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Abstrakt

Hlavnim cilem této disertacni prace je reflexe a analyza situace na ceské
soucasné tanecni scéné v devadesatych letech minulého stoleti a jeji proména,
kterd je sledovana na ctyfech pripadovych studiich konkrétnich uméleckych
osobnosti a jejich dél, Evy Cerné a Karla Varika (Malé modré nic), Jana Kodeta
(Jade), Lenky Flory (...a kde je Marie?) a Petra Tyce (Pdd domu Usherd). Dlraz
je kladen na zachyceni rlznorodosti kvalit pohybového materidlu, hledani
plvodu jeho inspiracnich zdrojd na zakladé ziskanych domaécich i zahrani¢nich
zkudenosti tvarca.

Pro pochopeni hlubsSich souvislosti tohoto obdobi bylo nutné strucné
charakterizovat vyvoj scénického tance pred rokem 1989. Tato problematika je
vSak zasazena do SirSiho kontextu promény estetiky télesnosti od Sedesatych
let 20. stoleti a formovani pojmu soucasny tanec s jeho obsahovym

vymezenim.

Abstract

The main goal of this thesis is to clarify the situation of the Czech
contemporary dance platform in the nineteen-nineties and its transformation,
on the basis of four case studies of concrete personalities and their dance
works: Eva Cerna a Karel Vanék (Little blue nothing), Lenka Flory (..and where
is Mary?), Jan Kodet (Jade) and Petr Tyc (The Fall of The House of Usher). The
emphasis is put on catching the different qualities of movement, searching for
the origins of their source of inspiration.

In order to understand the deeper context of this period it was necessary
to briefly describe the development of ,scénicky" ("scenic") dance before 1989.
This matter is put into the larger context of the change in aesthetics of the
corporeality since the nineteen-sixties and the formation of the concept of

contemporary dance with delimitation of its content.
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Uvod

Pdvodni tematické a ¢asové rozpéti disertaéni prace s ndzvem Analyza
soucasného tance v Ceské republice po sametové revoluci a? po soucasnost,
které jsem si zvolila, se v prib&hu studia ukazalo byt dlouhé, velmi iroké a
obtizné postizitelné v intencich pozadovaného rozsahu odborného textu. Velkym
problémem se jevil rovnéz nedostatecny casovy odstup od zkoumanych
udalosti, jenz branil udrzet nadhled a zachovat objektivni pristup. Casto by $lo o
udalosti a déje, které se odehraly v dobé nedavné, popf. jesté probihajici, na
nichz navic osobné participuji. Chtéla jsem se vyhnout priliSné subjektivni
zaujatosti v hodnoceni a v zavérech badani. Z tohoto divodu jsem zdmérné
zUzila Casové rozmezi vyzkumu z dfive zamyslenych dvaceti péti let na obdobi
od roku 1989 do konce milénia. Tento text je tedy nadepsén Cesky soucasny
tanec v devadesatych letech 20. stoleti. *

Zkoumana problematika neni v odborné literature ucelené zpracovana a
popsana. Pouze nékterym jejim aspektim ¢ fenoméndm se vénuji diplomové a
disertaéni prace z katedry tance HAMU. Daniela Klivarovad? ve svém odborném
textu s nazvem Tanec a struktura. Umélecké tanelni styly na poclatku 21.
stoleti se pokusila v uUvodni kapitole v hrubych obrysech vymezit pojem
soutasny tanec. Disertacni prace Elviry Némedkové? Jifi Kylidn. Sonda do
choreografického procesu je erudovanou studii, vénovanou jednomu z
nejuznavanéjdich choreografi 20. stoleti Jifimu Kylidnovi, Uzce spjatému s

Ceskym tanecnim prostfedim svym plvodem a svou zdejéi angaZovanosti v

'V ndzvu zdmérné uvadim pofadi, v némz prvni slovo ,&esky" odkazuje ke geografickému
prostoru a druhé ,soucasny tanec" je pouzivanym terminologickym spojenim. Tomuto pojmu
vénuji celou prvni kapitolu nadepsanou Vymezeni pojmu ,soucasny tanec" a jeho chapani v
kontextu 20. a poéatku 21. stoleti.

2 KLIVAROVA, Daniela, Tanec a struktura. Umélecké tanelni styly na pocdtku 21. stoleti.
DisertacCni prace. Praha: AMU, Hudebni a tanecni fakulta, katedra tance, 2009.

3 NEMECKOVA, Elvira. Jifi Kylidn. Sonda do choreografického procesu. Disertacni prace. Praha:
AMU, Hudebni a tanecni fakulta, katedra tance, 2009.
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oblasti umélecké i vzdélavaci. Toto védecké dilo bylo jednim z opérnych
informacnich pilitG druhé &asti* rozsédhlé monografie® RGzné bfehy: choreograf
Jifi Kylian mezi Haagem a Prahou, kterou vydal Divadelni Ustav v roce 2011.
Zachycuje variabilnost Kylidnova choreografického mysleni a postihuje hlavni
aspekty jeho tvorby v jednotlivych uméleckych etapach. V kapitole Cas setby a
¢as sklizné (1990-2010) Roman Vadek, jeden z editord a spoluautort, se na
témér Ctyriceti strankach zabyva konkrétnimi tanecnimi udalostmi, v nichz
osobnost Jifiho Kylidna a jeho tvorba ,zaznéla“ v uméleckém svété ceského
tance, a to nejen v obdobi devadesatych letech 20. stoleti. Kylidnovo dilo bylo
obdivovano, ponoukalo ke srovnani s dénim doma. Z jeho iniciativy také
dochazelo i k podpore rozvoje tanecniho vzdélani u nas. Jinym ceskym
fenoménem, Prazskym komornim baletem, se ve své magisterské praci
zabyvala Lucie Holdnkova®. Jeji text je spi§e souhrnem faktografickych tdajl o
jednotlivych etapach vyvoje souboru nez analytickou Uvahou o jeho umeéleckych
specifikach v SirSim historickém kontextu. Jinymi slovy - devadesata léta tohoto
uméleckého télesa jsou popsana a zdokumentovana predevsSim v Cislech,
statistikach, doloZzenych ¢lancich a tanecnich recenzich na predstaveni. V tomto
sméru poskytuje kontext k tanecnimu déni, zkoumanému v mé disertacni praci.

S potiebou diskuse, tykajici se vymezeni pojm0, souvisejicich naptiklad s
tanecnim divadlem, pohybovym divadlem, tancem obecné, se v devadesatych
letech paradoxné setkdvame v oblasti divadelniho uméni, konkrétné& na pddé

¢asopisu Divadelni revue. Chapani jednotlivych termind revidované v rdmci této

* Prvni &ast této publikace je &eskym prekladem dila Isabelle Lanzové Een tuin met duizend
bloemen: een monografie over het werk van Jifi Kylian, 20 jaar Nederlands Dans Theater = A
garden of dance, 1975-1995 : a monography on the work of Jifi Kylian, 20 years at Nederlands
Dans Theater. Byla napsana u ptileZitosti dvacetiletého plsobeni Jifiho Kylidna v ele Nederlands
Dans Theater a Ctenare vede Kylidnovou tvorbou az do roku 1995, kdy na ni svymi analytickymi
studiemi navazuje tym &eskych odbornikd, Elvira Némeckova, Dorota Gremlicovéd a Roman Vasek.

> LANZ, Isabella. RGzné bfehy: choreograf Jifi Kylidn mezi Haagem a Prahou. 1. vyd. Praha:
Institut uméni - Divadelni Ustav, 2011, 301 s. ISBN 978-80-7008-267-6.

6 HOLANKOVA, Lucie. Fenomén - Prazsky komorni balet. Magisterska prace. Praha: AMU, Hudebni
a tanecni fakulta, katedra tance, 2008.
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diskuse se stalo podkladovym materidlem slovniku’ Zdkladni pojmy divadia:
teatrologicky slovnik, jehoz editorstvi se v roce 2004 ujal Petr Pavlovsky,
teatrolog, kritik uméni a estetik, ktery se soustavné vénoval i tanecni
problematice. Jiny druh hesel ukryva encyklopedie Jana Dvoraka, teatrologa,
pedagoga DAMU a divadelniho organizatora, Alt. divadlo: slovnik ceského
alternativniho divadla® z roku 2000. Soustfeduje se na oblast alternativnich®
forem divadla a tance v ¢eském undergroundovém prostiedi. Zabyva se mimo
jiné i tvQré&imi skupinami a soubory, jejichz vyznam pro rozvoj uméni v
devadesatych letech 20. stoleti byl obrovsky, ackoli dnes jiz neexistuji nebo u
nas nepusobi.

V roce 1995 se na Divadelni fakulté Janackovy akademie muzickych uméni
v Brné konalo prvni sympozium divadelni antropologie'® u nds za pfitomnosti
Richarda Schechnera, amerického divadelniho teoretika a jednoho ze

zakladatelG tzv. Performance studies'!. Cilem této konference bylo ,stanovit

7 Zdkladni pojmy divadla: teatrologicky slovnik. 1. vyd. Editor Petr Pavlovsky. Praha: Libri, 2004,
348 s. ISBN 80-7277-194-9.

8 DVORAK, Jan. Alt.divadlo: slovnik ¢eského alternativniho divadla. 1. vyd. Praha: Prazskda scéna,
2000, 253 s. ISBN 80-86102-13-0.

% Alternativnost vysvétluje Jan Roubal v Gvodnim textu k tomuto slovniku jako ,radikd/ni tendenci
orientovanou nejen na uméleckou inovaci, ale zrovna tak - ne-li pfedevsim — na hledani smyslu a
funkce divadla v uméni, kultufe i Zivoté poslednich bezmala CtyFicet let - zejména v ramci
konformni, konzumni a medialni spolecnosti." (Roubal 2000: 22)

10 pjvadelni antropologii objasfiuje Jan Roubal jako ,Siroce zaméfeny vyzkum obecnych
antropologickych pfedpokladi divadla a teatrality na zdkladé komparace vsech jejich projevi a
estetik ve vsech znamych kulturach." (Roubal 2000: 22)

11 performance studies je interdisciplinarni obor, formujici se v sedmdesatych letech 20. stoleti.
Nevychazi z divadelniho textu. Dlraz klade na proces tvorby, nikoli jeji vysledek, ani kritéria
estetickd nejsou rozhodujici. DlleZitym prvkem je tzv. hraci princip. Richard Bauman definuje
pfedmét vyzkumu takto: ,Planované, naprogramované, vymezené a participativni udalosti, v
nichz jsou symboly a hodnoty dané spolelnosti ztélesriovany a rozehravany pred obecenstvem
(jako naptF. ritudl, festival, pfedstaveni, koncert), se v antropologickém Uzu casto nazyvaji
tzv.kulturni performance." (Pavis 2010: 7)
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védeckd kritéria nové discipliny a hledat jeji nejpfesnéjsi vymezeni.**> Druha
nasledovala o dva roky pozdéji. Ucastnil se ji také Nicola Savarese, ¢len
védeckého tymu International School of Theatre Anthropology vedeného
Eugeniem Barbou, s prispévkem o vztahu herce v situaci performance.
Praktickym vysledkem Usili védcl z oboru Performance studies bylo vydani
jejich sté&zejni publikace Slovniku divadelni antropologie pravé autorl Eugenia
Barby a Nicola Savarese. Vysel v roce 2000 za podpory Divadelniho Ustavu a
Nakladatelstvi Lidovych novin. Ve stejném roce se uskutecnilo i treti
sympozium, které pfiznalo vyznam mezioborového presahu divadelni
antropologie.* V roce 2003 inicioval Divadelni Ustav dalsi vyznamny pocin,
Cesky preklad slovniku francouzského divadelniho teoretika Patrice Pavise'® pod
nazvem Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojm(].*®

Ve srovnani s tanecni védou se ,porevolucni® cCeskd teatrologie vice
zaméFila na preklady textl z cizojazyéné literatury, vyjadfujicich se k jinému
nez dosavadnimu vnimani a hodnoceni divadla (a to i tanecniho nebo
pohybového). Patrna je jeji inklinace k vysledkdim badani némecké teatrologie,

napfr. Souradnice a kontexty divadla: antologie soucasné némecké divadelni

12 pETISKOVA, Ladislava. Symposium divadelni antropologie: (Brno 1. - 2. 12. 2000). Divadelni
revue: DIVADLO.CZ: Ladislava Petiskova: Sympozium divadelni antropologie [online]. 2001,
14.3.2001, (1) [cit. 2015-06-25]. Dostupné z: http://host.divadlo.cz/art/clanek.asp?id=1610.

