit v uméleckém dile. Poiésis
nevznikd z analogickych zaZitkG bdsnika. V opaéném pripadé by bylo
mozné byt zaroven Macbethem, Hamletem, Othelem... Basnicka
predstavivost odhaluje rdzné sméry, po jejichz stopach se basnik a
basnictvi ubiraji a poukazuji cesty, jakou se dd jit, a jaky by tvirce (a
Clovék obecné) mohl byt. Basnicka predstavivost odrazi dojem zivota,
zachycuje a ozivuje ono mozné v ,realném" z podnétu, jenz priroda
nechala v basniku samotném.

Podle Henri Bergsona je poiésis vnitrni jiskfiva, smyslova vize,
jakasi treti dimenze dialogické flize ducha a zaZitkG pozemskych.>*
Prchava ale zaroven pevna (v pravdé okamziku), odpovéd a vypoved
svétu.

Benedetto Croce napriklad povazuje opravdovou intuici za nositele
citl, ktery je podle né&j nositelem hlavnim, tedy ,vinikem" vzdusné
lehkosti symboli: citové napéti uzaviené do kruhu predstavy, hle tot
uméni; a citové napjeti existuje v ném toliko za pomoci predstavy (...) a

umeéni jest opravdovou estetickou apriorni syntézou citu a obrazu

% Citanka z déjin ceské a slovenské estetiky 19 stol., Praha: 1972

**MAJOR, Ladislav, Mysleni o divadle. 1 vyd. Praha, Hermann a synové, 1993. 105 s.
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v intuici, o niz jest rovnéz mozno fici, Ze cit bez obrazu jest slepy, a
obraz bez citd, Ze jest prézdny.>> Podle Benedetta Croceho je kazdy
Clovék potencialnim basnikem, jenze u kazdého je sila imaginace jina.

Ve snaze o odhaleni hlubsiho fenoménu, ktery ma fundamentalni
vyznam pro porozumeéni terminu techniky, Martin Heidegger analyzuje i
pojem poiésis. Zatind u momentl a faktord vzniku néceho za plsobeni
techniky, ¢tyf aspektd”, které spolu vaznou v byti, tudiz &tyfi pticiny,
které zpUsobuji ptitomnost (das An-wessen) nepfitomného (Anwesende).
Své nazory opira Heidegger o nazory Platona v dile Symposion (205b).
Ve spojeni produkovani a pritomnosti Heidegger ukazuje komplexni
charakter, jehoz zaklad tkvi ve physys, ponévadz u Rekl neznamena
poiesis jen remeslnou vyrobu nebo umélecké tvarovani, ale i physys
samo-tvarovani, sebe-vznik. Physysu je poiésis vlastni v nejvysSim slova
smyslu. Tak napriklad kvétina ma moznost otevirani se, jakési produkce
v sobé samé, ¢imz i dosahuje odhaleni se, své podstaty. Na druhou
stranu remesliny a umélecky , produkt" nema imanentni moznost vyroby,
ta je vlastni remesiniku nebo umélci. V kazdém pripadé kliCcovy charakter
poiésis se nezrcadli v ilustrativnim cinu produkce, nybrz v jeji pritomnosti

a v jejim nasledovném zjeveni se v procesu vzniku. Vyroba takto pretvari

> MAJOR, Ladislav, Mysleni o divadle. 1 vyd. Praha, Hermann a synové, 1993. 120 s.
121 s.

latkovy podklad (HYLE, CAUSA MATERIALIS), tvarovd slozka (resp.sloZky:
EIDOS/STERESIS - CAUSA FORMALIS), sila a jeji ¢inné akce (DYNAMIS/ENERGEIA -
CAUSA EFFICIENS) a vlastni uskutecnéni (ne uskutecriovani coby procesualita) celého
procesu (ENTELECHEIA - CAUSA FINALIS).
V Case Platona a Aristotela vznikly zakladni pojmy, které v budoucnu vymezovaly
,hranice" uméni oznacenim HYLE a MORPHE (matérie a forma), IDEA (ideje) a TECHNE
(uméni a dovednost).
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skryté v odhalené (die Entbergung), proceZ existuje Reckd analogie
aletheuein.

Lidskd poiésis se podobd pfirodnim procesim v tom smyslu, Ze v ni
rovnéZz vychdzi navenek, do zjevnosti, néco, co by jinak zdstalo skryto.
Lidska poiésis nevyvolava sice v prirodé procesy, k nimz by priroda sama
nedospéla, nybrz vyuziva prirodni materialy Ci energii, ale i v ni vychazi
najevo néco, co by jinak zdstalo utajeno, a v tom smyslu se podoba
pfirodnim procesim. Heidegger to vysvétluje na aristotelském pfikladu
CtyF "pricin", jimiz je podminén vznik misky. Stribro jako latka, z niz je
miska zhotovena, a podoba, kterou do ni umélec-stribrnik vlozil, jsou dvé
"pFiciny" vzniku misky. Ale miska je nepochopitelna bez ucelu, kterému
ma slouzit - je to obétni nadoba -, z ni jsou teprve ona sama i jeji podoba
pochopitelné. Do pricin patfi samozrejmé i strfibrnik, Femesinik-umélec,
véetné svych znalosti a dovednosti. Hotova stfibrna miska vyjevuje i
urcité vlastnosti latky - stribra, které musi znat stribrnik, a obecnéji se v
ni vyjevuje zemé jako néco, co vsechno nese, a co se presto v sobé
uzavira (jak vysvétluje Heidegger ve Zrozeni uméleckého dila), ponévadz
zemé jako univerzalni latka vchazi do zjevu vzdy jen castecné. Ani zde si
Heidegger nevymysli - podle Aristotela latku jako takovou, materia
prima, nezname, protoze vzdy zname jiz latku ztvarnénou jako kamen,
rostlinu, zvire... Vedle poznavaciho zretele lidské poiésis Ci techné a
poiésis pfirody podtrhuje Heidegger urcity rys odevzdanosti &lovéka vaci
tomu, co mu pfiroda poskytuje. Tato odevzdanost platila i tomu, jak se

nam priroda - ze své strany - dava poznat. Tomuto dobrovolnému

62



poskytovani, at uz vécnému nebo poznavacimu, vychazeli lidé vstrfic, ale
vzdy to byla pfiroda, ktera se nam, prijimajicim, vydavala vécné nebo v
pozndni.®® Podle Heideggera je basnictvi zadkladem, na kterém stavély
epochy novych svétl od Feckého starovéku az po dnedni dobu. Poiésis

vyplyva z rliznych porozuméni jsoucna.

Pokud chybi schopnost porozumét remeslu, Gcelné ho pouzivat i
usilovhé na jeho zdokonalovani pracovat, ,bozska jiskra® umélce
vSemohoucné nespasi. Vyjimku tvori géniové. To uz ale hovofime o
nécem, co je darem prirody, talentem, dusevné vrozenou vlohou

(ingenium), erudici nedosazitelnou.

6 SOBOTKA, Milan. Heidegger o technice.
literarky.cz/index o.php?p=clanek&id915&rok=2004&cislo=42
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13. Ingenium

Slovo génius je odvozeno od latinského genius, kterého se Clovéku
dostalo dnem a c¢asem narozeni, jakozto ,zvilastniho chraniciho a
vedouciho ducha" a z jehoz ,zasahu“ se rodi origindlni ideje. Pohled
Immanuela Kanta napfiklad na estetické hodnoty uméni, tj. uméni
krasna, se rovnal pohlizeni na uméni génia. Kant nepfipoustél existenci
zadného pravidla pro pojmové chapani umeéni, motivovaného pojmem
krasna (vyjadrujici estetické ideje). Zastaval nazor, ze takovy ,produkt"
vznika mimo predem vymezena pravidla. Abychom nahodou nenabadali
k tvorbé z pouhé libosti, je nutné fict, Ze za uméni neni mozné oznacit
dilo, které postrada vychozi pravidla, kterda jsou v souladu s pfirodou
subjektu. Podle Kanta je originalita prvni slozkou génia, talentu neni
mozné védecky poroucet. Za druhé musi tvlrce vlastnit méfitko pro
hodnoceni a posuzovani napodobenim, které nevznikd z napodobenin
samotnych. Za tfeti genidlni tvlirce nemusi nutn& umét vysvétlit postup
vzniku vlastniho dila, protoze je jeho dar rizen vyssimi silami. Je totiz
vyvolenym a jako takovy pfisuzuje svdj talent pFirodé. Za C&tvrté
vyjadruje Kant nazor, ze priroda prostfedkem génia predepisuje pravidlo
umeni.

Umélecké dilo je &msi podobné prirodé, nebot ma svou smyslovou
stranku. Je ale zarovernn mnohem vic, protoze je nositelem estetické ideje.

Je smyslovym zobrazenim ideje, tj. néjakého obsahu, myslenky.>”

*"MAJOR, Ladislav, Mysleni o divadle. 1 vyd. Praha, Hermann a synové, 1993.
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Immanuel Kant, jakozto Clovék prevratnych myslenek, chapal svoji
dobu inspirovan myslenkami Jeana Jacquese Rousseaua, myslenkami
francouzské revoluce a racionalnimi myslenkami prirodovédy a filozofie.
Byl hluboce presvédcen o zakladnim vyznamu lidské tvorivosti. Jeho
¢lovék byl svobodny, Cinny a tvorivy. Poiésis podle Kanta osvobozuje
myslenkovou obrazotvornost s odkazem na dany pojem. Génius vytvari
rizné svéty, stdvd se z né&j stvofitel, jakysi kvazi bdh (,poeta alter deus"
basnik, jako druhy buh). Z neséetnych moZnosti zpracovani vybira
basnik-génius adekvatni, souvisejici formu, kterd snoubi pojmy
s mys$lenkovym obsahem, pfesahujic k estetickym idejim, nebot slova
k vyjadfeni nestadi. Poezie si hraje se zdanim, které libovolné zpdsobuje,
aniz tim ale klame; nebot prohlasuje sama svou &innost za pouhou hru,
kterd vsak mdZe byt Ucelné uZita pro rozvaZovani a jeho zaleZitosti.”®
Basnictvi podle Immanuela Kanta stoji vys nez jakykoliv jiny druh uméni.
Mizeme dodat, Ze jednotu lidské a pfirodni &innosti zna jesté filosof tak
typicky novovéky, jako byl Immanuel Kant, ktery v Kritice soudnosti
mluvi o "technice pfirody". Kant ovsem nezdlrazriuje pozndvaci stranku
"techniky", at uz prirodni nebo lidské, zatimco Heidegger klade na tuto

strénku velky ddraz.>®
K vyzyvavé myslence o genialité a k jejimu filozofickému pojednani
se priklonil i Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling. Souhlasil s Kantem,

e uméni je pudou, na které Ize opravnéné hovofit o genialité. Schelling

* MAJOR, Ladislav. Mysleni o divadle. 1 vyd. Praha, Hermann a synové, 1993. ?

9 SOBOTKA, Milan. Heidegger o technice.
http://www.literarky.cz/index_o.php?p=clanek&id=915&rok=20048&cislo=42
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teorii umeéni a krasy integruje do metafyzickych sfér. Ve svém spise
~Systém transcendentalniho idealismu" pojednava Schelling o roviné
dvou rozdilnych filozofickych véd, a to tak, ze vyzdvihuje nutnost jejich
komplementarity. Jsou to podle néj dvé odvracené tvare absolutni
skutecnosti. Tyto dvé védy jsou prirodni filozofie a transcendentalni
idealismus. Prvni z uvedenych véd zkouma prfirodu, ktera svymi
neménnymi principy tvofi neuvédomélou inteligenci. Svoji cinnosti
premeénuje nevédomé ve védomé, nutnost ve svobodu, objekt v subjekt.
Pfirodni filozofie dokoncuje své dilo v Clovéku, ktery je védomou a
svobodnou bytosti. Transcendentalni idealismus se zabyva clovékem,
jakozto predstavitelem subjektnosti, védomé inteligence, svobody.
Priroda a lidsky svét stoji u Schellinga proti sobé. Jsou v nitru rozporné,
ponévadz kazdy pél v sobé zahrnuje jak nevédomé, tak védomé,
subjektivni a objektivni, svobodné a nutné. Schellinglv nazor je, Zze
protiklady jsou jen rlznymi projevy absolutna, které neni mozné poznat
logikou a rozumem z dlvodu jejich mezi, a shleddvd tak v uméni
moznost napravy tohoto nedostatku objektivizace. Podle Schellinga se
uméni Usp&8né snoubi a harmonicky zpfedmétfiuje identita subjektl a
objektl, j& a pfirody, svobody a nutnosti, z éehoz vsak Zije dilo vlastni
nekonecnosti zjevujici skryté absolutno. Umélec pocituje nutkani k tvorbé
a je ve svém nitru nejcastéji v rozporu ,,.sam se sebou," se svoji védomou
a nevédomou strankou. Zhotovenim dila nad timto rozporem na chuvili
vitézi.