13 Podobnd ndzorova stanoviska zaujimali predstavitelé brnénské teoretické $koly Divadelni
fakulty na JAMU, napt. Ivo Osolsobé, Julius Gajdos atd.

14 PETISKOVA, Ladislava. Symposium divadelni antropologie: (Brno 1. - 2. 12. 2000). Divadelni
revue: DIVADLO.CZ: Ladislava Petiskova: Sympozium divadelni antropologie [online]. 2001,
14.3.2001, (1) [cit. 2015-06-25]. Dostupné z: http://host.divadlo.cz/art/clanek.asp?id=1610.

15V souvislosti s timto autorem je dileZité zminit preklad odborného textu s nadzvem Soucasny
stav vyzkumu v oblasti analyzy pfedstaveni: divadelni véda &i performance studies? v Casopisu
Divadelni revue z roku 2010, v némz Patrice Pavise popsané analytické metody Performance
studies aplikuje na pfikladu soucasného tanec¢niho pfedstaveni Frances Barbeové Fina Bone China
(2004). (Pavis 2010: 7-27)

16 pAVIS, Patrice. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojm{]. Vyd. 1. Praha: Divadelni Ustav,
2003, 493 s. ISBN 80-7008-157-0.
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teorie.'” Jde o soubor sedmnécti textd tfinacti pfednich némeckych odbornikd,
reflektujici obrat k performativité. Predstavuji fenomenologické, sociologické,
estetické, komunikativni koncepty divadla, zdlrazfujici roli divdka a
prézentnost divadla. Editorem a autorem Uvodni kapitoly je Jan Roubal,
teatrolog z Univerzity Palackého v Olomouci.

Ve vycCtu literatury, kterd v obecnych souvislostech reflektuje
problematiku vyvoje soucasného tanec¢niho uméni a k niz se odvolavam v
disertaéni praci, nesmi chyb&t dvé odborné studie'®, a to Dancing Texts:
Intertextuality in Interpretation (1999)'° a The Struggle with the Angel. A

)%°, které prozatim nevysly v

Poetics of Lloyd Newson s Strange Fish (2007
Ceském prekladu. Jsou spjaté se jménem Janet Adshead-Lansdaleové,
profesorky Dance Studies a vedouci School of Performing Arts na univerzité v
Surrey. V prvnim pripadé publikaci editovala. S tymem odbornikl zkoumala
vyuziti principl post-strukturalismu a literarni teorie v taneéni analyze. Ctenar
se seznamuje se zplUsobem uplatnéni intertextuality?' ve vztahu k tanci. Na
rozmanité &iti prikladd z Zanru tane¢niho divadla, zasazenych do kontextu
vyvoje jinych uméleckych druhd, napt. hudby, architektury, filmu, pop-kultury,
ukazuje, Ze intertextualita otevird nové formy a zplsoby ¢&teni taneéniho

Lextu®.

17 Soufadnice a kontexty divadla: antologie sou¢asné némecké divadelni teorie. 1. vyd. Praha:
Divadelni Ustav, 2005, 162 s. ISBN 80-7008-189-9.

18 Obé studie myslenkové navazuji na jeji knihu z roku 1988 Dance analysis: Theory and Practice.

19 ADSHEAD-LANSDALE, edited by Janet. Dancing texts: intertextuality in interpretation. London:
Dance Books, 1999. ISBN 1852730641.

20 ADSHEAD-LANSDALE, Janet. The struggle with the angel: a poetics of Lloyd Newson's Strange
fish (DV8 Physical Theatre). Alton, Hampshire, Engl.: Dance Books, 2007. ISBN 9781852731175.

2! Intertextualita je vyjadienim vztahu textu (G) k jinému textu (jinym textdm) a jejich vzajemné
propojenosti, tzn. smysl dodava pfitomnost jednoho textu v jiném. Existuje dvoji zplsob pojeti
intertextuality: obecnéjsi - intertextualita je genetickou podminkou textu, uzsi - intertextualita
vyjadfuje konkrétni vztahy mezi texty a jejich popis. MALJANOVSKA, Petra. Intertextualita. In:
Intertextualita - Arts Lexicon [online]. Arts Lexicon. FPH VSE, 2015, 9.4.2015 [cit. 2015-06-25].
Dostupné z: http://artslexikon.cz/index.php/Intertextualita.
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V pripadé druhé publikace je Janet Adshead-Lansdaleova jedinou
autorkou. Ve své studii aplikuje interpretacni strategie zalozené na jiz
ovérenych post-strukturalistickych tezich. Na zakladé pohybové analyzy
rozkryva strukturu, formu a vyznamotvorny kontext dila Strange Fish
choreografa Lloyda Newsona. Zasazuje ho do SirSiho spolec¢ensko-umeéleckého
ramce konce 20. stoleti v Evrop&, v némz role divdka zdsadnim zplsobem
vystupuje do popredi. Zaroven tato prace ukazuje, ze na zakladé Sirsi analyzy
konkrétniho tane&niho dila Ize proniknout k vrstvdm vyznamd, které interpret
konstruuje, ale pritom jeji zavéry mohou mit obecnéjsi vypovédni hodnotu.
Pristup Janet Adshead-Lansdaleova byl pro mé inspirativni zejména v kritickém

hodnoceni jednotlivych tanecnich dél vybranych &eskych choreografd.

Cilem diserta¢ni prace Cesky soucasny tanec v devadesédtych letech 20.
stoleti nebylo zlstat u popisu stavu ¢eského taneéniho uméni, ale provést
kritické zhodnoceni jeho vyvoje a promény od konce osmdesatych let 20. stoleti
do pocatku druhého tisicileti se znalosti historickych souvislosti. Zaméfila jsem
se na proménu kvality pohybového materidlu a jeho inspiraéni zdroje v rliznych
tanecnich technikdch a stylech u jednotlivych choreografl. Prostfednictvim
shromazdénych informaci jsem chtéla proniknout hloubé&ji pod povrch a snad i
odkryt a charakterizovat kvalitu soucasného ¢eského tane¢niho uméni v daném
obdobi, popf. jeho jedinecné rysy a specifika.

Zvolenou cilovou skupinou vyzkumu se stali aktéri soucasné profesionalni
tanecni scény. Po obecné charakteristice jsem svou pozornost koncentrovala
pouze na pét jejich predstaviteld - Evu Cernou, Karla Varika, Lenku Flory??,
Jana Kodeta a Petra Tyce, které jsem vybrala ze S$irokého spektra umélcd
tohoto zanru. Svou tvorbou, smyslenim o tanci, uméleckou angazovanosti i
pedagogickym plsobenim vyrazné profilovali ¢eské taneéni prostfedi v ménicim
se politickém systému poslednich deseti let minulého stoleti. Kritérium k volbé

zminénych umélcd predstavovalo také jejich generaéni spojeni. Narodili se v

22 Na osobni prosbu choreografky uvadim jeji jméno bez pfechyleni v podobé& Flory nikoli
Floryova.
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Sedesatych letech 20. stoleti vyjma Karla Vanka, jenz je rocnik 1958. Zaklad
profesniho vzdé&lani ziskali v dobé& pred prevratem. Do své aktivni tviréi kariéry
vstupovali na pomezi dvou historickych etap, tzn. v dobé ekonomicko-
politickych zmén pocatkem devadesatych let, kdy se formovala i nova pravidla
fungovani spole¢nosti, kterd se snazila vymezit vi¢ predchozimu rezimu.
Dosavadni statni podpora drive dozorované kultury se v mnoha ohledech
zpochybnovala, napf. instituciondlni zazemi nékterych kulturnich organizaci bylo
zruseno. Na druhou stranu zapadni zemé v ranych devadesatych letech
zaujimaly k zemim byvalého vychodniho bloku tolerantni az vstficny postoj,
zejména v levném poskytovani nékterych sluzeb a informaci, moznosti stazi etc.
Novy Fad nastavil i jind pravidla umélecké existence, v niz dodnes dllezitou roli
hraje schopnost zviditelnéni sama sebe a svych tvlréich po¢inG. Dalsim
hlediskem pfi posuzovani osobnosti byl delSi ¢asovy Usek, ktery profesné stravili
ve vyznamnych zahrani¢nich souborech, a jejich nasledny navrat na ceskou
soucasnou taneéni scénu v pozici pedagogl, interpretl ¢&i choreografd,
obohacenych o nové zkusenosti a nasledné jimi obohacujici druhé.

Téma této studie otevielo prostor pro diskuzi, tykajici se termind, bé&zné
pouzivanych odbornou i laickou verejnosti, ne vzdy vSak ve spravném kontextu.
Objasnéni pojmd, odbornych terminologickych spojeni (napf. vyrazovy,
scénicky, moderni, postmoderni, soucasny tanec, totalita télesnosti) a jejich
vymezeni se stala organickou soucasti této prace nebo jeji samostatnou
kapitolou.

Struktura textu se formovala teprve v prib&hu psani v souvislosti s
hledanim odpovédi na kladené otazky. Chtéla-li jsem zmapovat vyvoj, bylo
nutné stanovit si kritéria a hranice, mezi kterymi je situovana podstata
vybraného umeéleckého zanru, ale zaroven bude respektovana jeho otevienost a
dynamicka proména, jez je mu vlastni. Vymezeni pojmu soucasny tanec
vyzaduje exkurzi do historickych souvislosti. Nezpochybnitelny fakt promény
paradigmatu postmoderni doby v Sedesatych letech 20. stoleti zasadnim
zplsobem totiZz ovlivnil napfiklad i estetické kategorie, aplikované na taneéni
predstaveni, a pojeti télesnosti, nyni ¢astéji vnimané jako totalita téla.

Od obecného historicko-uméleckého kontextu, jenz zasazuje problematiku

souCasného tance do SirSich vztahovych souvislosti, zajem zaméruji na
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konkrétni geograficky prostor Ceské republiky. A¢koli se hlavni téma prace Uzce
vaze na Casové rozmezi konce osmdesatych let a devadesatych let minulého
stoleti, je logické a nutné vést linii do minulosti a rozkryt z ¢eho toto obdobi
prerodu a profesionalizace soucasného tance vychazi. V souvislosti s tim jsem si
poloZila né&kolik zdanlivé jednoduchych otdzek. Jakym zplsobem vedle sebe
existovaly a vzdjemné se do sebe promitaly sféry profesionalniho a
amatérského tance? Jaky byl vztah mezi tzv. scénickym, novodobym,
vyrazovym a modernim tancem? Co presné tyto pojmy znamenaji? Které ceské
soubory se Fadi mezi hlavni pfedstavitele té&chto Zanrd a jakym smérem je
rozvijely?

Jadro odborného zajmu této prace spociva na tzv. osobnich pripadovych
studiich, v nichz jsem se pokusila skrze osobni historii konkrétnich lidi odhalit a
pochopit souvislosti ,velkych" déjin zrodu fenoménu ceského soucasného tance
v desetileti pred zaclatkem 21. stoleti. Jde o jednu z metod kvalitativniho
vyzkumu, aplikovanou na kazdého vybraného tvirce (vyjma umélecké dvojice
Evy Cerné a Karla Varika, které reflektuji dohromady). Analyzou jejich jedné
choreografie, v prfipadé Petra Tyce operné tanecni inscenace, - konkrétné dél
Malé modré nic, ... a kde je Marie?, Jade a P4d domu Usher({ - nastifiuji zplsob
uvazovani téchto tvircd o pohybu, taneéni estetiku nebo vnimani podstaty
tanec¢niho uméni v SirSich obecnych souvislostech. Klicem ke kritickému
zhodnoceni dél je sumarizace dobovych reflexi a kritik, které konfrontuji s
vlastnim rozborem vidéného zdznamu predstaveni. Pozornost vénuji
jednotlivym inscenacnim slozkam, napf. pohybovému materialu, kompozi¢ni
strukture, scénografickému pojeti, hudebnimu zpracovani a interpretacni
kvalité. V neposledni radé se zaméruji na osobni umélecky prinos kazdého
jednotlivého tvirce z ptipadovych studii a jeho plsobeni na vyvoj tohoto
umeéleckého zanru v nasem prostredi.

Metodologicky zaklad disertacni prace nachazim v systematickém sbéru a
rozboru faktografickych dat, ktery umoznuje pochopit podstatu etapy prerodu
zkoumaného fenoménu ze scénického tance (a jinych zdrojl) do soucasného a
jeho profesionalizace v ramci nezavislé scény. Hlavni zdroj informaci pochazi z
dokumentaénich materiald fondu osobnosti a divadelnich inscenaci informacné-

dokumentac¢niho oddéleni Institutu uméni - Divadelniho Ustavu a z
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dokumentacniho fondu Statni opery Praha. Vedle archivalii, odborné literatury a
¢lankd v periodikdch poskytuji nenahraditelny zdroj informaci o minulosti osobni
rozhovory, které jsem vedla s prednimi osobnostmi souc¢asného tance (a s nimiz
jsem vstoupila do blizSiho kontaktu). Za timto ucelem mi byla poskytnuta v
ramci doktorského studia na HAMU grantova podpora na tzv. specificky vyzkum
na vysokych &koldch (SGS 2011)23. Nazory aktérl déni, jejich postoje, skutky a
vzpominky podle mého nazoru pomahaiji odkryt a objasnit zplsob, jak byla nade
tanecni scéna reflektovdana a jak se o ni premyslelo v ramci SirSiho
spoledenského kontextu tehdejsi doby.?* Veskery informaéni fond dat, vznikly
prepisem rozhovor(Q i diskusemi, analyzuji a podrobuji kritické reflexi. Vyuzivam
nékterych metod analyzy kvalitativnich dat, predevsim prace s ¢asovou osou?’,

metodu kontrastl a srovnani 2°

a Vv neposledni radé metodu narativni
rekonstrukce 2’ . Metodologicky navod jak vést oralné historicky vyzkum a
nasledné interpretovat narativni prameny mi poskytla publikace autord
Miroslava Varika, Pavla Miickeho a Hany Pelikdnové Naslouchat hlasim paméti.

Teoretické a praktické aspekty ordini historie.?®

23 , v v s . . v s v 7
Nazev tohoto grantu znel Rozhovory s prednimi osobnostmi soucasného ceského tance.

24 Srv. Pojem diskurs u francouzského filozofa a predstavitele poststrukturalismu Michela Paula
Foucaulta. ,Vypovédi nechape jako znaky vnéjsiho smyslu &i vyznamu, nybrz jako diskursivni
fakty, které jsou nositeli historicky proménlivych pravidel dorozumivani se o predmétech,
pojmech, subjektivni pozici ve svété atp. Meze téchto pravidel nelze prekrocit, protoZe jsou dana
historicky-epistemologickym apriori, tj. déjinnym utvéfenim jazyka, jeZ je vidbec zdkladni
podminkou realnosti vypovédi." Filozoficky slovnik. 1. vyd. Olomouc: FIN. 1995, s. 91-92. ISBN
80-7182-014-8.

25 préce s dasovou osou je zplsob, pii némz z textu vybirdme vSechny Udaje, které ztotozfiujeme
s urditymi &asovymi jednotkami nebo dlleZitymi udalostmi. V3echna data nasledné
zaznamenavame na jednu ¢asovou osu.

26 Metodou kontrast§ a srovndni nachazime rozdily mezi dv&ma a vice identifikovatelnymi
kategoriemi, tzn. pfipadovymi studiemi, ackoli maji mnoho spolecného. Tato metoda je jednou z
metod analyzy kvalitativnich dat.

%7 Tato metoda slouzi k analyze kvalitativnich dat, na jejichz zakladé se pokou$ime rekonstruovat
jev v procesu jeho vyvoje.

28 VANEK, Miroslav, Pavel MUCKE a Hana PELIKANOVA. Naslouchat hlasdm paméti: teoretické a

praktické aspekty ordini historie. Praha: Ustav pro soudobé déjiny AV CR, 2007, 224 s. ISBN 978-
80-7285-089-1.
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VSechny rozhovory®® byly zaznamendvany na diktafon s jejich naslednou
transkripci. V pfiloze uvadim textovou podobu pouze dvou z nich, rozhovor s
Ivankou Kubicovou (viz kap. pfiloha 7.1) a Ninou Vangeli*® (viz kap. pfiloha
7.2.). Tyto respondentky nepatfi mezi osobnosti pfipadovych studii, protoze
nespliuji pozadovana kritéria, ackoli ovliviiovaly déni v tane¢nim prostredi ve
sledovaném obdobi - Ivanka Kubicova jako choreografka, pedagozka a vedouci
katedry tance na HAMU; Nina Vangeli jako vedouci souboru Studia pohybového
divadla a tanecni kriticka. Obé v rozhovorech erudované komentovaly situaci a
stav Ceského soucasného tance v dnesni dobé. Vzhledem k jejich prozitym
zkuSenostem a znalostem casové SirSiho historického kontextu (i kdyz
subjektivné nahlizeného) nez maji zbyvajici respondenti, ziskal jejich
~komentar" podle mého nazoru specifickou kvalitu a hodnotu vypovédi, a proto
jsem je v plném znéni zaradila do pfiloh.

Urcity krok k soucasnosti, kterym uhyban z ¢asové vymezeného obdobi,
predstavuje inventarizace dat o vyvoji tance sahajici az do dnednich dnl v
podobé zajisté&ni zdznamd 38 choreografii ¢eské provenience (viz kap.ptiloha
7.25), jez vznikly v obdobi poslednich vice nez dvou dekad. Dana tanecni dila
ve své dobé& urlitym zplsobem rezonovala s vyvojem &eského soucasného
tance a upoutala pozornost verejnosti i odborné kritiky. Slozity prepis nahravek
choreografii z rdznych druhd nosi¢d na externi harddisk zajistovala MgA. Elvira
Némeckova, Ph.D, vedouci Kylianovy nadace v Praze, a Ing. Jifi Jiracek.
Vzhledem k potfebé legalizace zvukové&-obrazovych zdznam( zatazovanych do
archivu knihovny HAMU jsem oslovila k odbornému poradenstvi v oblasti
autorskych prav JUDr. Petru Zikovskou, kterd vypracovala dva typy licenénich
smluv, konkrétné licencni smlouvy s majiteli prav k zvukové-obrazovym
zdznamUm (viz. kap. ptiloha 7.4.) a licenéni smlouvy s majiteli autorskych prav.
(viz kap. priloha 7.5.) Tyto protokoly feSi pravni otdzku ziskani souhlasu vsech

spoluautorl choreografickych dél k vytvofeni kopie zdznaml pro studijni Gcely

2% K rozhovoru s Evou Blazi¢kovou existuji pouze moje ruéné psané poznamky.

30 Na osobni prosbu taneéni kriticky uvadim jeji jméno bez prechyleni v podobé& Vangeli nikoli
Vangeliova.
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HAMU a jejich archivace ve videotéce katedry tance a v Kylianové videotéce v
ramci knihovny HAMU. Teprve poté mohou fakticky rozsirit jejich dokumentacni
fondy a obohatit vyuku teoretickych i praktickych predmétd katedry tance.
Rovnéz tyto zaznamy a pravni protokoly vznikaly na zakladé grantové podpory
v ramci specifického vyzkumu na vysokych skoldch SGS 2012. Projekt mél
nazev Vypracovani pravniho protokolu a metodiky pro vytvoreni digitalnich

zdznam( choreografickych dél. Pfepis nahravek soucasné taneéni tvorby.
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1 Vymezeni pojmu ,soucasny tanec" a jeho chapani v kontextu
20. a pocatku. 21. stoleti

1.1 Contemporary dance jako odborny pojem

Contemporary dance je uméleckym fenoménem v soucasném tanecnim
uméni. Konkrétni podoba slovniho oznadeni se etablovala Usty kritikd, z vniténi
potfeby samych aktérd vymezit se vid&i ,tomu dFivéjdimu®, snahou taneénich
pedagogd rozlustit podstatu ,novych® pohybovych principd. Jako slovnikové
heslo se vSak nevyskytuje ani v Sestidilné americké encyklopedii International
Encyclopedia of Dance?! editorky Selmy Jeanne Cohenové ani v némeckém
tane¢nim lexikonu Reclams Ballettlexikon.?* Nachazi se pouze ve francouzském
slovniku Larousse Dictionnaire de la Danse® editora Philippa Le Moala, ktery je
soucasné i autorem hesla.

Autor se ve zkratce vénuje proménam vnimani obsahu tohoto terminu a
jeho Casové souvztaznosti v kontextu 20. stoleti a pocatku stoleti nasledujiciho.
Jeho vymezeni se tyka predevsim prostredi souc¢asného ,francouzského" tance.
Zminuje George Arouta, jenz v roce 1955 publikoval knihu La Danse
contemporaine. Slovo ,soucasny" ztotoznil s ideou aktualna. Pod pojem
soucCasny tanec zahrnul veskeré tanecni déni obdobi 1. poloviny 20. stoleti,
které obecné&ji strukturoval do podkapitol moderni balet, vyrlstajici z tvorby

Dagilevova souboru, a moderni tanec, zosobnény v tane¢nim projevu Isadory

31 International encyclopedia of dance. Foundation, Inc. 1st pbk. Ed. Selma Jeanne. Cohen. New
York: Oxford University Press, 2004, 6 sv. (1x, 545, 635, 668, 700, 699, 712 s.). ISBN 0-19-
517369-4.

32KOEGLER, Horst a Helmut GUNTHER. Reclams Ballettlexikon. Stuttgart: Reclam, c1984, 502 p.
ISBN 3150103282.

33 Le LE MOAL, Philippe. Dictionnaire de la danse. Nouv. éd. Paris: Larousse, c2008, xviii, 841 p.

Librairie de la danse. ISBN 2035833353. Heslo La Danse contemporaine prelozila Petra
Dotlacilova (viz kap. pfiloha 7.3.).
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Duncanové. Dvacaté stoleti de facto zrovnopravnil s modernitou, pricemz sam
sebe povazoval za jejiho soucasnika. S takto pojatym terminologickym
konceptem, v némz hlavnim kritériem je dcasové hledisko pritomnosti,
nezadrzitelné narlstala obsaZnost pojmu soudasny tanec v pHmé Uméfe s
novymi formami, které se objevovaly. Podle autora hesla Le Moaly teprve ve
sborniku z roku 1987 La Danse au défi, kolektivnim dile autor(, pojem /a danse
contemporaine ziskal hodnotu kategorie tanecni terminologie, kterou méla byt
oznacovana vyhradné dila a choreografie souvisejici pouze s modernim tancem
(nikoli jinymi tanec¢nimi druhy ¢i styly). Rozpory vsSak panovaly v urceni
referenc¢niho obdobi. To znamend, zda etapa soucasného tance ma byt
ztotoznéna s tanec¢nimi sméry obdobi modernismu (od roku 1920, resp. koncem
19. stoleti) nebo ji maji otevirat az postmoderni tendence Sedesatych let 20.
stoleti. PFi¢ina téchto neshod byla zfejma. Spocivala v neschopnosti dohodnout
se na funkénim kritériu, které by se stalo normou k obecnéjSimu tfidéni vSeho,
co vznika. V rozebiraném Le Moalové hesle ve slovniku Larousse je také
uvedeno, Ze pfimo aktéfi z taneéni komunity v prib&hu sedmdesatych let velmi
intenzivné vyvijeli ve Francii iniciativu, aby odligili svdj pFistup i pojeti tance od
déni v tanci modernim. Skrze pojmenovani zakladnich rysd soucasného tance
zaroven identifikovali sami sebe. Soudasny tanec podle nich zd@raziuje
individualitu autora oproti moderni tendenci zakladani skol a definovani novych
technik. Jeho cilem neni splynout s konkrétni tanecni technikou. Saha po jiz
znamych technikach, aniz by je musel respektovat v jejich Cistoté a virtuéznim
provedeni. Casto vede Zivy dialog s dalimi uméleckymi disciplinami a je stejné
jako ony zasazen véeobecné rozdifenym jevem jakési vnitfni potfeby umélch
identifikovat se s pojmem ,soucasny". Pojem soucasny tanec neni vyrazem pro
charakteristiku stylu, ale pro jiny pfistup k tvorbé. Vybira ,tanecni Uryvky" z
historie, aby je aktualizoval v novém pojeti. (La Moal 2008: 715-716)