»Kult genia® v uméni nejsilnéji promlouval v 18. stoleti.
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14. Feuillet-Noverre

Ziskat télesnou zkusSenost prostrednictvim riznych
choreografickych slovnikd je pro interpreta dllezité, protoZe pestrost
cvikd nejlépe uvadi ,stroj" v pohyb. Toto oznadeni - “stroj” - pouzil v 18.
stoleti Jean George Noverre. Ve svych Listech o tanci a baletech (Lettres
sur la danse) nazval mechanikou tance kroky, jejich nenucenost a
spojovani, vyvazenost, pevnost, rychlost, lehkost, presnost, polohu pazi a
nohou. Ty musi byt fizeny s dimyslem, s pfidavkem citu a vyrazu,
Zzadouci silou, aby nas zaujaly a dojaly. V opacném pripadé podle Noverra
tleskame sice obratnosti, ale obdivujeme cClovéka - stroj. Spravedlivé
uzndvame silu a hbitost, ale nage nitro zlstane nepohnuté. Va&né jsou
podle Noverra vzpruhy, jeZ uvadi stroj v pohyb: at jsou pohyby, které tim
vznikaji jakékoliv, nemohou byt nepravdivé. Vyraz by mél prozrazovat
povahu pohybu a divak by mél mit moznost poznat, davame-li pfi
scénickém jednani néCemu prednost &i nikoliv, a zda nasSe pojeti
vyjadfuje cosi obecného. Nedivime se, Ze pravé 18. stoleti objevuje
vyraz. A vyraz se nutné vaze k nécemu, co se ma vyjadrit, tedy k cemusi
vnitfnimu, co nabyva identity s vnéjsim vyrazem. A vyraz, tedy
jedine¢na, individudlni exprese vnitfnich stavd, emoci, postoji je
vzpourou proti vnéjsim fazondam, formam, pevné stanovenym vyznamdm
znakd. Je pravda, Ze Zivot do té doby byl tésné poutan pokyny, jasnou
strukturou spolecnosti a s tim spojenym chovanim. Postupné vsak

prichazi doba odlisujici nutnost a vedle toho svobodu ducha, a to vSechno
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se projevuje v lidském charakteru. Polovina 18. stoleti tedy otevira
prostor pro tvahy o lidském charakteru a jeho projevech.®’

V roce 1700 nastala zména i ve vyznamu francouzského slova
choreografie, kterému prorazil cestu Raoul Auger Feuillet. Ve své
publikaci na téma tanecni notace Chorégraphie, ou | Art de décrire la
dance, par caractéres, figures et signes démonstratifs, zverejnil Feuillet
slovo, za které nemohli mnozi prekladatelé najit odpovidajici synonyma
ve svych jazycich. John Weaver (1673-1760), zvolil napriklad
francouzské slovo orchesographie, které pouzival uz v 16. stoleti Thoinot
d "Arbeau. Vyznam slova choreografie se utvrdil v prib&hu ¢asu diky své
prizplsobivosti. Zasadni inspirace pro toto pojmenovani souvisejici
s tancem jsou samoziejmé z Recka, ale nepochybné by nebyla vznikla ani
dosahla urcitého hodnoceni bez Feuilletova originalniho neologismu. Je
pozoruhodné, jakym zplsobem se slovo propujéilo morfologickym
variacim.

Inovace Johna Weavera v anglické pantomimé zacatkem 18. stoleti
pozménily obecny zplsob pohlizeni na tanec a specidln& na choreografii.
V pribé&hu vzniku a vyvoje stylu balletu d Action (d&jového baletu)
Gasparo Angiolini ve Vidni a Jean Georges Noverre ve Stuttgartu uvedli

balety, které byly divadelnimi hybridy: hotovy vypravny déj casto

60 SIPEK, Jiti. Psychologické souvislosti scénické tvorby. Praha: Kant, 2010. 22 s. ISBN
978-80-7437-035-9.
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prevzaty z dé&jin, mytd nebo existujicich literdrnich dél ztvarn&nych
hudbou, pantomimou a tancem.

Zda se, ze v poloviné 18. stoleti existovala shoda v nazoru, jakym
smérem by se mél tanec ubirat. Neomezend &kdla baletnich nazvl
(heroicka pantomima, tragickd pantomima, tragicko-heroicka pantomima
atd.) ukazovala na to, ze se pokracovalo v hledani cesty do budoucna. To
bylo ve stejnou chvili dikazem, Ze existuje nové pole pantomimy
neomezené tematicky. John Weaver ve svém An Essey Towards an
History of Dancing (1712), obhajoval tanec jako: Napodobujici pohyby
uzité k vysvétleni véci polatych v mysli...a jasné a Citelné znazorriujici

v kX

akce, chovani a vasné.” John Weaver nemél v Anglii nastupce a
dramaticka pantomima nekomického druhu vétSinou zmizela. Hilverdinga
nasledoval Angiolini, ale neni jasné, nakolik byly Hilverdingovy balety
doopravdy prikopnické, nicméné se predpoklada, Zze rok 1760 byl bodem
zvratu.

Skladatel, ktery se chce povznést nad vsednost, musi studovat
malife a sledovat je v jejich rozmanitych zplsobech komposice a
provedeni. Jeho uméni ma stejné ukoly jako jejich, at jiZz jde o vérnost
podoby, miseni barev, hru svétla a stinu, & zplsob seskupovani a

kostymovani postav, umistovani jich do pGvabnych postoji a poskytovani

* imitative motions used to explain things conceived in the mind (...) and plainly and
intelligebly representing Actions, Manners, and Passions. ALTER, B. Judith. Dance
Based-Dance Theory. USA: Petre Lang Publishing, 1996. 3 s. ISBN 0-82043705-5.
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jim charakteru, zZivosti a vyrazu. Jak tedy ma mit baletni mistr uspéch,
nema-li véechny tyto viastnosti, jez tvofi velikého malife? °

Noverre, ktery studoval u Louise Duprého, povazoval jeho tanecni
interpretaci za elegantni a plsobivou, ale také obdivoval interpretaci a
vliv Augusta Vestrise (1760-1842) na uméni tance.

Tato nova Vestrisova architektura tance znamenala vypracovani a
propojeni pohybovych zkusenosti 18. stoleti: adagiovych pohybl a pdéz
vypracovanych Duprem a Vestrisem starsim a allegra italské provenience
ve virtudéznim provedeni. Vestris se navic soustredil na piruetu aplomb.
Jeho znamou specialitou byly piruety a la seconde, piruety s rond de
jambes vytvareji dojem ‘paprsku slunce’ a piruety s petites battements.
Jeho aplomb a schopnost citéni osy a téZisté byly fenomenalni.®?> Kromé
rozvoje rotace a vydrzZi je treba si vSimnout kanonizace nasledujicich
stylotvornych prvkd: propinani nartG do maximalni polohy, vytoceni
nohou z ky¢li na 180 stupri§ a polohy nohou na 90 stuprid. Zvlastni
problém tvori paze. Zda se, ze je Vestris osvobodil od pravidel barokni
opozice a nechdval je volné doprovazet vyraz svého tance.®’

V roce 1751 Jean Georges Noverre stal znamym ve Vidni diky
baletu Les Fétes chinoises. V ném natolik spoléhal na zpév, Ze by se stézi
mohl nazvat ballet d "action, jak tomuto pojmu pozdéji rozumime. Balet

La Toillete de Venus ou Les Ruses de | amour byl premiérové uveden

v Lyonu roku 1757. S prvky vypravné pantomimy, tance a hudby vyjasnil

! NOVERRE, J., Georges, Listy o tanci a baletech. 1945. 51 s.

8 Ozveny tance. Praha: Amu, 1998. 15 s.
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formu, kterou Noverre v podstaté zachoval po celou dobu svého
plsobeni. Noverre byl zndmy jako ,Shakespeare" baletu. V roce 1760
publikoval knihu Lettres sur la danse (Listy o tanci a baletech), ve které
zapsal své myslenky, pravidla a principy tanecniho uméni. Presto, Ze je
mnoho tvrzeni v jeho Uvahach dnes ,passé“, v dobé&, kdy byly listy
napsany, a pozdéji i ve 20. stoleti byly revoluc¢ni. Noverre zastaval nazor,
ze je tehdejsi balet jesté v plenkach, a ze i presto, ze je uménim iluze,
svym drivéjsim provedenim nemohl zaujmout divaka. Prece nikdo netusil,
ze by mohlo (baletni uméni) hovorit k dusi. Jsou-li balety celkem slabé,
jednostranné a nudné, a nemaji-li nic z toho vyrazu, jenz je v jejich dusi,
neni to, opakuji, ani tak chyba uméni jako umélce. Vskutku je vzacnosti,
nechci-li fici nemoZnosti, nalézt v baletech ducha, ve formach pdvab,
lehkost ve skupinach, presnost a Cistotu v drahach, jez vedou
k rozmanitym figuram: neni témér znamo uméni, jak pfeménit véci staré
a dat jim vzhled novosti.®® Podle Noverra scénické ztvarnéni, pfi kterém
vée zafi barvami kostymU a scénografie, eliminuje jakykoliv G¢inek,
protoze takto nedochazi k zadnému kontrastu a tanecnik mizi pred
zrakem divakd, jakmile se pfestane hybat. Mozna Ze kdyby Noverre Zil
dnes, obdivoval by tvorbu Anthony Tudora a nenavidél George
Balanchina. Noverre divé&Foval dokonalé technice, ale jen ve sluzbé dé&ji a
obsahu baletu, nikoliv aby slouzila cirkusovému predvadéni tanecnich

vloh. Diky jeho reformé zacal byt balet vic nez jen zabava, stal se

%% NOVERRE, Jean, Georges. Listy o tanci a baletech. Praha: DruZstvo Dilo, 194. 21 s.
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jakymsi basnickym celkem, nécim, co se d& nazvat scénickou hrou.
TanecCnici se stavaji od té doby herci, ktefi sdéluji vasné danych
charaktert pohybem téla i vyrazem tvare.

Jean Georges Noverre zavedl pas d’action, pohybovou akci
pouzivajici pantomimu, kterd posouva vpred vypravéni déje. Jeho
inovace v baletnim uméni pomohly zlomit rigidni formuli dvorskych tancQ
a vedly krozvoji dramatickych moznosti v tanci. Posunul balet
od divertissementu k balletu d’action, ktery vypravi pribéhy lidskych
emoci. Téz vybojoval reformu tykajici se kostymu a poukazal na to, ze
hudebnik, choreograf a vytvarnik scény musi na vzniku baletu
spolupracovat. Noverre byl ovlivnén tvorbou Marie Salléové, jejimi vizemi
o svobodé v tanci a vyznamu emoci. Domnival se, ze pouha technika je
pro tanecnika nedostatecna, nesmi mu panovat, ale zivé znazornovat
pribéh nebo obsah dila. Dalo by se Fict, ze ballet d “action zastoupeny
Jean Georgesem Noverrem v 18. stoleti, byl fenoménem svého druhu.
Liberalni ideje nadchazejici francouzské revoluce a potfeba novych
spoleCenskych struktur ve Francii vedly k novému pristupu k ob¢anskym
zadjmdm. Tyto ideje liberalismu vznikaly v dob& Upadku absolutismu a
staly se klicCovym vychodiskem novych filozoficko-estetickych tendenci
18. stoleti. Obcanska svoboda a rovnost se staly hlavnim bodem
francouzské socialni struktury. Tanec v praxi byl do té doby ve sluzbach
politickych zajmd absolutismu, jakymsi prostiednikem vyjedndvani
dvorskych vztah(. Noverre =zasdhl do tance inspirovan Denisem

Diderotem, Voltairem a jinymi autory liberalismu a presunul pozornost
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z politického postaveni dvorského baletu na jeho expresivni potencial.
Déjovy/narativni balet byl uméleckym zanrem reflektujicim nové
spoleCenské idedly. Potreba déjového baletu nevytvorila jednoduchy
posun ve zplUsobu prezentovani tance, ale stanovila nové télesné
pozadavky, zalozené na ideji lidského potencidlu. Déjovy balet se stal
naraci individudlniho a kolektivhiho jednani, osvobozenym od zbytku
»Starého rezimu®.

Uvahy na téma, jaké zasluhy mél Jean Georges Noverre v dé&jinach
pantomimy a (nejen) baletu, rozvadi ve své oxfordské prednasce Edward
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Nye. Posuzovanim prinosu Noverra v kontextu déjin pantomimy
odhalujeme, ze je ballet d "action Zzanrem divadelniho dramatu, ale také
tance.

Jeho presvédienim je, Ze tanec musi zaujmout mezi ostatnimi
uménimi misto jako rovny mezi rovnymi. Proto odstrariuje vsechny
prekazky, jez tomuto cili lezi v cesté: nepohodiny a volny pohyb brzdici
kostym, obrovitou a zatézZujici paruku, ohyzdné masky, kryjici vyraz
tvare, strojové rutinérstvi znemoZzriujici vyrazné gesto, technickou
samoudcelnost, fadni symetrii a 23da vkus a pidvab, rozmanitost a Zivot,

psychologii a vyraz, logiku a dramati¢nost, prostotu a prirozenost, nebot

gesta jsou vytvorem duse a vérnymi tlumoéniky jejich hnuti.®®

% NYE, Edward. Celebrating Jean-Georges Noverre, 1727-1810: His World, And Beyond
new college, OXFORD, 16-17 APRIL 2010

% NOVERRE, J. Georges. Listy o tanci a baletech Praha: DruZstvo Dilo, 1945. 16 s. 17 s.

74



Podle vSseho bychom mohli Fici, ze se balletem d action mame
zabyvat s ohledem na principy dramatu a klast si otazky, co je to dialog,

charakter, jednani nebo zapletka.
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15. Moderni a prirozené

Kdyz Cclovék bojoval za svoji existenci navzdor fyzickému
‘hendikepu’, jeho télo vyjadrovalo jeho Zivot pfimo a ‘zivé’. Lidé soucasni,
ktefi jedou nahoru-dold vytahem, a prfechdzi destinace v autech, kteri
‘lovi za pracovnim stolem anebo otvirakem na konzervy, maji téla, ktera
nejsou ni¢im jinym neZz ulitou, ochranujici slozité biologické funkce.
Jakozto stalé misto pro nasi osobnost a védomi, nase téla jsou zneucténa
i zakrnéla nepouZivénim. Slova ndm slouZi misto &ind.”

Louis Horst a Carroll Russellova ve své knize Modern Dance Forms
pojednavaji o modernim tanci ze zacatku 20. stoleti, pricemz se zminuji o
tehdejsich folklornich a spolecenskych tancich. Ty se podle nich Siroce
pouzivaly za ucelem ‘self-entertainment’. Opodstatnéni pro to shledavaji
ve faktu, ze i balet vznikl z dvorskych tancd, ve kterych kral, kralovna a
spole¢nost byly zaroven ucastnici a publikum. Zakladatelé moderniho
tance se ‘otoCili zady k vyprahlé baletni techni¢nosti a jeji interpretacni
beztvarnosti. Prikopnici moderniho tance a jejich pokracovatelé znovu
objevovali intimni kazdodenni vztah k télu, jaky méli nasi predkové.
Moderni tvdrci vyvijeli vnitfni vztah ke vdem &astem téla, k té&lu jako
celku a k prostoru, ve kterém ono ,slouzi* komunikaci. Vyvstavala otazka
jakymi zpUsoby toho dosdhnout. Poté, co se hlavni my&lenka vyjasnila,

zacali zapojovat divadelni elementy jako sviceni, vypravu a kostym za

" But the present day fellow who goes from down to up in an elevator , and from here to
there in an automobile, who does his hunting at the desk or with a can opener, has a
body that is nothing but a shell which miraculously shelters the complicated
biological functions which keep him breathing. HORST, Louis a RUSSELL, Carroll.
Modern dance forms. 5 vyd. USA: Dance Horizons, 1977. 14 s. ISBN 87127-011-0.
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ucelem zvyraznéni intenzity daného pohybu. Mary Wigmanov3,
vyznamnda osobnost némeckého nového tance popsala svdj ranni tvaréi
problém takto: Zazité formy uz nejsou rozhodujicimi pro tanecni uméni,
tim jsou obsah, hledani forem pro vyjadrovani a usili vytvorit nékterou
pro sebe.®”

Nezavisle na evropské viné o deset let pozdéji nastaly zminéné
zmény i v Americe. Svédd¢i o tom priklad choreografické tvorby dvou
americkych choreografl a interpretd - Ruth St. Denis a Teda Shawna.
V pribé&hu let 1913 a 1919 pod vlivem dominace narodniho orientalismu
v divadelnich tancich, a to nejen v burlesce a vaudeville, ale i v disledku
pUsobeni Dagilevova souboru Ballet Russe, doslo k produkci ikonografie
eroticismu a exoticismu v Americe. I diky mnoZstvi napodobiteld tvorby
ruského souboru se stal tanec pritazlivym pro Hollywood. Nabidka
vynosné kariéry a okamzité slavy promeénily Hollywod v “Mekku”
tane¢nikd a choreografl, ktefi nezfidka v Los Angeles otvirali taneéni
8koly. Zavedeni zvuku do filmu jen zvy$ilo zdjem o tanec a film: v puli
tficatych let byl muzikdl hlavnim hollywoodskym Z&nrem a zlstal jim do
konce let padesatych. Ve viru téchto udalosti vznikla i Denishownova
tanecni Skola (1915), ze které vzesly pozdéjsi tanecni osobnosti jako
napriklad Martha Graham, Doris Humphrey, Charles Weidman apod.
Spole¢né plsobeni Ruth St. Denis a Teda Shawnana poli tance se da

oznacit jako predvoj amerického moderniho tance. Jejich ranné

" HORST, Louis a RUSSELL, Carroll. Modern dance forms. 5 vyd. USA: Dance Horizons,
1977. 17 s. ISBN 87127-011-0
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kradtkometrazni tituly orientdlnich tanci nesly ndzvy Kobra, Bajadéra
apod., které se Casto michaly s jinymi jejich orientalnimi ,suitami®, takze
se stavalo, Ze se divak z roku 1920 v pribé&hu kulturniho vecera mohl
setkat s japonskym tancem kopi, Sappho, Kwan Jin, Isis a Osiris.
Denishawn zaZehnuli a obnovili zdjem o plvodni tane&ni formy, pfi¢emz
nikdy netvrdili, ze jejich tanec je néco vic nez adaptovana napodobenina,
poradnd davka vybranych oslnivych divadelnich prvkad.

Na druhou stranu slavny Michail Fokin vyslovil své presvédceni, ze
prostiednictvim orientalnich tancd od Denishawna mohl tehd&jsi divak
uchopit ducha epochy i charakter narodd, které predstavovaly. Ruth St.
Denis ve svych tancich ukazala, ze krasa spociva ve spravné interpretaci
narodniho charakteru. Avsak tanecnice ze stredni Evropy je nad to
povysena. Oblékne persky plast a fantasticky kabatec, obnazi kolena, na
bosé nohy obuje ruské boty, jednu nohu napne ve starém baletnim stylu,
druhou po rusku, paze drzi spanélsky a takto vyzbrojena tanci na polskou
mazurku rusky ,charakterni" tanec. Bylo mi recCeno, Ze se takova
tanecnice nesnazi o etnografickou pravdivost, nybrz, Ze chce pouze
vyjadrfit svij dojem z ruského tance. Avsak odkud ziskala ten klamny
dojem? ProC se ma tento mezinarodni salat nazyvat ,charakterni tanec"?
Opravdu, zde jde o naprostou nevaznost k pravdé historické,
etnografické, psychologické, vskutku k jakékoli pravdé.®®

V pripadé Marthy Grahamové, jeji prvni koncert se konal v roce

1926. Tato vyznamna tanecnice a choreografka pohlizela na klasicky

% FOKIN, Michail. Taneéni Listy & 2. Praha: Athos, 1947. 37 s.
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balet jako na formu nic nerikajici americkému lidu. Je to charakteristicky
rytmus Casu, jing rychlost, akcent, objem, Cistota, staccato.” Vyzkum a
experimenty ve tricatych letech 20. stoleti privedly Doris Humphreyovou
k tanecni formé, ve které se snoubily divadelni elementy prostoru,
dynamika a rytmy, bez zdméru vypravét prib&h. Jejich predchddkyné
Isadora Duncanova byla vsSak podle Horsta a Russellové izolovany
fenomén a interpret génius, tvidrce krétce trvajiciho intenzivné
romantického druhu tance ale také obét ostudné sentimentalnich davd
imitatord.%® lJisté je, ze principy Isadory Duncanové byly hnaci silou pro
to, co teprve mélo nastat. I presto, ze existovala ¢asova shoda ve vzniku
moderniho tance na evropském (Némecko) a americkém kontinentu,
vysledky byly rozdilné vzhledem k odliSnému kulturnimu prostredi. Tanec
Wigmanové, ktery je charakteristicky pro némeckou kulturu, zdsadné
vyplyval ze vztahu clovéka k prostoru, ve kterém se pohybuje. Mary
Wigmanova pohlizela na prostor a ¢as jako na spolutvirce. Americky
tanecnik, ktery zil v novém, vyvijejicim se statu, nepocitoval ,hrozbu'
limitovaného prostoru. Byl si méné védom prostorovych moznosti. Jeho
hlavnim zamérem bylo objektivni pojeti amerického Clovéka v Case, ve
kterém zije. Obé moderni hnuti vSak budovala tanecni formu zachycujici

kazdodenni pohyb. Gesto a postava, vytazené z realného Zivota, se staly

* It is a characteristic time beat, a different speed, an accent, sharp, clear, staccato.
HORST, Louis a RUSSELL, Carroll. Modern dance forms. 5 vyd. USA: Dance Horizons,
1977. 17 s. ISBN 87127-011-0.

% HORST, Louis a RUSSELL, Carroll. Modern dance forms. 5 vyd. USA: Dance Horizons,
1977. 16 s. ISBN 87127-011-0.
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odrazovym mUistkem pro stavbu poetické metafory. Pohyb se stal
symbolem, ktery vyvoldva u divdkd emoce bez piesného uréovani jejich
smérd ze strany tvirce.

V moderné vznikaji rlizné metody té&lesného tréninku. Dalo by se
Fici, Ze se pocet fyzickych technik rovna poctu ,interpretd-uditeld'. Misto
univerzalniho baletniho principu, ktery pevnymi zady zajistoval silny
centr gravitace, ¢imz pohyby koncetin dosahovaly iredlné superhumanni
imprese, moderni tanecnici mluvi v pohybech zaloZenych na principech
,napéti a uvolnéni*, ,pddu a vzpfimeni', ,kontrakce a uvolnéni. Flexibilita
a rozsireni pohybu na vSechny Casti téla povzneslo tanec na vyssi Uroven
exprese, a toto zbystreni a procithnuti mu umoznilo vést dialog s
kazdodennim Zivotem a vSemi jeho pokusenimi.

Moderni tanec se vyhybal jednotvarnym pohyblm a nezfidka
rozvijel tematiku pohybl jen podle zvuku nebo slova. Technika
moderniho tance méla za uUkol osvobodit pohyb, nikoliv ho ,véznit".
Moderni tanec péstoval techniky, které trénovaly télo pro dynamickou
bohatost, kvalitu rychlosti a zretelné napéti, které balet popira. Bylo
zapotfebi reflektovat rytmus ¢&asu, ve kterém tito tvdrci (nejen
v taneénim oboru) Zili a pUsobili. Nutno podotknout, e i balet prosel

zménami tradi¢nich hodnot od doby Fokinovych inovaci a otevrel se

" Instead of the universal ballet principle of a secure powerful center of gravity in an
upright back from which the brilliant movements of arms and legs give an unreal and
superhuman impression, the modern dancers talk of movement based on the
principles of ,tension and relaxation,” ,fall and recovery,” ,contraction and release.”
HORST, Louis a RUSSELL, Carroll. Modern dance forms. 5 vyd. USA: Dance Horizons,

1977. 18 s. ISBN 87127-011-0.
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vlivim, které ho pfiblizily kazdodennimu Zivotu. Moderni hnuti vsak
zastavalo zasadni radikalni odklon od klasického baletniho dédictvi, a co
nejsvobodnéji hledalo nové pohybové slovniky, vyrazové prostredky a
formy. Vznikal novy myslenkovy smér, ktery se ubiral cestou s ohledem
na individualitu, obycejnost, vyrazovost a emotivnost. Razem se moderni
tanec dostaval do popredi a stal se uznavanou uméleckou formou
svobodného projevu vdech lidi, ktefi chtéli tvofit. DlleZitym bodem se
stal smysl a svoboda pohybu, jeho schopnost byt sdélny. Pro mnohé byl
balet navic synonymem pro taneéni techniku, kterd se tvircdm moderny
zacCala jevit jako rigidni a neprirozena. V baletnich predstavenich vidéli
pouhé predvadéni tanecnich dispozic na Spickdch a v nadhernych
kostymech. Jedna z pfi¢in tkvi vtom, Ze balet byval Uzce spjat
s estetikou ,krasna", coz kritici jako napfiklad Theophile Gautier (1811-
1872) neustdle zdlrazfovali. V tomto duchu se nese i definice baletu
z Ottova slovniku nauc¢ného z roku 1903: Balet - jest tanec divadelni, jejz
tak zveme na rozdil od tancd spolecenskych, jejichZ jedinym Gcelem je
zabava tancechtivych. Vzhledem k témto reprezentuje balet vyssi uméni
tanecni, jehoz ucelem jest budit pocity krasna. DalSim negativné
pUsobicim faktem bylo, e se balet v minulosti sdm degradoval. V dobé,
kdy byl romantismus vystfidan realismem a naturalismem se balet
odchylil od vyvoje dramatu. To je také jednim z ddvodd, pro¢ se mnozi
tvirci 20. stoleti za&ali pojmu balet vyhybat. Vynalezli vice & méné
odpovidajici ekvivalenty: scénicky tanec, tanecni divadlo anebo prosté

choreografie. Tane¢ni moderna prinesla choreografie, ve kterych si kazdy
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tvlrce pfal vytvorfit viastni odliny styl. Tandici bosé nohy byly zavedeny
do moderniho tance jakoZto symbol svobody. Tvdrci, choreografové
projevovali odmitavy postoj k onomu baletnimu ,vznaseni se“ a
upfednostfiovali vztah k zemi. Ovéem to ,pfirodni* nds mulze pFivést
k pojmu prirozenosti, coz ale s podstatou scénického vystoupeni nema co
do ¢&inéni. Jednim z reformatorl tance ze za&atku 20. stoleti byl i Emill
Jacques-Dalcroze (1865-1950) zacatkem dvacatého stoleti. Jeho systém
pramenil zrytmu a volného, osvobozeného pohybu, ktery mnél
promlouvat skrze hudbu a rytmus prirody. Déti a dospéli tancili bosi na
traveé, v prirodé, radovali se ze slunce, vétru, zvuku. Ve stejné dobé
Isadora Duncanova prinesla mimo svobody tanecniho projevu i
nezatizenost dekoraci, specifickou ,plastiku®. Spolupracovala pri tom s

vyznamnym divadelnim vytvarnikem Gordonem Craigem (1872-1966).
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16. Prikopnictvi a diletantismus

V obdobi taneéni moderny pohlizelo mnoho tvircd s nedtvérou na
predchazejici tanecni techniku (tehdy baletni). Arnold Haskell rikal, ze
kdyby Isadora Duncanova ovladala techniku, nikdy by nepredvadéla
pateticky otfesné obrazy z jejiho pozdniho obdobi.”® Navic pFispéla
k rozditeni nazoru, e kazdy muZe byt taneénikem, coZ pozdé&jéi vyvoj
nepotvrdil, alespofi ne v profesionaln& interpretaénim smyslu. Dulezitym
faktem zUOstdva, Ze svymi prikopnickymi idejemi Isadora Duncanova
vypéstovala $ir§i obec zasvécenych divadkl, ale také pooteviela dvifka
diletantismu v tane¢nim uméni.