Nyni miZzeme tedy konstatovat, e contemporary dance je jiz mezindrodné
prijatym odbornym vyrazem tanecni terminologie vztahujicim se na Siroké
spektrum individudlnich tvir&ich vypovédi, avdak s uréitymi obecné spole¢nymi

znaky, postupy nebo tanecnimi metodami. Jeho ¢eskym ekvivalentem je pojem
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soucasny tanec. > Urditou spojitost s analytickym rozborem obsahu a
koncepce tohoto terminu francouzskymi odborniky nachazime i v cCeském
prekladu. Ma& dvé rGzné sémantické roviny. Z hlediska lingvistického je
oznalenim aktudlniho obecného stavu taneéniho uméni jakychkoliv zanrQ a
styld. Pro nas$i analyzu se ale vhodné&jéi jevi druha varianta - sou&asny tanec
jako urcity distinktivni umélecky fenomén s rozeznatelnymi a jiz definovanymi
charakteristikami, ktery z hlediska historického nasleduje po tane¢ni moderné a
americké postmoderné Sedesatych let 20. stoleti. K pfedchozim etapam se
vztahuje jinym zpUsobem. Nevymezuje se vié&i nim, pfistupuje k nim cast&ji
jako ke zdroji své inspirace. Zaroven vsak reflektuje socialné kulturni prostredi,

z néhoz vyrlstd a na které zpétné plsobi. (Klivarova 2009)

1.2 Historicky exkurz do inspiracnich zdroji soucasného tance

Jak uz bylo naznaceno, vyvoj tanecniho uméni se Casto odehraval v
etapach, jez se zakladaji na negaci predchoziho obdobi. Estetickd hodnotici
kritéria vyrazového tance se na starém kontinenté ustanovila v protikladu k
poetice klasického tance. Formovala je potfeba vymezit se vidi jiz v Evropé
zabydlené baletni tradici. Vychazela de facto z kritiky virtudézni prazdnoty
klasickych dél a jejich pohybového slovniku na konci 19. stoleti. Jinak tomu bylo
v pripadé amerického modern dance, vzesSlého z uméleckého nazoru
amerického free dance, mezi jehoz predstavitele patrili napf. Ruth Saint

Denisova a Ted Shawn, Loir Fullerova nebo Isadora Duncanova. Jejich postoj ke

34 problematikou &eského prekladu obecné uZivaného anglického pojmu contemporary dance se
ve své disertacni praci jiz zabyvala Daniela Klivarova, v niz cituje doktorku Dorotu Gremlicovou:
LACkoli se contemporary dance v postmoderni kultufe jeho pfijemc i aktéri jevi jako pojem
kroskulturni, rozeznani a uznani jeho pfijemci i aktéry bude zaviset na jejich kulturné-taneénim
kontextu...my jej vnimame jako terminus technicus zvlasté proto, Ze je to pro nas cizi slovo; pro
anglicky miuviciho &lovéka si samozfejmé zachovava svij obecny vyznam, tedy jako bychom Fekli
Cesky souclasny tanec - tim chci fict, Ze pro anglicky mluvici lidi si pravdépodobné toto spojeni
stale uchovava do jisté miry i vseobecny vyznam tance, ktery se déje v soucasnosti." (Klivarova
2009: 4)
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klasickému tanci postradal evropskou rivalitu, vyjma negativniho ndazoru
posledné zminované, ktery popisuje Emanuel Siblik ve své knize Isadora:
Tanecni obrozeni. (Siblik 1929: 274-277). Na druhou stranu pravé
zpochybnénim  premis amerického modern dance (napf. nutnost
propracovanych metodik pohybovych systémd, zakladani taneénich &kol

vyznamnymi osobnostmi) se profiloval americky postmoderni tanec.

1.2.1 Signifikantni znaky moderniho tance

Podoba pohybového materidlu jednotlivych osobnosti jiz treti generace
moderniho tance® &asto souvisela s fyzickymi dispozicemi jejich téla. Zabyvaly
se konkrétnimi pohybovymi teoriemi3® nebo stavély na filozofickém zdakladu
urcitého pohybového pojeti. Napriklad predobrazem uvazovani o pohybu u Doris
Humphreyové byly dva konfliktni Zivotni principy - apollinsky a dionysky,
popsané v dile Friedricha Nietzcheho Zrozeni tragédie z ducha hudby.
(Nietzsche 1993) Princip padu a jeho podchyceni pro ni predstavoval paralelu k

ustavicné nejistoté a nestabilité moderniho Zivota a k vécné touze Clovéka po

35 Generace téchto tanecnich osobnosti je oznaovdna jako tfeti v pofadi a obecné ji
charakterizuji adjektiva syntetizujici, klasifikujici, expandujici. K ,prvni® tzv. prikopnické fazi,
prekryvajici se s obdobim konce 19. stoleti a prvniho desetileti 20. stoleti, nalezi naptiklad Loir
Fullerova, Isadora Duncanova, Grete Wiesenthalova nebo Rita Sacchetova. Tanecni déni této
etapy bylo lokalizovdano do konkrétnich center (napf. Pariz, Viden, Mnichov), ovlivnéno secesi,
dekadenci, impresionismem. Tanecni projevy mély podobu vlastnich kratkych sdlovych
predstaveni. Druhd generace tzv. zakladatelskd pUsobila v obdobi pred 1. sv&tovou vélkou a
trvala az do konce dvacatych let. Duchovné byla propojena s uméleckym smérem
expresionismem a dadaismem. Konstituovala nové pohybové systémy, napf. Rudolfa Labana,
Emila Jaquese-Dalcroze. Do této faze se datuje i pocatek taneéni kariéry Mary Wigmanové. Z
hlediska umélecké formy vedle sélovych vystoupeni vznikala i predstaveni pocetnych skupin s
vaznym tématem. (Z prednasek profesorky Doroty Gremlicové na téma Moderni tanecni sméry)

36 Martha Grahamova a Doris Humphreyova védomé pracovaly s gravitaci a vdhou téla taneé¢nika,
kazda vsak jinym zplsobem. Technika Marthy Grahamové se zaméfuje na vypracovani aktivniho
centra v panvi, kde se koncentruje vaha téla a odkud je i ovladdana. Centrum ma byt s podlahou
neustale v aktivnim vztahu a nikdy se nepoddédvat gravitaci ve smyslu volného padu nebo
pasivniho uvolnéni. Patrné je to zejména pfi pohybu z mista do prostoru, pfi némz dochazi k
po horizontalni linii. Naopak charakteristickym pohybovym projevem humphrey-liménovské teorie
je vyuziti padu a podchyceni po vertikalni nebo kyvadlové draze.
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bezpe¢i a rovnovaze. Humphreyova je propojila do jednoho pohybového
konceptu.

VytvaFeni nového vyrazového slovniku mohlo u modernistd také pramenit
z jejich osobniho zdjmu o konkrétni socialné spolecenskda témata doby i z
vlastni potreby intimni zpovédi. V obdobi od tficatych do Sedesatych let 20.
stoleti vzniklo nékolik propracovanych kodifikovanych pohybovych systéma,
spjatych se svymi zakladateli a témér vyhradné po nich pojmenovanych, jako
byli napfiklad Martha Grahamova, Doris Humphreyova a Charles Weidman,
Mary Wigmanova, Kurt Jooss, Jose Limén, Eric Hawkins, Hanya Holmova, Merce
Cunningham, Lester Horton, Rosalie  Chladekova nebo  Gertruda
Bodenwieserovd. Odkaz jmenovanych osobnosti zUstal zachovan a pretrvava i
naddle v pulvodni ucelené nebo alespofi ve fragmentarni podob&, i pres
proménu uméleckého paradigmatu a jeho estetickych kategorii v postmoderni

ére.

1.2.2 Dvoji koncepce pojeti pojmu postmoderni tanec

Na pocatku Sedesatych let 20. stoleti stale Castéji uméleckd dila napfic
druhy a Zzanry vykazovala znaky pouhé formalnosti a obsahové vyprazdnénosti.
Vychodisko z krize hledali tvlrci mimo jiné i ve vzajemné inspiraci, tzv.
interdisciplinarité. 3 V tomto &ase a atmosféfe zacinajici postmoderny se
formoval i tzv. americky postmoderni tanec. VzesSel z déni na newyorské
umélecké scéné. Poletnd komunita tvlr&ich a kreativnich osobnosti se
setkavala zejména na workshopech Anny Halprinové. V New Yorku zalozil své
studio i Merce Cunningham (shodou okolnosti ve stejné budové, kde se
nachazela i znama experimentalni divadelni skupina Living Theater). Koncepce
tance rozpracovana pravé Mercem Cunninghamem v propojeni s hudebni vizi
skladatele Johna Cage je prikladem logického vyusténi projektu tanecni

moderny. Zaroveri se vSak nékteré z jeho choreografickych principl staly

37 Projevy ur¢ité interdisciplinarity se objevovaly véak jiZz v obdobi moderny.
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destrukci sebe sama. Dorota Gremlicova ve svém clanku Nékolik poznamek o
americké tanecni postmoderné. Pripad: Meredith Monk vyjmenovava zasadni
Cunninghamovy podnéty, které taneéni postmoderna déle rozpracovava.*®
Americky postmoderni tanec byl ve svych prvopocatcich propojen s
experimenty avantgardniho hnuti Judson Church Dance Theatre, resp. jeho
zakladajicich ¢lend Steva Paxtona, Trishy Brownové, Lucindy Childsové, Twyly
Tharpové, Yvonny Rainerové. Tito tvlrci zadali hledat jiné nez dosavadni
zplUsoby tvorby a kompozice. PFi§li s abstraktnim minimalismem3. Vyuzivali
improvizaci a kontaktni improvizaci.*® V&domé& pracovali s ironii, s negaci, s
idejemi poststrukturalismu nebo dekonstruktivismu atd. Americky postmoderni
tanec nabidl rozdilny repertodr vyjadiovacich prostfedkl, novad pravidla i
principy kdédovani. Zavrhl sofistikovany pohyb, uprednosthoval pohybovou
prirozenost redlného téla, syrovost, neufesanost az extremismus. *' Do
tane¢niho jazyka se s nim vkradla kazdodennost (sedé&ni, chiize, b&h etc.),
poskytujici interpretovi bezmezné mnozstvi moznosti pro rozvoj osobniho

potencidlu. Tvirci zkoumali Ulohu ndhody a neurdenosti jakoZto inspirace pro

38 rezignoval na ,expresionistické" vyprévéni tancem ... chtél odhalit proces utvéfeni tance...
prestal se zabyvat utvarenim symbolickych (vyznamovych) souvislosti mezi hudbou a tancem...
rozlozil dosavadni model choreografického procesu... odmitnul snahy verifikovat vazbu mezi
tanec¢nim pohybem a jeho vyznamem." (Gremlicova 2001: 6-7)

39 pohybovy minimalismus se nechava inspirovat hudebnim minimalismem a charakterizuje ho
abstraktni pohybovy formalismus. Mezi tvirce tohoto sméru se fadi pravé jiz zmifiovany Merce
Cunningham, ovlivnény aleatorickou hudbou Johna Cage a pracujici s principem nahody.
(Vaughan 2004: 284-297) Experimentovala s nim i Yvonna Rainerova nebo Lucinda Childsova,
ktera vytvarela choreograficka dila, zakladajici se na matematicky presnych strukturach s Castymi
repeticemi jednoduchych pohybl, & Laura Deanovd, jez svou inspiraci nasla v pohybovych
vzorcich lidového tance. (Matheson 1992: 217-218)

40 vznik kontaktni improvizace je spojen s osobnosti Steva Paxtona, byvalého taneénika Merce
Cunningham Dance Company. Yvonne Rainerova ji definovala ve dvou jednoduchych premisach:
allow the dance to happen (umoznit tanci, aby se udal) a recognize that anybody can dance
(pochopit, 7e kazdy miZe tancovat). Kontaktni improvizace dala zéklad rozvoji soucasného
partnerského tance.

41 Nancy Stark Smithova, jedna ze zakladateld kontaktni improvizace fekla ,Cil naseho
pohybového hledani byl velmi specificky. Dotykani se a pfendseni vahy jsou pouze vychozimi
body pro tfibeni mnoZstvi rznych pohybovych moZnosti, smérd a vychyleni. Skutenost, Ze
Steve Paxton se zajimal o Cisté fyzicky fenomén a nechtél se zabyvat charakterizacemi pohybu,
emocemi nebo divadlem, nam umoznila zkoumat skutecné mozZnosti téla." (Rustlerova 1994: 8)
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pohybovy materidl. Uprednostrfiovala se spontaneita pred formalnosti. Upoustélo
se od hrani ,roli* a dekorativni divadelnosti. Nepouzivali hudebniho doprovodu,
nebylo potfeba ani vizudlniho pozadi. Minimalizovali rozdil mezi publikem a
tane¢niky, jez mohli postradat jakékoli tane¢né-technické dovednosti.** Yvonna
Rainerova se v roce 1965 ve svém No Manifestu pokusila shrnout podstatu

amerického postmoderniho tance a napsala:

No to spectacle.

No to virtuosity.

No to transformations and magic and make-believe.

No to the glamour and transcendency of the star image.

No to the heroic.

No to the anti-heroic.

No to trash imagery.

No to involvement of performer or spectator,

No to style.

No to camp.

No to seduction of spectator by the wiles of the performer.
No to eccentricity.

No to moving or being moved.

Tento americky alternativni umélecky proud, nikoli vSak v tak radikalni
podobé&*®, se v poloviné sedmdesatych let 20. stoleti dostal také do zapadni
Evropy, kde byl konfrontovan s pevné zakorenénou tradici tane¢ni moderny. V

tomto Case ku prikladu v Némecku znovu ozivaly Joossovy uvahy o tanecnim

42 Virtualna Univerzita Tanca. [online]. [cit. 2015-05-05]. Dostupné Z:

http://kurz.vut.exs.sk/?cid=36&g=13.

43V sedmdesatych letech 20. stoleti se jiz obrousila ostrost hran radikality postmoderniho tance.
Zdlrazfiuje se opét taneéni virtuozita, stavéjici na zruénosti, pruznosti lidského téla, jeho
vytrvalosti a umélecké vynalézavosti. Umélci se uchyluji k reprizovani svych dél a k jejich
opétnému nastudovani, k divadelnosti (v inscenovaném pfibéhu se zdmérné deformuje linedrni
plynuti déje) a k novému expresionismu, napf. Meredith Monkova.
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divadle a formovalo se tzv. Neues deutsches Tanztheater. Americky
postmoderni tanec ovlivnil vyvoj, napf. ve Francii, Belgii, Velké Britanii ci
Holandsku. Jeho rozsifeni na nasem kontinenté souviselo s kulturnim smyslenim
a politikou vyspélych zemi, s financni podporou tanecni sféry, se zajmem a
otevienosti festivall i s progresivnim pfistupem velkych divadelnich domd, s
podporou mezinarodni a mezikulturni vymény vseho druhu (stipendijni staze,
rezidenéni pobyty, hostovani soubord etc.) (Matheson 1992: 220), ale také s
procesem amerikanizace** evropské kultury.*

Postmoderni tanec je vSak obsahové viceznaénym pojmem tanecni
terminologie, u né&hoz Ize dedifrovat dvé rlzna pojeti koncepce. Americka verze
predstavuje z ¢asového hlediska sice zakladajici, ale v Sirsim kontextu jen jednu
z moznych forem toho, co nazyvame postmodernim tancem. Jeho rysy a
nazorova hlediska byla jiz sumarizovana a detailnéji objasnéna v predchozich
odstavcich. Druhy mysSlenkovy model postmoderniho tance, s nimz se
setkdvame castéji na evropském kontinenté, je spiSe intelektudlni reflexi
konceptd a ideji postmoderni filozofie a uméni, jeZ prevadi do podoby
choreografickych principl a kompozic. Choreografové si vybiraji urcité
symptomy postmoderny (napf. repetitivnost, synkretismus, odkazovost,
minimalismus, mnohovrstevnatost), s nimiz nasledné pracuji a rozvijeji je.*® Z

tohoto dlvodu podle Janet Adshead-Landsdaleové nelze jiz 24dné postmoderni

44 Amerikanizace je celosvétové rozsifenym jevem, urcitou formou globalizace, pti niz se pfejimaji
zvyklosti, hodnotové orientace a instituce typické pro USA. Zasahuje do sféry politické, finan¢niho
a kapitédlového trhu, oblasti marketingu aj. Podle nékterych kritikd jsou evropské tradici
podsouvany ideje, nazory a postoje cizi jeji vlastni mentalité. Tomuto fenoménu je navic vycitana
komercnost, konzumnost a urcitd povrchnost, které deformuji esteticky cit pro umélecké hodnoty.
Arts Lexikon: Amerikanizace. HERMANOVA, Eva. VSE fakulta podnikohospodarskd: On-line
vykladovy slovnik arts managementu a arts marketingu [online]. 15.1.2014. [cit. 2015-06-09].
Dostupné z: http://artslexikon.cz/index.php/Amerikanizace.

45 Na tento aspekt v rdmci doktorandskych konzultaci upozornila profesorka Dorota Gremlicova.

46 S urditymi postmodernimi principy se setkdvédme také v tvorb& Piny Bauschové. Ve své reflexi
na jeji choreografii Café Miller se o nich zminuje i Dorota Bekova ,Utrzkovitost,
mnohovrstevnatou a simultannost rezijniho planu, vyznamova symbolicnost, zjednoduseni a
~zkrasnéni" tanecniho projevu, spojené zaroveri se zvyraznénim obsahu tanecniho gesta, popfeni
tradi¢nich pravidel rezijni prace - to vSechno klade velké naroky na divaky. VyzZaduje od nich
schopnost vcitit se do déni na jevisti, schopnost aktivhé se podilet tim, Zze do néj vkladaji své
vilastni zaZitky a zkuSenosti." (Bekova 1988: 6)
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tanecni dilo jednoznacné interpretovat. JelikoZz je proménlivé v zavislosti na
¢tendfich i aktérech, je nutné k jeho analyze zvolit intertextudlni pFistup®’.
(Adshead-Landsdale 2007)

V tomto smyslu mdZeme postmoderni znaky vystopovat v tviréim procesu
napriklad Williama Forsytha ¢i Jifiho Kylidna. Zadmérné uvadim osobnosti, které
zakladni pohybovy material Cerpaly z abecedy klasického tance a na jejichz
piikladé Ize demonstrovat rozmanitost v uplatnéni principd postmoderniho
tance. Konecné vizualni tvary dél zmifiovanych tvirci nejsou nikterak podobné
americkym postmodernim experimentim a zarovef postradaji narativitu a
dramatickou strukturu klasickych tanecnich inscenaci. V pozadi tvorby Williama
Forsytha jsou latentné pritomny ideje choreutiky Rudolfa von Labana a
dekonstruktivistické nazory a kresby architekta Daniela Liebeskinda. Bohumira
ElidSova ve své knize s nazvem ,Improvizacni postupy v soucasném tanci"
detailné analyzovala ForsythQv postmoderni pfistup ,taneénici jsou zvykli se
soustredit na linie a formu pohybu v prostoru. A tak zacal rozvijet myslenku, Ze
linie v prostoru mohou byt ohybany, rotovany, staceny Ci jinak deformovany.
Pohybem z bodu je vytvarena linie, roviny a objem. Predstavil si, Ze
geometricky prostor je tvoren body, které jsou vzajemné propojeny. Vsechny
tyto body jsou obsaZeny na tanecnikové téle a jejich sloZeni (foldings) Ci
rozloZeni (unfoldings) vytvari nekonec¢né mnoZstvi pohybld a pozic. Pro kazdou
novou choreografii vyvijel nové postupy a zplsoby tvorby pohybu. Tato metoda
umozniuje prestat myslet na vysledek pohybu, ale pomaha tvorit pohyb na
zakladé vnitini predstavy." (ElidaSova 2013:25-26). Autorka textu zaroven
vysvétlila obsah odbornych termind, které Forsythe zaved! a jimiz definuje svou

praci. Tykaji se predevsSim kvantity, zmény formy, zmény pohybu, pravidel

47 Intertextualita byla ustanovena jako pojem literarni védy v Sedesatych letech 20. stoleti, ale
zahy se stala dllezitym konceptudlnim terminem postmodernich teorii rlznych uméleckych
druhl. Je to vlastnost textu vztahovat se k jinym textdm. V $ir&im ontologickém smyslu
(poststrukturalistickém) zpochybnuje autorovu originalitu, jednotu a samostatnost jakéhokoli dila.
Intertextualita je vnimana jako genetickd podminka textu, tzn. pfi analyze dila je nutné
prihlédnout k mysSlenkovému kontextu, v némz dilo vznikalo. V uzSim slova smyslu
(hermeneutickém) se zabyva konkrétnimi vztahy mezi texty a jejich popisem, narazkami,
parodiemi. (Pracke 2013)
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uspotadani (napf. collapsing points*®, extrusion*®, inscriptiv modes>°® atd.) nikoli
nazvu taneénich prvkd a pdz. Maji zcela specificky kvalitativni vyznam, protoze
jsou pojmenovanim principl rozvijejicich prostorovou pfedstavivost a pohybové
moznosti tanecnika. Predstavuji ,instrukce” pro jeho improvizaci.

Postmodernim obdobim v tvorbé Jifiho Kylidna mizeme nazvat etapu tzv.
Cernobilych baletl od druhé poloviny 80. let do pocatku devadesatych let 20.
stoleti. (Pasekova 1991: 8) Mezi né se radi choreografie Sechs Tdnze (1986),
No More Play (1988), Falling Angels (1989), Sweet Dreams (1990), Sarabande
(1990), Petite Mort (1991) nebo As if Never Been (1992). V této své tvurdi fazi
minimalizoval scénografické a kostymni prvky a pouze metamorfézou svétel se
snazil ménit prostor a atmosféru predstaveni.”® Koncentraci divédka tak zdmérné
pripoutal k vyrazové rozmanitosti tanciciho téla. Svou specifickou podobou
absolutniho tance nechtél vypravét pribéh, ale sdélovat. Elvira Némeckova ve
své disertacni praci na jeho adresu napsala: ,Hlavni silou neni ani dialog, ani
technicka virtuozita, ale ze to co tanec cini jedinecnym, je jeho schopnost
promlouvat k divakovi skrze emoce. Divak vidi emotivni situaci, kterou Cte skrze
své vlastni zkuSenosti a zaZitky. V podstaté se kazdy z divakd v hledisti diva na
trochu jiné predstaveni, protoZe soubor proZitk( a zkusSenosti, skrze které déni
na jevisti Cte, je u kazdého z nich zcela jedinecny. Proto v posledni dobé déj

jako takovy tolik ustoupil do pozadi. Nahradila ho emoce a vytvarny poZitek z

48 collapsing points ,Jde o staZeni linii, které Ize v téle nalézt pfi kterékoli péze. Tyto linie je
moZzné postupné zmensovat aZ do jednoho bodu na téle." (Elidsova 2013: 50)

49 extrusion ,Vytvofime pfimku nebo linii z jednoho bodu umisténého bud’ v prostoru, nebo na
téle. Tuto linii Ize prodiuZovat, pohybovat se v ni, nechat ji ,zhroutit" na zem. MiZeme prodlouZit
také primku, napriklad linii na zemi, prodlouzenim vytvofime rovinu, kterou Ize otocit kolem osy,
Ize nechat rotovat télo kolem roviny, je mozné ji ohybat, stalet, vyrovnavat apod., co predstava
umozni." (Elidsova 2013: 50)

>0 jnscriptiv_modes ,V tomto principu se udime soustfedit se na to, kterou &asti téla a jakym
zplsobem pohyb vytvarfime (téchto zpdsobi je nekone¢né mnoho). DdleZité je pracovat s jasnou
predstavou." (ElidSova 2013: 55)

>l Stejné promyslené pracuje se svételnym designem i Forsythe, napf. Loss of Small Detail,
Artifact, As a Garden in this setting. ,Kalkuluje" s nim uz pfimo ve své koncepci. Ackoli sam
vytvari abstraktni tanec nedivadelniho tvaru, svétla u né&j maji divadelni dynamiku. (PetiSkova
2005: 173)
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tance, ktery uz ve své podstaté nemusi byt nijak blize osvétlovan, nemusi pro
svou existenci hledat Zadnou libretistickou zaminku." (Némeckova 2009: 155-
156).