Slovo diletant, které jsme prevzali z italstiny (dilettante), i kdyz ve
své podstaté uchovava jakousi ,veselou™ povahu, je preci podstatné
jméno, jehoZ nositelé vesele a s radosti svoji Cinnosti Skodi. V srbském
jazyce existuje rozdil v chapani vyznamu a pouziti slova diletant a amatér
(z francouzského amateur). Prvnim oznacujeme neodbornost pfri
vykonavani urcité prace, druhym rozumime lasku k cinnosti, kterd neni
profesi, nebot ji nepfedchdazi potfebna vychova a vzdélani. Lehce se ndm
miZe stdt, e pro $patné odvedenou praci pouZijeme oznaéeni
.amatérsky", anebo osobu nedostatecné odbornou nazveme ,amatérem".
Amatérismus ma svlj smysl jako hobby, jako zaliba. Na rozdil od
amatérismu je diletantismus nebezpecny jev, ktery se nekontrolované Siri
a vstupuje do vSech sfér a pdérl spoleé¢nosti. Amatérd si mizeme vazit za

jejich lasku k aktivité, kterd jim profesionaln& nepati, ale diletantl

" HASKELL, Arnold. Ballet. London: Watson and Viney, 1938. 47 s. ISBN 007550198,
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bychom se méli primo bat. Nejen, ze jsou casto kulturnimi institucemi
placeni za svoji ¢innost, ale nezridka ji konaji za nasi primé financni
Ucasti. Sifeni diletantismu a ztrdta aury uméni ovéem nejsou dilem
jednoho clovéka, nybrz vyvoje spolecnosti a zmén, které se zesiluji jiz od
19. stoleti, které prinesly délbu prace a také posunuly vyznam slova
technika.

Oznaceni pro dovednost bylo rozsifeno o jakousi systemati¢nost, na
které se podili vice lidi. Novovéké pozadavky hromadné vyroby posunuly
techniku a dovednost do sfér organizace a planovani prace a denni
aktivity byla rozdélené na osmihodinové intervaly. Vznik méstanstva,
proces industrializace a vznik masové kultury prinesly uasili o imitaci
symbol( postaveni vy$si tfidy ve snaze pozvednout se na jejich Groveri.
Diiv&jéi hierarchie uméleckych hodnot byla v prib&hu &asu pFevalcovana
kategorii uméni opaku neboli produkci pouze s vnéjSimi znaky uméni.
Mnoha uznavana dila zazivala reprodukci pomoci techniky a to
za trivialnim Ucelem (Mona Lisa - reklama na syr apod.). Zda se, ze
masova kultura zalozena na rozdéleni dennich aktivit omezila schopnost
rozliSovani mezi uménim a skutec¢nym zivotem.

Vratme se vSak k pfipadu Isidory Duncanové. Podle Marianny
Tymichové™ véak jednim z hlavnich dGvod{, pro¢ za sebou Duncanova
neponechala spolehlivou techniku pro své nasledovniky, je jeji jedinecné
charisma a ojedinély projev génia. Tymichova zhlédla vystoupeni

Duncanové, které se odehralo na konci parizské sezény v roce 1927

* Ceskd tanednice a pozdé&ji vyznamna pedagozka klasické tanecni techniky.
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v divadle Mogador za doprovodu Pasdeloupova orchestru a pod taktovkou
Alberta Wolfa. Podle jejich slov to byla zvédavost, ktera ji donutila jit na
Isadorin koncert, protoze neméla rada tanec, ktery predvadély tanecnice
napodobujici Duncanovou. Podle Tymichové z jejich interpretace
vyplyvala absolutni disharmonie mezi predstiranou ideovou napini a
chudobou tanecniho predvedeni. Nechapala vinu nadseni, kterou vyvolala
vystoupeni Isadory Duncanové v Evropé a Americe. Na zminéném
koncerté tancila Isadora Duncanova cast Schubertovy Nedokoncené
symfonie a jeho Ave Maria, Pochod z Rynského zlata Richarda Wagnera a
jeho Isoldinu smrt. V naplnéném hledisti sedéli mnozi, ktefi nadSené
vyznavali estetiku Sergeje Dagileva a jeho souboru Les Ballets Russes.
VSe nasvédcovalo tomu, Ze pro Duncanovou nebude jednoduchym
Ukolem zapUsobit.

Opona se zvedla nad jevistém s povéstnymi modrymi zaveésy,
osvétlenym stfidmym svétlem. V jeho pravém rohu stala v pozadi
plasticky hutna postava tanecnice, zahalena ve splyvajici zahyby dlouhé
tuniky. (..) Zdvorilé ticho naplnovalo  hledisté.  Najednou
v nepostrehnutelném okamziku, oddélila se od nehybného sosného boku
paze a pomalym gestem se zarezavala do prostoru. Tento prosty pohyb,
ktery jakoby elektrizoval atmosféru mezi modrymi zavésy, pomalu naplnil
jevisté, presel rampu a svym skrytym rytmem zachvél hledistém. Pak
nasledoval krok. Zavoje se zavinily, forma se hnula. A kouzlo trvalo.
Jakoby néjaka nadhmotna magneticka sila zarila z oné pohybujici se

formy, ktera, rozumové uvazeno, neméla jiz Zzadné z fyzickych vilastnosti,
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kterymi si divak instinktivnhé vybavuje predstavu tanecnice. (...) Jeji tanec
nezanechaval dojem prokomponované skladby, jeji gesta nezdala se
navazovat na sebe néjakou uvédoméle tviréi logikou. Vse to, u jinych
umélcq tvorici podstatnou slozku naseho zazZitku, propadalo se u ni do
prostého a pritom zcela nepochopitelného faktu jejiho pohybu, ktery mél
v sobé jakousi primitivni fyziologicko-psychickou emotivni silu, jez si
podmariovala vsechny racionalni sloZky duse svych divaka.

V prestdvce jsem potkala ve foyeru Vicka®, ktery byl zifejmé
rozhoréen: Ani jedna tanecni figura, ani jeden korektné provedeny krok,
zadna kompozice respektujici geometricky rad prostoru". A mél pravdu.
V Isadoriné tanci nebylo nic ze vseho toho, co podléha racionalnim
zdkondm, co je tedy mozZno nékoho naucit. Bylo-li tam néco, pak toho
bylo smésné malo. Proto nemohla vytvorit Skolu v plném smyslu slova.
Genialita je iraciondini, nelze ji zachytit a pfedat.””

Pionyfi moderniho tance znovu obnovili vztah k télu, ktery byl
vlastni ,primitivnim® lidem. Zkoumali intimni souznéni se svalovym
napétim kazdodenniho ZzZivota, které moderni clovék ztratil. Moderna
vyvijela vnitfni citovost ke vSem c¢astem téla, sile jeho celku a k prostoru,

ve kterém se télo pohybuje. Otdzkou modernich proudl v tanci bylo, jak

nabyt zminéné citovosti a jejiho ukaznéni za ucelem komunikace.

* Cesky tane¢nik baletniho zaméreni.

n TYMICHOVA, A. Marianna. Tanecni listy ¢. 4 — 5. Praha: Sbornik pro tanecni kulturu,
1947. 111 s. 112 s.
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17. Kompozice v tanci

Komponovani a predvedeni tance je zamérem tanecniho procesu.
Tanecnik, kdyz zacne jednou experimentovat s pohybem, spojovat ho do
posloupnosti, ocitd se v procesu komponovani tance. Tento proces
zahrnuje vyzkum i za pomoci improvizovaného vybé&ru pohybl. Vzniklé
pohyby se posloupné spojuji a usporadavaji do soudrzné formy. Proces
usporadani pohybovych sekvenci do identifikovatelného tanecniho celku
se podobd usporadani slov do vét, vét do odstavcd, odstavcl do kratkého
pribéhu. Opakované trénovani daného pohybového materialu za ucelem
zvysSeni kvality prezentace znamena praci na technice a trénovani
télesnych dovednosti. Trénovanim pohybl za Uelem moZnosti jejich
opakovani zdokonaluje choreograf i technicky vykon. Vnitfnimi a vnéjsimi
voditky, jak pohyb vyzniva ve smyslovém vnimani a jak vypada, se
choreograf ve své tvorbé ridi.

Tanecnik z obdobi moderny byl téz choreografem. Jeho technika
méla vyznam, protoze odrazela jeho myslenky. V této tvorbé se zrcadli
urdity koncept, zplsob kompozice. Susan Langerova fikala: Nic nemd
estetickou existenci bez formy. Zadny tanec se nemiZe nazyvat
uméleckym dilem, pokud neni s urcitym umyslem naplanovano a neda se

zopakovat.”

" Nothing has an aesthetic existence without form. No dance can be called a work of art
unless it has been deliberately planned and can be repeated. HORST, Louis a RUSSELL,
Carroll. Modern dance forms. 5 vyd. USA: Dance Horizons,1977. 23 s. ISBN 87127-011-
0.
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Pravidla kompozice musi byt umeélci natolik znama, ze se jimi bude
ve své tvorbé ridit skoro nevédomky. Jednoducha ABA forma predstavuije
univerzalni zakonitosti zivota samého, kterymi se instinktivné Fidime:
narodime se - Zijeme - vracime se do neznama. Pricemz A je originalni
téma, B kontrastni téma i navrat do A v rozdilném aspektu. Tato forma
mUzZe byt rozsifena ptidavkem &asti C, &imZ vznikd ABCA, anebo sestavat
z péti ¢asti ABCBA, pricemz C je dodatkovy motiv. DalSim kompozi¢nim
prikladem je rondova forma, ktera zpracovava rozdilny material v kazdé
z alternativnich ¢asti ABACADAEAFA atd. Zde kazda z nich musi pokazdé
pevné navazovat na rozeznatelné, ale ne vzdy presné centralni téma, ke
kterému se vraci. Takovou choreografii z obdobi moderny je napriklad
,Frontier* Marthy Grahamové.

Variace na téma jsou jinou zalezitosti nez ABA forma, protoze
poskytuji tvlrci nespoet moZnosti. Pfikladem je choreografie ,On My
Mother’s Side" Charlese Weidmana (1901-1975). Tyto priklady ukazuji,
Zze je zapotrebi ovladat urcitd pravidla tvorby, chceme-li plné vyjadrit
umélecky zamér. Teprve pozdé&ji se mlze zkudeny tvlrce riskantné vydat
vstfic zboreni uchopené formy. Poiesis na néj primo klade tento
pozadavek. Takova odborna priprava umoznuje pozdéjsi soustfedéni na

druh pohybu, styl, kterym se umélec vyjadruje pfi ,komponovani® tance.
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Ramec, ktery je podstatny pro tanecni teorii, organizuje vlastnosti tance

do tri casti:

-The Material - The process -The work

The dancer dancing the dance

body (total self) technique aesthetic intention
senses, especially improvisation aesthetic result
kinesthetic movement composition the dance notated
dance movement performance and recorded
time, space, force (produced)

settings use of other arts

-Participants -Observers
Dancer Audience
Choreographer Critic
Teacher

(Judith B. Alter, Dance Based, 1996:15)

Prvky rlznych uméni jsou si podobné a vzdjemné si propUjéuji
terminologii. Obdobi moderny se projevuje i v Uvahach o uméni na
zdkladé ,prdniku®. Zkoumalo jejich ,barvu®, ,linku®, ,rytmus malby",
»architekturu literarniho stylu™ apod. Existence poezie, hudby, tance a
jinych performativnich uméni je zavisla na ¢ase a je jim podminéna (jeho
trvanim). Melodie-rytmus a harmonie jako elementy hudby jsou
analogické elementdm v tanci.

Melodie je v podstaté linearni. Tvofi obrys, vnéjsi linku hudby, a tak
odpovida linii v tanci, Rytmus je identicky v obou druzich uméni. Je to
kolmé rozbiti melodie do pulsovani, do pohybu vpred v trvani casu.
Harmonie, definovana jako simultanni tonalni vztah, ténalni barva, vnitini

aktivita, podobna strukture tanecniho pohybu; vnitfni svalova kvalita,
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kterd je fyzikdlni podstatou pohybu.” Harmonie v tanci je chdpana jako
védomy vnitrné fyzicky element, ktery podbarvuje pohyb a urcuje jeho
kvalitu. Stejné jako skladatelé tvori symetrické melodie, tanecnik a
choreograf takovym poku$enim prochazi také, avdak na poli pohybd.
K symetrii v tanci musime pristupovat opatrné a stridat ji s pohybem
asymetrickym, stejné jako u jinych uméni.

Moderni tanec se odvratil od ,libozvuc¢ného™ postoje romantického
tance a vyvinul vlastni ,jazyk" zaloZzeny na napéti, expresivni realité a
vnitini reflexi Zivota a mysleni. Po vzoru modernich malifd a skladateld
zanesli moderni taneénici a choreografové do struktury pohybid neklid,
ktery byl typicky pro tehdejsi psychologicky orientovanou dobu. Stejné
jako v hudbé vibrujici a zafivé disonance impresionistickych skladateld
vedly k tondlnim otfesGm u Stravinského, tak i v malbé, nyni zdanlivé
prihlednd "optickd michanice" malifd impresionismu otevfela cestu k
barevnym $okdm Matissovym.”

Moderni umélci hledali Zivotadarnou inspiraci v ,primitivnich"
kulturach a vtélili jejich kvality do nové estetiky. Ve snaze jit kupredu se

vraceli zpét ke kofenim. Moderna adaptovala jednotnou intenzitu emoci,

* Melody is linear in essence. It forms the contour, the out-line of music, and so
corresponds to line in dance. Rhythm in the two arts is identical. It is a perpendicular
breaking up of the material of melody into pulses, forward - moving in time
duration. Harmony, defined as simultaneous tone relationship, tonal color, inner
activity, is similar to the texture of dance movement; that inner muscular quality
which is the physical essence of movement. HORST, Louis - RUSSELL Carroll.
Modern dance Forms. USA: reprint Dance Horizons, 1977. 30 s. ISBN 87127-011-0.

" As in music the vibrant and luminous dissonances of the impressionist composers led
on to the tonal shocks of a Stravinsky, so in painting, the now seemingly transparent
~opticalmixture" of the impressionist painetrs opened the way to the color shocks of
a Matisse HORST, Louis - RUSSELL Carroll. Modern dance Forms. USA: reprint
Dance Horizons, 1977. 48 s. ISBN 87127-011-0.

90



které byly hlavnim impulsem pro tvorbu u nasich predkd. Zivotadarné
kvality jejich tvorby jsou modernou vtélené do nové estetiky. Tvorba
Lprimitivnich™ lidi zahrnovala symboly jako ekvivalenty prirodnich
konvenci. Nasi predkové nedoufali v pochopeni mystéria fyzikalnich
zakonl. Svymi symboly reprezentovali hranice jejich chapani Zivota.
Moderni umélci pouzivali symboly ne za Ucelem reprezentace neznamého,
nybrz kvQli navozeni emociondlniho, instinktivhiho porozuméni svétu
kolem. Studium primitivnich uméni a praktické skladani takovych
kratkych kompozic povazovali moderni umélci za pfinosné pro oblast
tance. Bohové, které nasi predkové uctivali, pobyvali na zemi nebo na
nebi, proto tanecCnici a choreografové moderny experimentovali
s podlahou jako zemi a dechem jako ekvivalentem ideje vzduchu, ktery
je kolem planety. Martha Grahamova frikala: Klesnéte na zem svymi
patami. Kracejte jako by to bylo naposled.” Mezi choreografie, které byly
vytvoreny v duchu téchto modernistickych ideji, patfi napfiklad , Primitive
Mysteries", ,Primitive Canticles" a ,Deep Song" Marthy Grahamove, téz

~Emperor Jones" José Limdéna anebo Doris Humphreové ,Missa brevis."

" Come down into the earth with your heels! Walk as if for the last time. HORST, Louis a
RUSSELL, Carroll. Modern dance forms. 5 vyd. USA: Dance Horizons,1977. 23 s.
ISBN 87127-011-0.
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18. Problémy scénického prostoru

Prostor je obecné pramenem, ozvénou, pristavem pro rec. Prostor
je hrdlo, jeskyné, zamek, ulice, pokoj, okno, mésto. Je neobsazitelnou,
zivou katedralou, ktera roste a pohybuje se s lidstvem. Proc¢ jsou slova a
mlceni nekonecnymi, je nejlépe vidét na divadle, jehoz mezemi jsou téz
nase ruce, téla, fe¢ a nase mléeni. Kazdy prostor ma svlj obecny a
jedineCny, neviditelny a viditelny, objektivni a subjektivni, zdanlivy a
skute¢ny obsah (podstatu). Proto ma i svdj obecny a jedineény jazyk.
Kazdy prostor ,dycha" zakonitostmi, které vlastni, a jejich potencialem.
Pulsovani té&chto zakonitosti ve formé barev, pohybu nebo Zivych tvarl je
jazykem jak prostoru, tak i zakonitosti v ném.

Lidé odjakziva vedou dialog s prostorem a jeho obsahem. Jsou jeho
soucasti, z Cehoz vyplyva, ze ve stejnou chvili vedou dialog i se sebou
samymi. Proto jsou ,zapas" a akce zakladnimi prvky scénického prostoru
a dramatické jednani maximalnim ztvarnénim a usporadanim urcitého
lidského smérovani. Scénicky prostor je komplexni vizualni fenomén i
proto, Ze pro jeho existenci nejsou dostatecné architektonicko-objektivni
podminky. Nezbytnou je celd Fada subjektivhich podminek a podnétd.
Jednak téch, které prichazi z obecenstva smérem ke scéng, a také téch,
které se k obecenstvu navraceji. V tomto vzdjemném prolindni prertsta
subjektivni v objektivni, stejné tak jako objektivni materialni podminky

na scéné mohou prerlstat v subjektivni vnimani publika.
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Scénicky prostor spolu s divaky je proto jakasi podivnad laborator
imaginace a skutecnosti, protoze se (scénicky prostor) zaroven vyjadruje
v nékolika rovinach:

1. ,jazyk" prostoru obecné

2. ,jazyk" scénického specifika

3. ,jazyk" vSech jednotlivosti v prostoru.

Na jevisti prazdno neexistuje. Tvlrce scénického prostoru neni jen
architekt nebo scénograf, rezisér nebo herec, choreograf nebo tanecnik,
nybrz je jim i publikum. Definitivni (uceleny) scénicky prostor neni jen
ten viditelny, zaramovany zavésy nebo dekoraci, nybrz i ten tvorivy, ve
kterém se pohybuje fantazie publika spolu se zjevujicimi se ideami. Aby
se dosahlo takového Uuclinku, musi se scénicky prostor precizné a
s nadSenim komponovat stejné jako hudba. Scénicky prostor bez ohledu
na svoji velikost neni jakasi mrtva, vizualni dira, nybrz urcitd predmétna
(podmétnd) napli. Jinymi slovy je to potencidlni a smysiné, zivé
obsahové Usili, které se stfidavé vyprazdnuje a napliuje, jakmile se
v ném objevi tviréi imaginace, emoce aktérl (taneénikd, hercd) a
publika. Tak, jak emoce mUZe byt podminéna a uréena prostorem, mize
byt prostor podminén emocemi. Takto kaZdy prostor mlze byt
personifikaci urcitého pocitu nebo ideje. Fluidni a nevysvétlitelny scénicky

zazitek pocituje publikum i diky organizaci scénického prostoru, tedy diky
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souznéni v8ech komponentd techné a poiésis, téch viditelnych i t&ch
vnitfné hmatatelnych.”?

I presto, ze publikum pfijima a uchopuje prostor a jeho smysiné
intervaly ¢asto podvédomé, vsichni nositelé pfedstaveni musi mit zvIast
rozvinuty ,sluch® pro rytmus scénického prostoru a vyjadreni
potencialnich vibraci. Na prvnim misté choreograf (téz rezisér) a
scénograf musi citit scénicky pohyb a jazyk vSeho, co obsahuje, stejné
tak i jazyk zdanlivych prostorovych ,dér*. Pokud je dovedné
komponovan, mize scénicky prostor zaznit nejen jako smysiny doprovod
vSeho, co se na jevisti odehrava, nybrz i jako samostatna vizualni
melodie, vyrazovy kontrapunkt. Prostor na jevisti neni nutné organizovat
jen proto, aby se ukazalo misto déje, ale i proto, ze je prostor vzdy
Uc¢astnikem ve vyvoji Zivotnich osudl. Né&kdy je prostor sam dostatecny,
aby se stal lidskym osudem, proto ma svou potencidlni silu a sv{j vnitini
zivot, svoji psychologii, kterou je treba odhalovat. Vzhledem k tomu je
prostor vyrazovy prostredek a zivy instrument scénického uméni,
nejenom pasivni vizudlni rdmec nebo plda, na které se vyviji uréity dé&j.
Scénické uméni nemUzZe existovat bez prostoru, potfebuje jej pro své
naplnéni, sméfovani a plsobeni. Divadlo je pohyb proZivaného slova
v oziveném prostoru. Kdyz publikum vejde do hledisté, prostor byva
nejen kvantitativné dan, nybrz i kvalitativné definovan, a to smyslovym

vnimanim divakd. Tehdy jsou hledisté a divaci vzajemnymi tvlrci,

2 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. 2. vyd. Praha: Nakladatelstvi Panorama,
1987. 39 s.
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jakymsi divadelnim organismem, jehoz srdcem je predstaveni. Existuji
momenty v prib&hu predstaveni, kdy pohyb (také slovo) muZe prevzit
funkci prostoru a prostor funkci pohybu. Jedna funkce prostoru spociva i
v tom, Ze pohyb a slova v ném umiraji. Proto je prostor skryty nepfritel
slovim a pohybdm a zarovel méfitkem jejich vitality a sily. Dalo by se
rict, ze je ve scénickém projevu (rec¢, pohyb) akce podmétem a prostor
prisudkem, ktery (skute¢ny nebo imaginarni) umozniuje pohyb a akci
obecn&. Scénicky pohyb je systém vztahl mezi ,objekty". Vznika
organizovdnim predmétd a vizudlnich elementd na rozdil od slova a
pohybu, které jsou organizovanim emoci a ideji. V procesu vzniku
predstaveni se tento objektivni, smyslovy prostor mize prevtélit ve vy3&i
emocionalni, subjektivni hodnotu a naopak, protoze herci své emoce
nebo ideje vazou na prostorové elementy a vztahy. Takto se emoce
materializuji, aktivuji. Na scéné je v8e mozné nejen kvdli
vSemohoucnostem iluzi, nybrz i pro nekonecnost transformaci. Proto
jevisté (scéna) milze byt polem imaginace, mit obsah snd a silu
skutecnosti. Scénicky prostor je soucet viditelnych a neviditelnych
vztahQ, ktefi scénickému projevu (vyrazu) umoZfiuji nebo upiraji Zivot.
Existuji proto momenty, kdy se cely prostor vlije do jednoho slova, které
ho opanuje a naopak. V druhém pripadé se stdvame svédky invaze
prostoru, ktery odhaluje bezmoc slova, polykd ho a pohrbiva. Toto je
strasidelnd agonie slov a pohybu, ve které je prostor monstrum.
Dodejme, Ze vzor moderni architektury se zda obzvlast vyhovovat

potrfebam divadelni scény obecné: nepocita s jasnym predélem mezi
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vnitfnim a vnéjsim prostorem a tim padem umoZzriuje prirozené zachovat
otevfené postranni vykryty pro osvétleni a pfichody & odchody hercd. 73

Moderni uméni méni v zakladech nazor na architekturu divadla ve
smyslu, Ze si tvlirce uz nestavi vlastni pomnik. Jeviété se stava sluzbou
divakim, kde iluze neni prfedklddana. Divdk sdm se podili na jejim
dotvareni. To je odkaz moderniho divadla.

Na prirovnani prostoru k monstru jsem narazila i v knize Dzevada
Karahasana (1953) s nazvem “O jazyce a strachu". Karahasan v ni mimo
jiné pojedndava o Minotaurovi a prostoru, ve kterém prebyval. Pri
Uvahach o jazyce se Karahasanovi jevi milacek Pasifaé (se vsSim, co ho
predurcuje a vsim, s ¢im konotuje) jako dvousmérny pohyb od iredlniho
k redalnému a naopak od nepritomného k pritomnému, viditelného k
neviditelnému, materialniho k nemateridalnim. Tento dvousmérny pohyb
je ve svém vztahu vzdy protikladny, tudiz se zda byt bez méritelného
rezultdtu. Podobny Amfibené s dvéma hlavami na opacnych stranach
téla.

Scénicky prostor projevuje nasledujici vlastnosti. Na stejné pldé v
Knossu se zarover setkdvd lidsky dim a Gkryt monstra. ,Normalni® a
~abnormalni* bydlisté. Tento a jiny prostor. Karahasan fika, Ze nevi,
ktera syntagma by byla vystiznéjsi, zda labyrint, jakozto monstrézni
prostor nebo prostor monster, proto vzdy predklada obé varianty.