1.3 Soucasny tanec z hlediska pedagogického

Z nacrtnutého vyvoje a informaci je zrejmé, ze profil souc¢asného tance
modelovaly rozlicné tanecni, potazmo obecné umélecké vlivy, a to jak v linii
pedagogické, tak choreografické. Z t&chto dvou UhId pohledd nyni na né&j
budeme zvlast nahlizet.

Soucasny tanec se jevi z hlediska pedagogického ponékud problematicky.
Identifikuji ho jiné konvence a mechanismy, nez jaké jsou signifikantni pro
moderni tanec. Zatimco presné ukotvenému pohybovému tvaroslovi modernich
technik odpovida pravidelna rytmicka usporadanost a logické klenuti hudebnich
frazi, vnimani ¢asu v soucasném tanci ziskava jiny rozmér a kvalitu. Stava se,
Ze mezi ¢asové pevné uchopenym zacatkem a koncem hudebné-pohybové fraze
byva jeji vnitfni rytmické clenéni libovolné, a pak zdleZi jen na interpretaci
jedince, kam vklada dynamické zlomy. Uréujici mtZe také byt rytmus pohybu
samého, bez konkrétnich omezujicich &asovych limitd nebo takzvany vnitEni
rytmus, tzn. pohyb je strukturovdn rlznymi biologickymi rytmy lidského
organismu (napr. dychani, srdecni tep, télni tekutiny etc.).

Soucasny tanec do velké miry vychazi a kreativné vyuziva také vnitfni
obrazové predstavy, které slouzi jako podnéty k uvédoméni si pohybového toku
s jeho zacatkem, prib&hem i koncem. Predstavivost pomaha k funk&nimu
vyuziti télesné struktury jedince nebo je zdrojem tvidréi inspirace. (Simkova
2005)

DalSim charakteristickym znakem soucasného tance je, ze ho nelze
ztotoznovat s jedinou ucelenou tanecni technikou ¢i konkrétni osobnosti, coz ale
neznamena, ze by se v pohybové strukture jednotlivych tréninkovych variaci

souCasného tance nemohl odrazet i osobni tanec¢ni a pohybovy styl daného
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pedagoga.>? Jeho forma totiz neni kodifikovana. Je volna. Pedagog ji musi

>3 pii respektovani dvou zakladnich principG - princip

koncipovat sam
efektivniho fungovani téla v pohybu, pfi némz se vyuziva jen nevyhnutelné
mnozstvi energie potrebné k danému vykonu, a princip inside-outside, pfri
kterém je pohyb védomé iniciovan konkrétnim vnitfnim télesnym systémem a
nasledné nasmérovan do vnéjsiho prostoru.>

Jde tedy spiSe o otevieny systém pohybovych tréninkovych metod,
stavéjici na anatomickych znalostech a studii lidského téla, vychazejici z
odliSnych teorii o téle i z filozofického pojeti télesnosti, z uvédoméni si a
praktického poznani zakonitosti pohyb( lidského téla v prostoru, ze vzajemného
propojeni téla a mysli. Soucasny tanec vychazi ve své dynamice a atmosfére z
vnitrni inspirace téla tanecnika a silné se opira o jeho predstavivost.

Mame-li byt konkrétni, tak soucasny tanec do sebe absorbuje poznatky z

Labanovy analyzy pohybu®>, metody Irmgard Bartenieffové>®, z taneéni a

52 Je tfeba upozornit, Ze néktefi pedagogové soucasného tance sklouzavaji pouze k pohybovému
synkretismu t&chto smé&rl a nazord.

53 Jedinou vyjimkou je kodifikovany koncept Freye Fausta zvany Axis Syllabus. Tato metoda
rozviji pfirozené pohybové schopnosti tanec¢nika, pficemz se opird o nejnovéjsi poznatky o stavbé,
zdméru a fungovani téla v pohybu. Vyuziva je tak, aby snizil namahani kloubl a organl a pfi
prenosu vahy vice zapojil klouby a kosti. Se znalosti a praktickym vyuzitim kosterni struktury a
obecnych pohybovych principd se tanecnik uéi posouvat pohyb na hranici mozného. The Axis
Syllabus/ Axis Syllabus Research Community Portal [online]. [cit. 2015-06-09]. Dostupné z:
http://axissyllabus.org/ “Axis Syllabus je konsolidace poznatk{, zdsobnik, kam se ukladdaji
vSechny informace tykajici se téla. Ty, které jsou ovérené zkusenostmi, ale i ty empirické. Tento
spoleény prostor poskytuje jednotlivym prvkGm moZnost propojovat se, a tim se mohou i
efektivné vyuZivat. Byla vytvofena jako most mezi informacemi a jejich potencialnimi uZivateli. Je
to instrument pro analyze.” (Kozankova 2008: 19)

>4 Didaktika Tance: Principy pohybu v technice souéasného tance. AMU. [online]. Patek, 19. zafi
2014, 12.40. [cit. 2015-05-05]. Dostupné z: http://kurz.vut.exs.sk/?cid=36&g=13.

3> Rudolf LABAN (1879-1958) ve své teorii tanecni analyzy zkoumal a popsal trojdimenzionalni
prostor okolo lidského téla. Soustredil se na pohyb téla v prostoru, jeho kvality a ¢as, v némz se
pohybuje. Soucasny tanec vychazi z Labanovych tanecné-analytickych Gvah, a prakticky aplikuje
schopnost téla rychle ménit orientaci v celém prostorovém spektru.

6 Metoda Irmgard Bartenieffové ,je somaticky orientovany systém, ktery povzbuzuje pfirozeny a
kreativni pohyb, regeneruje télo, zvysuje pohyblivost a zbavuje nas nepotrfebnych pohybovych
vzorcd. Jsou to principy pohybu, které vychazi z hluboké télesné zkusenosti regulované zevnitf na
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kontaktni improvizace, z tzv. body-mind awareness techniques pracujicich s
vnitfnimi télesnymi obrazy jako je napr. Alexandrova technika a Feldenkraisova
metoda, tzv. release technique a Skinner Releasing Technique (SRT), které
hledaji moZnosti a zplsoby prekddovani nefunkénich pohybovych vzorcd ve
funkéni. Vyuziva znalosti z kinesiologie, z cviceni Pilates, rovnéz z vychodnich
filozoficko-pohybovych metod, napf. jégy, z asijskych bojovych uméni (tai-chi

nebo aikido), jihoamerické capoeiry aj.

1.4 Soucasny tanec jako choreograficky fenomén

Podstata tréninkovych konceptd soucasného tance, sméfujici k pripravé
interpreta, byla popsana. Zamérme se nyni na fenomén soucasné
choreografické tvorby, obecné cilené k umeéleckému vyjadreni. Dnes je jeji
hlavni hodnota a pFinos vice spatifovan v tviréi fazi pripravného procesu, majici
charakter vyzkumu, nez v jevistni prezentaci vysledného tvaru.”’

Silnymi inspiracnimi zdroji pro choreografy jsou postmoderni pohybové

experimenty, ale i rlzné druhy performativniho uméni (happeningy, land-art,

zdkladé ideokineze (anatomickych metafor) a védomého doteku. Vychdzime z vyvojovych vzorcl
- vracime se do pohybovych princip( ranného détstvi, které v dospélosti mohou velice efektivné
organizovat vztahy v téle a ke svému télu, zlepsit koordinaci a zbavit nds bolesti patere, kloubd,
chodidel. Jedna se o postupy, kde se ucime spravné propojovat mozek-nervy- svalstvo, vyuZivat
dech a posilovat nase zivé jadro=centrum. Ulime se tvorit jasny zamér a v pravy okamzik se
rozhodnout nebo vykonat akci efektivné s nejmensim mnoZstvim usili. Védomi zde komunikuje s
nevédomim. Postupné se ulime vnimat co se déje uvnitf téla a zaroverni co se déje v okoli
(vnitini- vnéjsi vztahy)." Co jsou Bartenieff Fundamentals™ (BF): .abeceda pohybu..mapy
védomi. Dancelab: Pohybova a tanelni laboratoF / BF systém [online]. [cit. 2015-06-09].
Dostupné Z: http://www.dancelab.cz/bartenieff-fundamentals/co-je-bf-
/?utm_source=copy&utm_medium=paste&utm_campaign=copypaste&utm_content=http%3A%2
F%?2Fwww.dancelab.cz%?2Fbartenieff-fundamentals®%?2Fco-je-bf-%2F.

57\ roce 1992 se v Pafizi uskuteénil nékolikadenni experimentalni workshop nazvany SKITE s
deseti stylové odliSnymi soubory, poféddany Jeanem Marcem Adolphem. Jeho zdvérem byl dvoji
poznatek: 1. “Tanecnici, choreografové ani jejich projekty jako vychozi bod si nestanovili tanecni
techniku. Soucasny tanec jiZz neni definovan ,konceptem", jeho vyznam se vytvari v pribéhu
experimentovani*. 2. ,glorifikace energie a prezentace vybusnych tél ztratila svou
plsobivost...upozorfiuje na omezené moznosti téla a odkryvd potlacovanou intimitu. Pocit jiné
doby je vyvolan soucasnou pritomnosti myslenky a télesnosti." (Adolpha 1994: 5)
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enviromental art, body art *® etc.). Soudasnd choreografie opét védomé
prekrocCila jevistni rampu a smazala hranici s hledistém. Premistila se i do
riznych nedivadelnich prostor. Taneéni experimenty se objevuji v rdmci tzv.
site-specific projektl i v jinych architektonicky zajimavych prostiedich & v
pfrirodni scenérii. Maji ambice byt uméleckymi studiemi redlného svéta, podobné
jako je ma jimi ovlivnénd soucasna choreografie. Choreografka a zakladatelka
taneéni skupiny Rosas Anna Teresa de Keersmaekerova fikda ,na tanec miZeme
nahlizet jako na opravdovy jediné v Uzkém kontaktu k realité, kterou Zijeme.
Jestlize chceme, aby télo promlouvalo, musi existovat néjaky vztah k realité,
kterou Zijeme." (PetiSkova 2005: 195)

Pod vlivem myslenky postmoderniho pluralismu se soucasny tanec otevrel
rovhocennému ptijeti podnétd i z jinych kultur neZ jen z euro-americké, napf. z
indického tanecniho stylu kathak, z japonského divadla né nebo kabuki.
PFedavani vlivl probiha ale také smérem opaénym, je vzajemné.

Uplné a nejprirozenéji se v Americe a Evropé zabydlel ku pfikladu japonsky
tanec butd, ktery v padesatych letech vytvoril choreograf a tanecnik Tacumi
Hidzikata inspirovany taneénikem Ono Kazuou. V rozvldéné, nekonecné
plynoucich pohybovych obrazech butdé s vysoce stylizovanymi gesty a
grimasami tanecnik(, jejichz celé télo je pokryto bilou barvou, jsou
znazorfiovany temné praplvodni sily, nékdy aZ grotesknimi pohyby. Jeho
vypové&dni hodnota je svou zavaZnosti a mirou emocionalniho pusobeni
prirovnavana k némeckému tanecnimu expresionismus prvni poloviny 20.
stoleti. ,Stejné jako butd také némecky tanec logicky prinasi téma valky, smrti
nenavisti, zkazy, schopnosti lidi niit druhé a sami sebe. Propojeni vsech slozek
divadla s fyzickym télem v hlavni roli, odvaha k boreni dosavadnich estetickych
pravidel, hra s absurditou reality, pravdivost a surovost vypovéd.... to jsou
nékteré ze znakd, které bychom mohli najit i v buté i v povdleéném némeckém
tanci. " (BureSova 2007: 56) Lucie BureSova ve své diplomové praci Fenomén

butd, jeho vznik, $ifeni a viivy na evropskou taneéni scénu uvadi, Ze tvirci butd

8 Body Art je druhem performativniho uméni. K lidskému télu pFistupuje jako k vychodisku, k
vlastnimu materidlu a zaroven prostredi umélecké tvorby. Ve svém konceptu se odkazuje k
fenomenologickému pojeti téla jako k ,poli udalosti".