Minotaurdv ddm je svoji materidini strankou viditelny, protoZe tu jsou

& PELECHOVA, Jitka. Disk ¢. 30. Praha: Kant- prosinec 2009. 80-81 s. ISSN 12-13-
8665 (AMU). Uvedena citace se tyka ctyr her Henryka Ibsena (1828-1906) v rezii
Thomase Ostermeyera uvedenych mezi lety 2002 az 2009.
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stény, chodby a pokoje, ale jeho nematerialni stranka (vnitini organizace
prostoru) patfi jinému svétu. Toto specifikum umoznfiuje Minotaurovi byt
ve stejnou dobu ve mésté (formalni umisténi stavby v Knossu) i mimo
néj. Minotaur je stvoreni nehybné, vzdy na pomezi. Je hranici meazi
dvéma svéty, ,kopuli* dovolujici jejich srovnavani, nikdy vsak nevede
k jejich porovnani. Tyto svéty tedy nemlZou definitivnhé jeden druhému
patrit. Stejné tak scénicky prostor, ¢imz myslim konkrétné prostor v

divadle.
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19. Labuti jezero

Tanecni inovatori se Casto setkavaji s netolerantni kritikou, tradicni
choreografie ¢asto ohrozuji netolerantni predsudky. Oba extrémy, zda se,
pochazi z domnéni, Ze v8echny tance lze vnimat stejnym zplsobem, ze
normy dobrého a Spatného jsou shodné pro vSechny tance, i kdyz jejich
naprosto charakteristické styly by mély varovat pozorovatele, Ze podobné
vyrazna kritéria nemohou byt v poradku. Takovy pfistup "svéraci
kazajky” mQze podle Selmy Jeanne Cohenové vést k propasnuti
piileZitosti vidét néco, co nezapadd do predem uréeného vzorce a mize
bohuzel divaky ochudit o mnohé umélecké lahldky. Kategorizace mize
byt uZiteénd, vytvari-li prostor pro prohlizeni, muiZe byt ale téZ
nebezpecna prehnanym zobecriovanim. Harold Rosenberg rekl, ze
vizualni umeéni v jednani s novymi vécmi predkladaji nejen otazku
dobrého a Spatného, ale i identity tance. Podle Cohenové je tento vyrok
zapotrebi rozsifit jak na véci staré, tak na nové.”*

Diky vétsimu vyuziti notace a filmu jsme dnes konfrontovani nejen
s fantastickou fadou taneénich vytvorl, ale také s rostoucim
repertodarem. Tanecnice jiz dokazou interpretovat choreografie Petipy,
stejné jako dila Humphreyové, s prisluSnymi pocity a zapalem pro oboji.
Mohli bychom také zvazit vhodnost vychovy univerzalnich divakd, ktefi
pfizplsobuiji svij pohled na tanec. Ti neo¢ekavaji vzdy jen jednoduchou

pohodinost ¢i naopak provokativnost. Moznost zpochybnit ustalené

™ COHEN, Selma Jeanne. Next Week Swan Lake. 1 vyd. USA: Wesleyan University Press,
1982 Uvod. ISBN 0-8915-5062-0.
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vnimani a obohatit citovost by mél kromé& tvircl a interpretd uvitat i
divak.

Labuti jezero, kterym se v této kapitole budu zabyvat, je
ilustrativnim prikladem pro svou specifickou, konvencni identitu. Tento
titul je obzvld&td& vyhodny tim, Ze doklddd problém typl: historické,
dramatické, stylistické apod. Vérim, Ze pohled na néj z&asti zuroci
material shrnuty v této disertaci odkazujici na techné a poiésis v tanci.

I kdyz by mohlo byt zabavné budovat teorie, které odkazuji k
néjaké imaginarni formé lidského pohybu, radéji se podivejme na
mysSlenky, které osvétluji uméni v praxi. I kdyz v lidské predstavivosti
vznikaji velkolepé choreografie, tanec se neodehrava tam, ale na jevisti.
Pfemyslet o tanci mize byt prostfedkem k dosaZzeni cile, ktery neni jen
konceptualni schéma, ale obohaceny divadelni zazitek. Jednim takovym
muUZe byt i Labuti jezero, které mélo premiéru roku 1877 v Moskvé.

V roce 1894, kdy Marius Petipa v Petrohradé provadél upravy ve
svém premiérovém pojeti Labutiho Jezera, pfridélil ¢ast prace svému
asistentu Levu Ivanovovi, ktery tyZz rok jiz predstavil svou novou verzi
druhého jednani zminéného dila, a to pri pamate¢nim programu na
poCest Petra Iljice Cajkovského. Ivanov choreografoval zavérecné
jednani, coz znamenalo, ze prevzal odpovédnost za lyrické epizody v
popisu Odetty, okouzlené princezny. Petipa si ponechal choreografii pro
prvni déjstvi, ve kterém ztvarnil prince, a vétSinovou cast technicky
brilantniho tretiho déjstvi, ve kterém je Siegfried sveden Odetinou

“sokyni” Odilii. Toto je slavné Labuti jezero z roku 1895, ke kterému
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odkazuje vétdina soulasnych programl ¢asto slovy, Ze je choreografii
podle Petipy a Ivanova. Selma Jeanne Cohenova se zamysli nad otazkou
nakolik “podle”. Cohenova zastava nazor, Ze programové poznamky
mohou byt identické, balety vsSak nikoli. Pro kohokoliv, kdo shlédnul
alespon dvé inscenace stejnojmenného titulu, je jeji vyrok smyslupiny.
Produkce jsou rozeznatelné, snad i docela podobné, ale nikdy ne uplné
stejné. Odchylky mohou byt mensi (mimoradny sled chainé toceni,
pomalejsi tempo apod.), ale téZz znacné (sdlo nebo soubor pridanych
figur, vynechani nebo rozSifeni netradi¢nimi kroky, zavedeni novych
postav nebo vynechani postav dobfe znamych). S ¢im se tedy publikum
setkdva pii kazdé realizaci Labutiho jezera? Se zaméry choreografi? Jak
tyto jejich zaméry pozname? Témito a jinymi otazkami se zabyva Selma
Jeanne Cohenova ve své knize Next Week Swan Lake. Cohenova rika, ze
zadné podrobné deniky podobné informace neposkytuji. Podle ni pro dila
vytvorena v daném stoleti nejcastéji neexistuje zZadna partitura. V
pripadé Labutiho jezera vsSak existuje dokonce nékolik, coz problém jen
komplikuje.

V roce 1934 prinesl Nicolas Sergejev partituru Labutiho jezera z
Ruska a pouzil ji pro rekonstrukci predstaveni na scéné londynského Vic
Wells Balletu. Cohenova zastava nazor, ze pro Sergejeva byla partitura
jen pomdckou, protoZze dilo znal. Jeho rukopisy jsou dnes ve sbirce
Harvard Theatre. Obsahuji pokyny pro dvacet tfi tanct z Labutiho Jezera,
které vytvoril Petipa s Ivanovem. Tato sbirka poskytuje témeér kompletni

zdznam krokl a prostorového uspofddani, ale 2adny zdznam pohybl
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pazi, téla a jim odpovidajici hudby. Téchto dvacet tri tance tvori jen ¢ast
celého baletu. Cohenové se zda dlleZité zjisténi, Ze tato notace neuvadi
poznamky z jednoho roku, ale Ze byla napséna v pribé&hu obdobi, v némz
byla v dile provedena fada zmén.”

V letech mezi moskevskou a petrohradskou premiérou, pokracuje
Seldenova, byla napriklad prvni dvé déjstvi preménéna do jednoho.
Nékteré tance byly vyjmuty z jednoho déjstvi a vlozeny do jiného. Béhem
nasledujiciho desetileti bylo uvedeno nékolik novych variant Labutiho
jezera, ve kterych vystupovala Mathilde Kschessinskaya. V roce 1901
Kschessinskaya jako prvni prevzala roli hlavni hrdinky misto Pieriny
Legnaniové. Postava Benna, nejlepSiho pritele prince Siegfrieda, kterého
pouzil Petipa v adagio v prvnim déjstvi, byla v nékterych uvedenich dila
vynechana. Pozdé&ji byla tato role obnovena, ackoli dnes je obvykle znovu
vyFazovana. Uspofadani ndarodnich tancd ve druhém dé&jstvi také
prochazelo castymi zménami. Seldenova se taze: prolC tyto zmény
nastaly? Nezda se lehké najit padné vysvétleni z uméleckych divodd, ve
skutecnosti se zdda, Zze k nim dosSlo docela libovolné. Zarazeni do
historického kontextu dava témto zménam perfektni smysl. Slouceni
prvnich dvou déjstvi poskytovalo nedockavému petrohradskému divakovi
shlédnout hlavni hrdinku Odettu-0Odilii jiz pred prvni prestavkou. Tehdejsi

baletni fanousci nejspiSe nepochybovali o tom, Ze jejich prani najdou

 COHEN, Selma Jeanne. Next Week Swan Lake. 1 vyd. USA: Wesleyan University Press,
1982. 4 s. ISBN 0-8915-5062-0.

101



cestu do divadelnich kruhd. Co se tye role Benna, zmény podle
Saldmanové nastaly ze stejné praktickych ddvodd, ale odli§ného typu:
starnouci Paul Gerdt zjistil, ze je pro néj fyzicky prilis tézké zvladnout
partnerstvi v adagio. Presto ho pravo starSiho opravnovalo k roli hlavniho
hrdiny, procez bylo nutné provést Upravy. Petipovy poznamky pro Labuti
jezero se odlidovaly vyhradné v detailech: barva kvétd v divéing kosi,
ktera tanecnice bude co vykonavat apod. Nenajdeme zadnou poznamku
ohledné posuzovani vyznamu téchto podrobnosti pro strukturu dila, jako
napriklad o provedeni zmén v zajmu prohloubeni dramatickych situaci,
nebo naopak, za uUcelnym kontrastem v sérii scén. Marius Petipa byl
praktickym muzem divadla. Na integritu své umélecké prace dbal méné
nez na to, co umoznuje rozpocet, co by potésilo cara, co by prodavalo
listky. I pres tento postoj vytvofril dila vyznamnych uméleckych kvalit.
Podle Saldmanové Petipa prosazoval otazky ucelnosti z nutnosti, ktera
pronasledovala i jeho nastupce. Ti mé&li rovnéz upravené a ptizplsobené
balety z konkrétnich zdroju, které méli k dispozici.”® Z doby Petipy Labuti
jezero zazilo takovou evoluci, Ze jej John Wiley nazval ,work in progress",
.dilem ve stalém vyvoji*. Ne vsem pojetim Labutiho jezera bylo dopfano
stejné luxusnich zdrojd jako t&m z Marynského divadla. Dal$i zmény ve
slavhém dile mdZeme pfi¢itat i vznikajicim zavaznym finanénim
okolnostem. Méné oslnivé scénické efekty Casto musely byt dostacujici,

téz zalezelo na etickém a politickém “klimatu”. Vice & méné pfriznivy

* COHEN, Selma Jeanne. Next Week Swan Lake. 1 vyd. USA: Wesleyan University Press,
1982. 5 s. ISBN 0-8915-5062-0.
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pohled kralovské rodiny a nastavajici moralni Upadek nasmérovaly
baletni uméni k tragickému konci. Rozhodujicim byl i fakt, ktery balet
sdilel s ostatnimi druhy mduzickych uméni, a sice ménici se povahy
osobnosti, které tehdy prinasely zivot na jevisté. DneSni pristup,
podporeny aktualni dostupnosti zdznamovych zarizeni, ma tendenci ctit
identitu taneé&ni prace zplsobem, ktery by mnohdy ptekvapil jak tvirce,
tak i divaky Labutiho jezera z tehdejsiho St. Petersburgu. Podle
Cohenové producenti z 19. stoleti nevnimali balet jako umélecky poklad.
Byl primarné povazovan za zbozi, polozku, kterd ma byt obcasnym
svatecnim marketingem pro publikum, které tehdy péstovalo vétsi zajem
o novinky, nez o historicky orientované reprodukce spektaklu. Pri
znovuuvedeni nékterych baletnich tituld zachovavali tehdy povéfeni
feditelé zakladni zapletku, ale nezfidka se stavalo, zZe pfidali nékolik
taneCnich Ccisel z vlastni inspirace. Vyhodili napriklad “staré” tance a
upravili tanecni variace tak, aby v podivané zazarila nova hvézda, nebo
aby byly skryty slabosti predeslé, kterd napriklad odmitla odchod z
tanecni scény.

Labuti Jezero se méni do urcité miry s kazdym provedenim, protoze
nejenZe kazdy taneénik prfistupuje k danym krokim vyraznym zplsobem,
ale tentyz tanecnik nebude provadét tyto kroky se stejnou presnosti
dvakrat. Balerina s Casem prohlubuje interpretaci své role anebo se stava

presycenou. Okolnosti téZ hraji ddleZitou roli: nové dirigentské vedeni,
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novy milovnik s kfidly to véechno ma svdj uéinek. A jak se ndlada
tanecnice méni, stejné tak i jeji tanec.”

Ve svém pojednani o problémech Petipova dila Cohenova zastava
nazor, e na rozdil od obrazl nebo romdanu je v tanci divdk zaujat
pifimym puUsobenim a vykonem interpreta. Ten, bez ohledu na to, jak moc
se pokousi byt pouze bezbarvym nastrojem prinasejicim ideje autora,
vzdy prinasi cast sebe. Navic, ¢im vice se blizi stavu “bezbarvého
nastroje”, tim méné je zajimavy jako interpret. V pripadé, ze by dnes
tanecnici mohli reprodukovat to samé Labuti jezero z roku 1895,
sou¢asny divdk by ho nemohl vnimat stejnym zplsobem. Publikum se
zmeénilo. Pfindsi s sebou zasoby védomosti, zkuSenosti a hodnot a s
nejvétsi pravdépodobnosti by povazovalo mimované scény za nudné a
zbytec¢né, nebot je zvyklé rychlej$imu tempu a nedramatickému tanci.

V pristupu k tomuto problému neexistuje jednotny nazor. Podle
Fredericka Ashtona velky balet v Case ziskava specifickou patinu, ktera
by neméla byt modulovana. George Balanchine s tim nesouhlasil a
prohlasil, Zze by baletni mistr, ve fazich ozZiveni takového baletu, nemél
pocitovat omezeni, protoze jsou tyto tanecni zapisky z poloviny

zapomenuté, tudiz i

* Swan lake changes to some extent with every performance because, not only will each
dancer attack the same steps in a distinctive way, but the same dancer will not
exekute the same steps in exactly the same way twice. With time the balerina
deepens her interpretation of a role or becomes bored with it. Circumstances play
thein part as well; a new conductor in the pit, a new lover in the wings, each has an
efect. And as the dancers mood varies, so does her dancing. COHEN, Selma Jeanne.
Next Week Swan Lake. 1 vyd. USA: Wesleyan University Press, 1982. 7 s. ISBN 0-
8915-5062-0.
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sporné. Choreograf by se mél snazit, aby jeho tvorba odpovidala duchu
Petipovského pojeti, spiSe nezli usilovat o doslovnou rekonstrukci
origindlu, ktery Petipa sdm nepochybné& ménil kazdou sezénu. V pribé&hu
c¢asu mnozi choreografové-reziséri sazeli na vlastni pojeti Labutiho jezera,
pfi¢emz se spide priklanéli k Balanchinovi. Otazkou zUstava, do jaké miry
jejich tvorba odpovidala a odpovida duchu Petipovského baletu.

Nahled do nékolika verzi Labutiho jezera z poloviny dvacatého
stoleti navraci néco z téchto odchylnych tendenci. Zapletky se meénily
Fadové a Gfednikim Sovétského svazu se nelibil moralni tén tragického
konce predstaveni, proCez podle Cohenové vytvoril Fjodor Lopuchov
(1945) boj Siegfrieda s Rothbartem prsa v prsa, pricemz mu Siegfried
utrhne kridlo. V tomto predstaveni po vitézném spojeni Odetty se
Siegfriedem rlZova zafe zaplni jevisté. V inscenaci Erika Bruhnse, ktery
vytvoril Labuti jezero pro Kanadsky narodni balet (1966), byl princ
nakonec zni¢en sborem labutich divek ve scéné pripominajici zanik Orfea.
Mnohem kontroverznéjsi bylo Bruhnovo ztvarnéni Rothbarta jakozto
Zzeny, coz je podle Saldmanové narazka na panovacnou matku prince,
kterd nechce sokyni na poli citd k Siegfriedovi, pfi¢emz jsme svédky
znacné freudovské interpretace. O dva roky drive, Rudolf Nurejev uvedl
svou verzi Labutiho jezera ve Vidni, kde princ, spiSe manicko-depresivni
typ, nedokazal vyhrat Odettu a byl zabit Rothbartem. Ve Stuttgartu
(1963) John Cranko nechal Siegfrieda utopit a Odettu cekat na dalSiho
prince. V nasledujicim desetileti, v produkci Skotského baletu v pojeti

choreografa Petera Darrella, skupina zlych spoleénikd ukdZe Odettu

105



Siegfriedovi a Benno mu pak dava pistalu. Tento ndpad je vypujéeny z
jiného baletu Mariuse Petipy La bayadére. Neumeierova vize Labutiho
jezera pro hambursky balet (1976) vytvari z Ludvika Bavorského Ustredni
postavu. Pripoutan vzpomina na svou posedlost Labutim jezerem a
identifikuje se se Siegfriedem””’.

Co se tyCe konkrétnich baletnich figur ze slavného baletu, jedna si
urcCité zaslouzi pozornost. Jedna se o soubor skvélych piruet dvaatrficet
fouettés, jimiz Odilie oslfiuje Siegfrieda ve tretim jednani, a které jsou
c¢asto povazovany za dlouho ocekavanou tour de force - sacroasanct.
Historické Uvahy by podle Cohenové mohly potrit nékteré argumenty,
které tvrdi, ze jsou tyto piruety nezbytné. Zda se zbytecné pochybovat o
tom, Ze jejich zahrnuti to baletu ma jednoduchy divod, a to obsazeni
Lagnaniové do hlavni role v Labutim Jezere. Brilantni technicka
Legnaniova byla v roce 1895 jedinou zenou, ktera zvladala téchto
dvaatricet piruet na Spickach, a publikum ocekavalo tento vykon
pokazdé, kdyz vystupovala. Nakolik divaci oceriovali dramatickou hodnotu
téchto piruet, je sporné. Rikd se, ze je “baletomani” hlasité pocitali a
propukali v divoky zavérecny potlesk. Naskytd se otazka, proc
nenasledovat Petipu a neponechat hvézdu vecera predvést své jedinecné
schopnosti, at jiz jsou jakékoliv? Kdyz Maja Plisetskaja nahradila
fouettés rychlym kruhem piqué tour, nékteri divaci zazili zklamani.

Pravdivost predstaveni vsak neni stanovena predem a nékolik interpretaci

" COHEN, Selma Jeanne. Next Week Swan Lake. 1 vyd. USA: Wesleyan University Press,
1982. 8 s. ISBN 0-8915-5062-0.
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téhoz dila mohou zménit jeho vyznam v ¢ase. Podle Dufrenna jsou skvéla
predstaveni nevycerpatelnd, nebot jejich vyznam je opakované
obnovovdn d&erstvym proZzitkem nadanych umélcl. Dochdzi takto k
odhaleni novych aspektl vyznamu dila. Na Labuti jezero muizeme
pohlizet jako na jednoduchy dojemny milostny pribéh, nebo jako na
majestatni vypovéd o povaze dobra a zla. Rlzna obdobi budou povaZovat
Labuti jezero za dilo romantické, melodramatické nebo za klasickou
tragédii. Uchopeni jeho podstaty vsak nikdy nedocilime bez
interpretacniho pojeti. Pouze prostrednictvim predstaveni jsme v
kontaktu s pravdou dila. Presto je nesporné, Zze dilo predstavuje
skutecCnost, ktera si Cini naroky na provedeni.

V souvislosti s touto realitou ndm predstaveni odhaluji pravdu o
novém pojeti, anebo se stavaji faleSnymi. Pfi opakovaném pozorovani
skvélého predstaveni vétSina z nas zaziva potéseni, protoze si uzivame
nuanci, které prinasi novy umélec. Objevujeme nové vyznamy znamych
pohybl, které jsou prezentovdny s nezndmym pfizvukem. Nékdy s
nelibosti sledujeme vykon nebo produkci, které se jevi nejen slabymi, ale
vylozené Spatnymi. Domnivame se, Ze naSe vlastni predstava, obraz
predstaveni, coz je dalSi véc, byl zrazen. Podstata dila v takovych
pripadech neni respektovana. Sugerovani nevhodnych vlastnosti,
dynamické nebo pripadné rusivé tempo a priliS (nebo malo)

propracovany dekor mohou zlomit kouzlo. Na otazku jak publikum
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identifikuje toto kouzlo Dufrenne odpovida: Urcéita atmosféra, v niz
némét, hudba, a choreografie spolupracuji a jeZ tvofi dusi baletu.”
Pocetné teorie, které podporily dramatické kvality tance v 18.
stoleti, kladly dlraz na té&lo taneénika, jakozto hlavni vyrazovy
prostredek. Divadelni tance technicky pokrocily, ale presto si v roce 1712
John Weaver postézoval, ze jeho soucasnici pouzivaji nové dovednosti
jen za Ulelem prezentace "modulovanych pohybl", zatimco jsou tyto
pohyby schopny realizovat skutecnou funkci jevistniho tance, kterou je
podle néj napodobeni. Tehdejsi tanec podle Weavera, mél moc osvétlovat
véci vzniklé v mysli za pomoci gest a pohyb( téla, a jasné a srozumitelné
predstavovat akce, chovani a vé&né&.”® BohuZel Weaver také poznamenal,
7e se tehdejsim divakdm libilo poskakovani a omildni modulovanych
pohybl i v predstaveni, kterd plnila U¢el dramatického tane¢niho divadla.
Definovanim duality téchto hodnot se i nadale zabyvaji tanecni badatelé.
Cohenova klade otazky: Jaka je tedy ,spravna" funkce tance? Bavit a
ohromovat predvedenim svych dovednosti? Pokud ano, jak se pak
odliduje od cirkusu? PQsobit na emoce scénami soucitu a hrlizy? Pokud
ano, jak se pak odliuje od dramatu? Tvlrci a badatelé v osmnactém
stoleti zacali tyto extrémy definovat a otevirat jejich problematiku. John

Weaver rozliSoval “prvotridni uméni” a jeho napodobujici charakter od

" A certain atmosphere in which subject, music, and choreography cooperate and which
forms the soul of the ballet. COHEN, Selma Jeanne. Next Week Swan Lake. 1 vyd.
USA: Wesleyan University Press, 1982. 11 s. ISBN 0-8915-5062-0.

® COHEN, Selma Jeanne. Next Week Swan Lake. 1 vyd. USA: Wesleyan University Press,
1982. 24 s. ISBN 0-8915-5062-0.
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"krasy", jako formalniho vzorce. Kam zaradit pohyb, ktery je prosté
krasny na pohled a potésujici svou jemnou hudebnosti? Existuji limity pro
druhy scénického jednani, které taneénik mize nebo by mél ptekradovat?

V 18. stoleti se tanecnici soustredili na zlepSeni techniky a
teoretikové premysleli o otazkach podstaty a hodnoty. Velké znepokojeni
prinesl balet d'action. VSichni se shodli, ze tyto narativni tance
zobrazovaly prirodu, ale nejCastéji byly ideové omezeny jejimi
prijemnymi aspekty. "La belle nature!" hlasali Francouzi v touze po
zobrazeni svéta krasy. Jean Georges Noverre v roce 1760 zastaval
nazor, ze choreografové musi byt selektivni, aby se zabranilo nudnym
“episodam”. Méli vyzdvihnout akce a v dostatecném casovém zobrazeni
predlozit divakovi nadherné obrazy a pohybova uskupeni.

S nastupem 19. stoleti se selektivita trasformovala do idealizaci,
které vyvrcholily ve velkych baletech z obdobi romantismu s exotickym
pojetim. Théophile Gautier v roce 1837 prohlasil, Zze tanec neni nic jiného
nezli uméni zobrazovat krasné tvary v plvabnych polohach, jejich
linedrni rozvinuti, které je prijatelné pro oci. Je to némy rytmus,
zhmotn&nd hudba.”® Tanec je podle Cohenové malo prizplsobeny
metafyzickym tématdm, pouze vyjadiuje vadné jako napriklad: lasku &i

touhu se vSi svoji potenciadlni koketérii.

" COHEN, Selma Jeanne. Next Week Swan Lake. 1 vyd. USA: Wesleyan University Press,
1982. 25 s. ISBN 0-8915-5062-0.
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V prib&hu ¢asu se technické Usp&chy ndasobily, snaha o exotiku
ubyvala na vaze. Mikchail Fokine v roce 1916 rekl, ze krasa ustupuje
pred akrobacii.

Co je to krasa? Pro Isadoru Duncanovou byly tance Michaela Fokina
nepékné, oba vsak vérili, ze by tanec mél byt vyrazny. Jejich soucasnik
Andre Levinson se domnival, Ze si vSichni stoupenci dramatického baletu
pletou hodnotu tance s pantomimou. Levinson argumentoval tim, Zze
spravny pristup ma byt takovy, ktery hleda vyhradné vlastnosti tohoto
druhu uméni, coz jsou vnitfni krasa tanec¢niho kroku anebo jeji estetické
dlvody existence, protoZe cilem je tanec krasny. Nicméné& v roce 1940
Martha Graham nemluvila o tanci krasném, chtéla tancdit vyrazné,
usilovala o tanecni znazornéni "vnitrni krajiny", ktera by nebyla "krasna".
Mohou choreografové vibec uvaZovat o davkovani krasy a zarovef
hlubsiho smyslu? Cohenova ve své knize odpovida na tuto otazku kladné
a uvadi priklad Lucindy Childs, ktera popsala své sélo Bez nazvu z roku
1968 jako pribéh jednoduchych pohybd: kledeni, sezeni, leZzeni na
zddech, valcovani, skdkani dopfedu na jedné noze nebo skakani.’° Vv
tomto pripadé byly stanoveny rozdily v rychlosti a vzdalenosti a tanec
koncil, kdyz byly vyCerpany moznosti oné proménlivé kombinace.