34



studovali zdpadni moderni tanec, kterym se nechali vyrazné ovlivnit pfi hledani
tvaru vlastniho tanecniho stylu. "“Je jakymsi logickym pokracovatelem
evropského expresionismu, cerpa silné také ze symbolismu a dadaismu."
(Buredovd 2007: 55) Tento moment ziejmé sehrdl dlleZitou roli v pfirozeném
prijeti buté do evropského tanecniho kontextu.

Sublimace jedine¢nych etnicko-kulturnich znakd ¢&i jev do taneéniho dila
miZze mit podobu inspirativhiho podnécovani. Ukdzkovym piikladem je
choreografie Stamping Ground Jifiho Kylidna z roku 1983, ve které se autor
nechal inspirovat tradicnim tancem domorodych australskych obyvatel
Aborigind nebo choreografie Akrama Khana®®, jemuZ jeho bangladéssky plvod
umoznil propojit podrobnou znalost a dovednost indického kathaku se zapadnim
sou¢asnym tancem. Negativnim protipdlem priniku taneéné&-kulturnich
elementd specifickych pro uréitou geografickou oblast do jiného socio-kulturniho
prostredi je tzv. globalizace v uméni, obecné problematicky fenomén soucasné
doby. V rdmci ného dasto dochdzi k mechanickym prenosim lokalnich
kulturnich zvlastnosti, které timto zplsobem zachazeni de facto pozbyvaji svou
jedineCnost a zaroven to vede k vytvoreni hybridnich tanecnich forem, napf.
spektakularni show irskych tancd, vytvofena Michaelem Flatleyem pro taneéni
skupinu Lord of the Dance.

Soucasnou podobu choreografie pomahaji také modelovat ozehavé a
kontroverzni problémy, jez prinasi postmoderni spole¢nost a jeji promény, a
které se stavaji nosnym tématem. Kriticka reflexe dobové situace neni zadné
novum. Je to jeden z charakteristickych rysl jiz moderniho uméleckého

postoje®®, respektive ndznaky nikoli Ihostejného postoje k déni ve spole¢nosti se

% K jeho nejvyznamnéjsim choreografiim, propojujici esenci indického tance kathak se
souCasnym tancem, patii Kaash, Bahok, Vertical road, Desh etc.

80 Vv povaze moderni kultury a tedy i tane¢ni moderny bylo svou civilizovanou spolecnost
kritizovat, odhalovat, drazdit, zvlasté pokud byly postoje toho kterého tvirce motivovany socidlné
(ostré karikatury spolecenskych typd v tancich V. Gert, napf. jeji Canaille) nebo politicky (vyfez
reality parizskych ,clochard(" v choreografii Hanse Weidta Pod mosty PafiZze). Ddmon Maschine
Rakus$anky Gertrud Bodenwieser byl vyrazem strachu &lovéka ztraceného ve svété strojl, Joossiv
Zeleny stGl ndzornym pfikladem stfetu spravedlivého svéta pfirody (Smrt) a podvodného svéta

civilizace (zpolitizovana vélka)."(Gremlicova 2000a: 15)
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objevuji dokonce v sentimentalismu druhé tretiné 18. stoleti. Také u nékterych
soucasnych choreografll je patrnd nutkavd potfeba vyjadfit se k zasadnim
socialné spolecenskym otazkam doby, odhalit a verfejné poukazat na
tabuizovana témata. Zatimco v osmdesatych letech 20. stoleti jimi byly, napf.
genderova problematika, otdzka homosexuality a rasové emancipace,® kterd
dnes jiz vétSinou ztracejici na své naléhavosti a diskutabilnosti, tak na pocatku
21. stoleti provokujici ndaméty spise prameni z oblasti, napfiklad jiz zminované
globalizace - vliv reklamy na jedince, etika korporatnich spole¢nosti, nebo
otazka imigrace lidi z tretiho svéta etc. Paralelné s témito velkymi tématy se
objevuji intimni vypovédi poodhalujici soukromi jedince, tanecné-pohybové
reflexe soustfedéné na jeho vnitfni, mentaini svét.®?

V soucCasnych choreografickych dilech jsou rozpoznatelné principy
pohybového a fyzického divadla. Zatimco prvni z t&chto divadelnich druhl se
odvolavd k myslenkdm Antonina Artauda a jeho konceptu ,divadla krutosti*® a
k souborlm tzv. druhé divadelni reformy (nap¥. Living Theatre), hlavni teze
druhého z nich popsal na prelomu padesatych a Sedesatych let 20. stoleti Jerzy
Grotowski na zakladé svych divadelnich laboratornich studii. (Grotowski 1981) V
tanecni terminologii nazev ,fyzické divadlo®™ zakotvil az koncem osmdesatych let

minulého stoleti v souvislosti s tvorbou britské tanecni skupiny DV8 Physical

61 ptikladem je choreografie Bill T. Jonese Absence, jeho sélo, otevienad a uptimna osobni zpovéd,
ktera misi vzpominky na jiz zesnulého pritele Arnie Zanea s Uvahami o socialné-spoleCenském
postaveni ¢ernocha a zaroven homosexuala v americké spole¢nosti.

62 Naptiklad némeckéa choreografka Pina Bauschova se ve své tvorbé ¢asto zabyva ,soukromymi®
tématy rlznych vztahovych rozmérl lidského Zivota (obsahuji v$ak také politicky nazor)"P.
Bauschova vytvari osobitou podobu tanecniho divadla, plného expresivity, divadla, které usiluje o
postizeni soucasného svéta, o vypovéd o vztazich mezi lidmi - o jejich bezutésnosti, o lidském
osaméni, o neporozuméni mezi muzi a Zenami. Je to divadlo, které s velkou davkou skepse, ale i
pochopeni mluvi o vSedni realité, o tragédiich, absurdnosti a smutku, ktery se pod touto vSednosti
skryva." (Gremlicova 1988: 5-6)

83 pojem oznaluje divadelni projekt, jehoZ cilem je divéka podrobit emotivnimu Soku, osvobodit
ho z nadvlady diskurzivniho logického mysleni a umoZnit mu bezprostfedné proZit novou katarzi
prostfednictvim autentického estetického a etického zadZitku. Zplsob podéni textu se podobd
ritudlnimu zaklinani. Scéna ma vytvaret obrazy, obracejici se na divakovo nevédomi, a vyuZivat k
tomu nejrozmanitéjsich uméleckych prostfedkd." (Pavis 2003: 108-109)
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Theatre.®* V pojeti tohoto souboru je dialektikou abstraktniho a konkrétniho. To
znamena, ze do urcité miry stylizovany pohyb ma redlny predobraz. DV8 bez
popisnosti demonstruje a kriticky komentuje déni ve spolecnosti, v bézném
zivoté. Myslenky i ve své radikalnosti by mély byt pristupné co nejsirsimu
publiku. Soubor svou praci, sahajici k hranicim fyzického risku, zpochybnuje
tradi¢ni estetiku a formu. Bofi bariéry mezi tancem, divadlem a politickou
angazovanosti.

To se darilo také evropskému proudu tanecniho divadla, ktery se profiloval
na konci Sedesatych let minulého stoleti a jenz navazal na koncepci Kurta
Joosse a Rudolfa Labana (ve spojeni s jiz zmifnovanym odkazem Antonina
Artauda) a dale ji rozvinul. Podle nich syntézou vyrazovych prostfedkl tance a
divadla se ziskava nejucinnéjsi nastroj k reflexi situace cClovéka v modernim
svété. (Gremlicovd 2000b: 16) Mezi hlavni predstavitele Neues deutsches
Tanztheater posledni tretiny 20. stoleti patfili Gerhard Bohner v Darmstadtu,
Johann Kresnik v Brémach a predevsim Pina Bauschova ve Wuppertalu.

V souvislosti s vyvojem choreografie soucasného tance je nutné
pripomenout rovnéz ,roli* videodance, ktery propojuje dvé primarné vizualni
média, jez ve své vzajemné soucinnosti umocnuji konkrétni sdéleni a zaroven
povznasi jedno druhé. ®° Video jako technologie slouZici k uklddani obrazovych
zdznamU také sehrdlo dlleZitou roli v rychlosti ifeni “dat” o taneénim déni ve
svété. Jifina Mlikovska v ¢lanku (Anketa) v roce 1990 k tomuto tématu napsala:
"Video je pro choreografickou tvorbu tim, ¢im pro basnika vynalez knihtisku,
gramodeska, magnetofon pro hudebniho skladatele! Médiem videa k nam
promlouvaji vynikajici osobnosti svétové choreografie, u¢i nasi stredni a mladou

generaci, ktera se tim rychleji a bohatéji rozviji.” (Mlikovska 1990: 8)

64 V roce 1986 nezavisly kolektiv tane¢nikl (Nigel Charnock, Michelle Richecoerova, Liz
Rankinovd) vcéele s Lyodem Newsonem zalozil tanecni skupinu DV8 Physical Theatre, ktera
pouzivala naprosto odliSné pohybové vyjadfovaci prostifedky, vychazejici z dlouhodobych
vyzkumi gest a kazdodennich pohyb{. (Mirkova 2006)

55 propojenim tance a videodance se intenzivné zabyval i tane&ni soubor DV8. Jedna z variant
ptrekladu jejich nazvu je ,Dance and Video 8".
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2 Estetika télesnosti

2.1 Uméni jakozto modelova sféra plurality

Padesatd léta 20. stoleti vnesla do euro-americké kultury a civilizace jina
estetickd i hodnotici kritéria. Paralelné s tim se otevrela diskuse, jak
diagnostikovat a uchopit evidentné proménénou, tzv. postmoderni spolecnost a
kulturu. Jaky je jeji vztah k moderné? Odkud prameni patologické jevy
soucasnosti? Jaké jsou rizné zplsoby porozuméni diskurzu ,nové" skute¢nosti a
vyporadani se s ni?

Podle Jeana Frangoise Lyotarda®® jednota moderniho vé&déni spocivala na
univerzalni platnosti velkych meta-vypravéni, jimiz spolec¢nost vysvétlovala a
zaroven legitimovala samu sebe. Kritické parametry aplikované na dnesni svét
nemohou byt jiz podminéné jednim principem C¢i kritériem, ktery by ho
obemykal ze véech stran. Ztratily svij smysl. Zijeme ve spolecnosti bytostné
oteviené, ,kaZdy z nds Zije jakoby v priseciku nejriznéjsich pfibéhd, z nichz
kazdy sleduje své vlastni cile a svou vlastni logiku, aniz by kterykoli z nich mél
univerzalni platnost." (Petficek 1997: 173). Totalita byla rozbita, protoze
musela uvolnit prostor nové, postmoderni perspektive, uprednostiujici pluralitu,
diferenciaci Zivotnich styld, zplsob( jednani a forem védéni.

Z jiného Uhlu pohledu nahlizi na danou problematiku ve své teorii

komunikativniho jednani vyznamny predstavitel frankfurtské Skoly ¢’ Jiirgen

66 Jean Frangois LYOTARD (1924-1998) francouzsky filozof, piedni pFedstavitel postmoderni
filozofie.

7 Frankfurtskd Skola je oznaleni pro vyznamnou socidlné& kritickou védeckou $kolu. Mezi jeji
nejvyznamnéjsi predstavitelé patii Max Horkheimer, Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno, Erich
Fromm, Herbert Marcuse aj. Vyznacovali se kritickym vztahem k dosavadnim socidlnim teoriim a
odmitavym vztahem k fungovani poosvicenské evropské védy a racionality. I proto se
synonymem pro tuto skolu stal pojem ,kritické teorie". Snazili se o celkovou analyzu evropské
kultury, v jejimz rdmci mohou vznikat spolecensky a ekonomicky odliSné systémy. K dalSim
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Habermas. Ackoli pfipousti mnohost, nepoddava se ji. Jeho koncepce stavi na
univerzalni a argumentativné konsensudlni schopnosti rozumu, jenz je
nezbytnym predpokladem jakékoli komunikace. DalSi a stejné zasadni
presumpce kazdodenniho dorozuméni se s druhymi je podle néj dana koherenci
védéni. Zarucuje ji kontinuita kulturni tradice propojujici minulé s pritomnym.
Byt podle mnohych jinakost aktudini skute¢nosti nemiZe byt uchopena métitky
nazirani moderniho svéta, Habermas pravé v ,podstaté" kultury jako takové
naléza nejpadnéjsi protiargumenty, pro¢ je to mozné, resp. nutné. “"Kulturni
reprodukce nemdZe vytvofit radikdlné novou situaci, nemiZe spoluintendovat
takovou kulturni césuru, za jakou je v Habermasovych ocich vydavana
postmoderna." (Horyna 1998: 62).