Co je tedy tanec? Napodobeni akci a vasni podle Weavera anebo
zprostfedkovatel zabavy? Balerina “létajici” vzduchem vyvolava pocit

lehkosti byti, kdezto choreografie Marthy Graham nuti k premysleni.

% COHEN, Selma Jeanne. Next Week Swan Lake. 1 vyd. USA: Wesleyan University Press,
1982. 26 s. ISBN 0-8915-5062-0.
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Nepochybné je, ze médiem tance je lidsky pohyb, jehoz specifikem a
plsobenim se zabyvali mnozi choreografové a myslitelé. Podle Cohenové
je ndm dnes jasné, Zze bez pohybl sice miZe existovat divadlo, ale nikoliv
tanec.

Aristoteles poukazal na rytmus jakozto rozhodujici vlastnost
tanecniho pohybu. V 18. stoleti ho encyklopedie Denise Diderota
specifikovala jakozto druh sporddaného a odméreného pohybu. Thomas
Munro ho 20. stoleti pojmenoval rytmickym pohybem téla predstavujiciho
sporddany sled pohyblivych vizudlnich vzorcl. Ze vseho vyplyvd, Ze
pohyb, ktery Ize obecné povazovat za tanec, je ten, ktery byl vystaven
néjakému tvarujicimu procesu. Pokusy definovat povahu tanecniho
pohybu ¢asto zacinaji vykresem rozdild mezi tancem a “oby&ejnym”
pohybem. Vé&t&ina myslitell diskutuje o tanci na obecné Grovni, coZ je
jen spravné, protoze jejich prace je zabyvat se teorii uméni. Tyto teorie
jsou Zel nejCastéji pro tanec¢ni praxi nepouzitelné.

Navzdory pouziti historického materidlu zde uvedené problémy
nejsou historické, nestanovuji data a mista, analyzu osobnosti, nechtéji

vzkFisit dané obdobi a prostredi. Tyto problémy jsou zasadni pro filozofii

umeéni, otazky ontologie, epistemologie a hermeneutiky.
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20. Vnitrné hmatovy cit

Zda se, ze v dobé predhistorické tanec predstavoval rozvinuté a
komplexni dovednosti prvnich lidi, kterym pomahal prekonavat strach a
ztraty kazdodenniho zivota. Tanec skrze své ritudly (tanec uarody,
sklizn&, bojovy...), zajistoval &lovéku Usp&ch v boji proti nepratellim,
jakymi byly hlad, nemoci a smrt. Byl médiem pro usmireni prirodnich sil.
NasSi predkové Zili v milosti pfirodnich sil, kterym se doposud snazime
porozumét a do urcité miry je kontrolovat. Tisiciletd civilizace dnesni lidi
obdarovavala patinou zjemnovani, aby nas odpojila od naSich ,naivnich
predkd". Pfece jsme ale bezmyslenkovité pfijali zakladni vzajemnou
komunikaci, zretelnou v bezdécnych pohybech dlani, oci, dechu apod.
Véichni muiZeme pohybem instinktivnhé vyjadfovat radost (,skacu
radosti*), vdé&k nebo frustraci. Elementarni povaha t&chto instinktd je
zFetelnd u déti. Instinkt taneénika ma dlvérny vztah ke svému télu
podobné jako u déti, u kterych jejich tuzby, radosti apod. nachazi ozvénu
v pohybu. Na tomto jednotném vnimani téla a ducha byl tanec zalozen.
PIné nasazeni tanecnika (i herce) a jeho dar, diky kterému svym
scénickym jednadnim oZivuje u divdkd jejich vlastni symboly sdruZené v
pamétovych dojmech ze vSednodenniho rytmu Zivota, nazyva Otakar
Zich ,vnitfné hmatové™ vnimani. K prozitku takového uméleckého
projevu divak nepotrebuje byt milovnikem hudby nebo mit oko
vytrénované pro pozorovani. Potiebuje jen ,par neurond."

Némecky filosof a psycholog Theodor Lipps zacatkem zavedl| 20.

stoleti termin ,vciténi se" (ném. Einfiihlung, anglicky empathy), kterym
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oznadil identifikaci vlastnich nazorQ a citd ¢lovéka s druhym. Skrze intuici
a ,motorickou mimiku® miZeme pochopit naladu druhého pouhym
pozorovanim gest a mimiky v bézném Zivoté. Umozfuje nam to
,kolektivni zkusenost". Mame také schopnost ,vcitovani se" do né&jakého
umeéleckého dila & pfirodniho jevu. Nevédomé poznani toho, co pocituje
nékdo jiny, nazyvame empatii. Je to schopnost ,vcitovani se“ a
porozuméni emocionalnim stavim jiné lidské bytosti a jejimu pfipadnému
trapeni a ohrozenosti na zakladé vnimané situace, v niZ se ona bytost
nachazi. Empatie je introspekce, vlastni mysleni skrze jinou bytost.
Tento druh intelektualni identifikace je doprovazeny emocemi a poskytuje
emocionalni gramotnost, schopnost, diky které objevujeme, co druhy citi.
Tato schopnost uchopeni neverbalnich znakd je zaloZena na vrozené
schopnosti spojit si télesné cinnosti a vyrazy obliceje, které vidime, s
vlastnim prozitkem pocitd stejnych &innosti nebo vyrazl. Lidé si také
vytvareji bezprostredni spojeni mezi tonem hlasu, jazykem téla a
vnitfnim pocitem. Diky tomu, Ze se divdme na vyrazy obliceje nebo
télesné pohyby druhych, nebo slySime jejich ton hlasu, jsme schopni
ziskat bezprostredni predstavu, jak se nékdo “citi uvnitr”.

Ve své eseji Laughter Henry Bergson napsal: ...uchopuje néco, co
nema nic spolecného s jazykem, urcity rytmus Zivota a nadechu, které
jsou clovéku blizsi nez jeho nejhlubsi pocity, stava se zivym zakonem

odhalujicim jeho nadéje a smutky.” Objev vyzkumného tymu parmské

" He grasps something that has nothing in common with language, certain rythms of life
and breath that are closer to man than his inmost feelings, being the living law spair,
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university (Rizzolatti, Fadiga, Fogassi a Gallese, 2002, Rizzolatti; Fogassi
a Gallese, 2007) prokazal existenci zrcadlovych neuronl (MNS), jejichz
¢innost nékteri védci pokladaji za zaklad intuice patrici do oblasti
nevédomi. Aktivita zrcadlovych neurond probihd pfi pozorovani,
poslouchani ¢i mluveni o néjakém jednani, aniz bychom o tom védomé
uvazovali. Funguje tak, Ze naprosto cizim lidem umozZnuje pristup
k nejintimnéjsim dusevnim hnutim druhého. Zrcadlové neurony jsou
umistény ve frontalnich lalocich lidského mozku a jejich predpokladana
role tkvi ve schopnosti imitace, empatie, porozuméni zdmériim druhého a
porozuméni mentalnich stavi druhého.

Dalo by se tedy fict, e jsme za pomoci zrcadlovych neuront v
neustalém propojeni s vnéjSim svétem a jeho dénim. Tato nervova
aktivita nam umoznuje v duchu nezprostiedkované simulovat jak
gesticky projev jiné bytosti, tak i jeji niterné hnuti. Nedostatek
schopnosti empatie predstavuje zakladni nedostatek lidské emocionalni

inteligence.

his hopes and regrets. HORST, Louis — RUSSELL Carroll. Modern dance Forms. USA:
reprint Dance Horizons, 1977. 14 s. ISBN 87127-011-0.

114



21. Zaveér

V teorii tance nachazime nasledujici dichotomie: mysl a télo, emoce
a rozum, védomé a nevédomé, aktivni a pasivni, jednani a premysleni,
teorie a praxe, techné a poiesis, subjektivni a objektivni. Vyzkumy, jez se
k nim vztahuji, se ridi primarné védeckou metodou, ktera je zalozena na
empirickych datech sledujicich posloupnosti typu: otazky, vyzkum a
zavér. Tyto vyzkumné metody ovsem nemusi byt aplikovatelné na tanec
v mife, které bychom chtéli dosahnout. Otazky zakladniho typu u mnou
zkoumaného predmétu zadinaly téZ u literatury z pfibuznych oborq,
v nadéji, ze z nich vyvodim néjaké zavéry.

Moje choreograficka tvorba neni zavisla jen na momentu nadseni a
zvlastnim stavu ducha. Stoji i na rozumovych pocinech, na kazdodennim
premysleni, na opakovaném zkoumani ideji a na stavbé mentalni
konstrukce. Mym pranim je kazdodenni dialog a konstruktivni polemika.
Uméni pro mé neni praci, strohou denni aktivitou sestavajici z par hodin
tvorby, nybrz nécim, co je neustale kolem mé&, na co musim neustale
myslet. Soustfeduji se na “procistovani”, touzim po jasnosti a Cistoté
jednak ve vizualnim, jednak v konceptualnim smyslu. Tato mentalni
¢innost mé uspokojuje, jakozto proces vypracovani a krystalizace
myslenky. Pojem ,pred-ideje" by mozna vic odpovidal vysvétleni role
umyslu a zaméru takového pristupu k tvorbé. Konecné vzniklou
choreografii v mém pripadé neurcuje jen jeji vizualni zjev a tvar, ale
predevsim koncept, ktery ji predchazi a predurcuje jeji podobu ve fazich

vzniku, prezentace a percepce. Snazim se jit od ideje k prostredku a
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médiu pouziti. Nedrzim se vyluécné jednoho prostiedku, nakonec
rozhoduje koncept. Vim, Ze pomoci jednoho prostfedku mlze prace bud
dosahnout svého vrcholu, nebo byt Uplné banalni, proto je pro mé vybér
prostfedkld stejné dllezity jako védomi o moznosti jejich kombinaci. Vzdy
pohlizim s respektem na remeslo, a ve své tvorbé ho zamérné
neprozrazuji ani zamérné neschovavam. Moje tvorba se vic vztahuje k
divakovi, ktery je uz sezndmen s historickym paradigmatem tradi¢niho
umeéni, tj. prezentace mych predstaveni zavisi na perceptivnim
podobenstvi a asociaci divaka se zndzornénym tématem. Casto nachazim
inspiraci v literature.

Dnes existuji rozdilné koncepce uméni, jeho univerzadlni pojem
neexistuje. V tomto smyslu je uméni konceptualni problém, problém
diskursivni analyzy, nejen smyslovy zazitek, ktery se rozumi sam sebou.
Podle Roberta L. Nelsona a Richarda Shiffeho neexistuje umélecké dilo
bez interpretace, ktera ho znazorfiuje z urcitého hlediska s ohledem na
kontext tlumoceni. Vysvétlenim je konstitutivni element kazdého
predmétu, situace nebo udalosti, ktera je akceptovana jakozto umélecké
dilo. V Poetice postmodernismu Linda Hutcheonova (1947) vyjadruje
nazor, ze se postmodernismus rozklddd na vice mensich prib&hd, kde uz
neexistuje veliky metajazykovy diskurs (kfestanstvi, marxismus,
SSSR...), ktery by mu stanovil presna kriteria. Tim padem dnes nemame
jednotny koncept uméni. Jednim z postmodernich presvédceni je i to, ze
umélecké dilo ma ve stejnou chvili ukazat vice zastoupenych interpretaci,

podobné jako je charakteristické, ze jeden subjekt ma vice identit. Takto
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dochdzime k rdznorodym interpretaénim moZnostem uvnitf dila. Vyznam
jednoho obrazu vyplyva z jeho vztahu a korelace s jinymi, jen z dialogu a
kontextu, ve kterém se dilo objevuje. Z t&chto dlvodd je pro uméni a
umélecké dilo diskurzivnost vyznamna. Podle Borise Groyse je umeéni ze
vSech stran chyceno v teoretickém diskursu a z toho vznika odpor, ostré
oCividné nepratelstvi k teorii. Hned na to Groys klade otazku, procC se
umeéni citi tak ohrozeno ze strany teorie, pokud se svoji prirozenosti
odliSuje od teorie. Klicova odpovéd na tuto otazku je, ze umeélecké dilo
samo o sobé ma diskurzivni charakter, proto chce branit svoji diskurzivni
autonomii a nechce pristoupit na degradaci. Tuto diskurzivni autonomii
musime respektovat, ale pravé tento respekt nabadad divaka k
teoretickym odpovédim na uméleckou tvorbu. V situaci, kdy by mé nékdo
oslovil a ja bych ho misto odpovédi jen némé pozorovala a odesla, bylo
by mé chovani povazovano za krajné nepristojné. Dnes vSak jakoby se
pravé takovy vztah k uméni ocekaval a explicitné doporucoval:
nekomentovat, jen némé pozorovat, zabavit se (pokud vlibec) a odejit.
Néco takového znamena respekt k uméni?

Toto jsou mé uvahy a myslenky o tanci. Takové, které mné zaujaly
v prabé&hu studia a nabyté praxe. Nékteré byly vyvolany ¢tenim a filosofii,
nékteré za primé ucasti na predstavenich. Mdm rada oba pocity, které pri

tom vznikaly: radost z jednoho mi nasobil potéSeni z druhého.
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