Filozofické Uvahy, stru¢né shrnuté v predchozich odstavcich, reprezentuji
protikladna stanoviska k problematice postmoderny. Explicitné vyjadreno -
zatimco podle Jeana Francgoise Lyotarda je védéni v postmoderné legitimovano
pluralitni pfitomnosti (Hubik 1993) ve zcela novém paradigmatu, Jirgen
Habermass v ni vidi naopak logické dokonceni projektu moderny v jeho
radikalizované formé.

Nazorové rozpéti debaty bylo Siroké, a ackoli zahrnovalo az opozitni
postoje, v osmdesatych letech se dospélo k urcitému pro vétsSinu diskutujicich
akceptovatelnému zavéru ,postmodernismus ®® predstavuje paradigmatickou
zménu v evropské a v americké kulture a dale zjisténi, Ze paradigmatickym
predobrazem této zmény bylo uzrani uméni postmoderny." (Hubik 1993: 8).

Stylova jednota, kritérium moderni estetiky, se proménila v pluralitu forem a

prednim osobnostem této Skoly, jejiz dédictvi je dodnes citelné v soudobé némecké filozofii,
nalezi Jirgen Habermas. (Horyna 1998)

68 v odborné literatufe se vyskytuji dva terminy - postmodernismus a postmoderna - , které jsou
Casto chybné zaménovany. Pojem postmoderna oznacuje svébytny diskurs, jehoz zakladni
znakem je ,vytvoreni urcitého vztahu k moderné jako kulturni formaci spjaté s industrialismem a
s projekty emancipace." (Hubik 1991: 3), tzn. ostfe se vymezuje proti racionalizaci a
univerzalizaci v kultufe. Rozviji se od padesatych let 20. stoleti,vrcholu dosdhla v poloviné
Sedesatych let a osmdesatych let 20. stoleti. Postmodernismus predstavuje jednu z moznych
variant, jak interpretovat moderni kulturu. Jeho cilem je ,dokonceni moderny, ale jinymi
prostiedky a v jiném sociokulturim kontextu." (Hubik 1991: 9) Toto oznaceni vzniklo uz na
pocatku 20. stoleti a souvisi s kulturni civiliza¢ni krizi. Myslenkové vychazi z diskurzu
postmoderny.
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rovnopravnost kulturniho vkusu. Podle némeckého filozofa Wolfganga Welsche®®
je tato transformace logickym ddsledkem plné rozvinutého potencidlu
moderniho uméni, tzn. do krajnich mezi dovedeného sebereflexivitou moderny,
jez se projevila v umélecké tvorbé nové generace Sedesatych let. Jinymi slovy -
estetickd koncepce uméni se svymi predpoklady a srovnavacimi hledisky byla
zpochybnéna uméleckymi dily, artefakty nové avantgardy (minimalismus,
konceptudlni uméni, body-art, happeningy, environmentdlni uméni etc.).”°
Prevazujici tendenci se stala snaha o autenticitu v uméleckém projevu. Uméni v
postmoderni epose je zaroven vlastni ,byt neustale v pohybu", tzn. neustale se
uskutechovat, proménovat a navic v Uzkém kontaktu s aktualnim Zivotem.
Reflektuje a reaguje na spolecenské déni prirozenéji a rychleji nez zobecnujici
teorie, které najednou ziskavaji podobu ,pouhych komentaid." (Pavis 2010: 8)

Polsky filozof a estetik Bohdan Dziemidok’! ve svém souhrnném ¢&lanku
~Spor o estetickou podstatu uméni", v némz nastinuje v zakladnich konturach
klicovou diskuzi vedenou ve druhé poloviné minulého stoleti mezi zastanci a
oponenty estetickych kategorii v uméni, pise: ,klasicka avantgarda (1905-
1925) podrobila kritice pouze diléi zasady (napr. princip nadpodoby), ale
nezamitla samotné estetické paradigma uméni. Naproti tomu neoavantgarda
(1955-1980) se toto paradigma snaZila radikalné, teoreticky i prakticky, popfFit
tim, Ze zadtolila na vesSkeré dosavadni uméni a samotny zplsob tvorby."
(Ciporanov, Kulka 2011: 310)

V estetickych Gvahach teoretiki uméni na prelomu sedmdesatych a
osmdesatych let 20. stoleti byly jiz explicitné deklarovany argumenty obhajujici

nebo zasadné zpochybnujici tradi¢ni estetickou teorii, jez operuje se tremi

% Wolfgang WELSCH (1946) némecky filozof, jeden z nejvyznamnéjdich predstavitell
postmoderni filozofie v Némecku, ndlezejici k jejimu estetizujicimu sméru.

7% Na tomto zakladé Welsch nazyvad uméni obecné ,modelovou sférou plurality”. (Welsch 1993:
43)

7! Bohdan DZIEMIDOK (1933) polsky analyticky orientovany filozof a estetik. Zabyvéd se

problematikou vyvoje a definice uméni, teoriim komiky, je téZ autorem fady souhrnnych ¢lankd o
polské a angloamerické estetice, zejména estetice Romana Ingardena.
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zakladnimi pojmy estetickd funkce,’? estetické hodnoty”? a estetické normy.”*
(Mukarovsky 1936)

Timothy Binkley 7> tvrdi, Ze pFikladem esteticky nezajimavého dila je
Duchampova Fontana, jejiz stézejni hodnota tkvi v jejim konceptu. Presto byla
Fontana uzndna s mnoha jinymi tzv. ready-made umeéleckym dilem. Jini
estetikové zase oznacuji za konstitutivni hodnoty hodnoty umélecké, napfr.
originalitu ¢i dokonalost provedeni. Podle Nelsona Goodmana’® esencidlni funkci
umeéni je naopak funkce kognitivni, tzn. poznani samo o sobé a pro sebe.
(Ciporanov, Kulka 2011) Dal&i typ protiargumentl v této debaté predstavuje
nazor, jenz zpochybnuje moznost vytvorit spolec¢nou tridu estetickych hodnot,
do niz by se vméstnaly véechny hodnoty specifické pro tak rdzné druhy uméni.
Oznadit sensualisticko-hédonistickou libost za jediny druh prozitku, ktery vnima
recipient umeéleckého dila, je rovnéz napadnutelné. Podle slov Heleny
Kazarové”” tanec, divadlo, film, literatura vyvolavaji daleko Sir&i $kalu zazitkd,
podnécujici mysleni, pomahajici uchopit svét v jeho podstaté a naopak
estetickou libost Ize zazZivat i mimo sféru uméni (kulinarstvi, pfiroda etc.).

Pokud pomineme krajni postoje obou stran, tak je nutné pfiznat, Zze obdobi
umeéleckého kvasu Sedesatych let minulého stoleti rozsifilo Skalu estetickych

hodnot i pojeti estetickych zazitkd. Nazor Tomase Kulky, ktery tvrdi, Ze pro

72 Estetickd funkce svou dominantni Glohu sehrdvd v uméni, zde je jeji maximalni naplnéni.
Podstata tkvi v poskytovani estetickych zazitkl, které recipient zazivd pfi vnimani uméleckého
dila.

73 Estetické hodnoty predstavuji zakladni rysy uméleckého dila jako vysledek tvir&iho projevu
umélce. Jsou Uzce svazany s estetickymi prozitky tim, ze udavaji miru jejich velikosti.

74 Estetické normy jsou pravidla, kterym se posuzuje umélecké dilo a je jimi uméleckd hodnota
mérena.

7> Timothy BINKLEY (1943) americky teoretik uméni a kritik, ktery se dlouhodobé& zabyva
vztahem mezi estetikou a sou¢asnym umeéni.

’® Nelson GOODMAN (1906-1998) americky filozof, ktery patfil mezi pfedni predstavitele
analytické filozofie 20. stoleti. Zabyval se zplsoby symbolizace v uméni a vztahu mezi uménim,

védou a poznanim.

77 Z prednasek prof. Heleny Kazarové na téma Estetika. Osobni archiv autorky.
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uznani a dosazeni statutu uméleckého dila je nezbytné alesponn minimalni
zastoupeni estetické hodnoty, predstavuje v diskuzi smirny kompromis (Kulka
2000) stejné jako konstatovani Bohdana Dziemidoka:

,Soucasna umélecka tvorba dokazuje, ze Ize vytvaret umélecka dila, ktera
zcela (nebo témér zcela) postradaji estetické hodnoty jakéhokoliv druhu. Avsak
ne vzdy tomu tak bylo a ne vzdy tomu tak musi byt. Uméni je kulturni jev a
kulturni kontext ma v uréovani toho, co je uménim posledni slovo.”® Uméni je
jiz dlouhou dobu jednim z hlavnich zdrojd estetickych zazitkG a z toho divodu
je hodnotime z estetického Uhlu pohledu. Navzdory vyznamnym zménam, které
probéhly ve dvacatém stoleti, neprestalo uméni jako celek svym vnimateldm
poskytovat estetické uspokojeni. Avsak zlstavd pravdou, Ze nékterd dila
soucasného uméni ve skuteCnosti neumozriuji Zzadné estetické uspokojeni nebo
ho poskytuji jen velmi malému okruhu vnimateld, aniz by ztratila status
uméleckych dél." (Kulka, Ciporanov 2011: 324).

2.2 Posun k performativnosti

S uméleckym vyvojem Sedesatych let minulého stoleti koresponduje
zadatek obdobi performativniho uméni’®, které se stalo zdzemim promény
jednotlivych druhl vytvarného a divadelniho uméni (¢inohra, hudebni a taneéni
divadlo). Hranice spolu s pravidly a hlavnimi urcujicimi znaky jednotlivych

uméleckych Zanrd a druhl se pomalu rozmélnily a dochazelo k zdmé&rnému

78 Kulturné jsou totiz determinovany i estetické hodnoty, preference a zazitky. Theodor
Wiesengrund Adorno zastdva nazor, ze ,uméni vznikd v de€jinné proménlivé konstelaci
nejriznéjsich momentd a vzpird se umélému, definiénimu sjednoceni. Uméleckost uméleckého
dila tvoFi jeho nevylozitelnost; uméni je hadankou a chtit vyfesit tuto hadanku je stejné, jako
uvést diivod jeji nefesitelnosti." (Horyna 1998: 45)

7 pod pojem performativni uméni se zprvu Fadily happeningy, akéni uméni, improvizace, site
specific projekt etc. Performance je pak divadelni druh, ktery oznacuje proces predvadéni
prostiednictvim téla a hlasu pfed divaky. Spojuje vizudlni uméni, divadlo, hudbu, video, poezii,
tanec, film. Na rozdil od uzavieného uméleckého dila jde o neukoncenou produkci. Zatimco herec
ztvariiuje roli zalozenou na slovu, performer pouziva slovo, gesto, télo, aby jednal svym vilastnim
jménem. (Pavis 2003)
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prostupovani kazdodenniho zivota s uménim, verejného svéta se soukromym.
Teatrologové hovori o ,posunu k performativnosti® (Fischer-Lichte 2005b:
151), pro niz je pfiznacna mnohondsobna zakdédovanost uméleckych vypovédi,
vrstevnatost vyznamuU, pHima interakce s rlznymi sférami skutecnosti, citace a
odkazy, obrat od estetiky vzneSeného az k obscénnosti a jeji vizualizaci. Pod
vlivem interdisciplinarnino oboru performance studies, ktery vznikl v
sedmdesatych letech jako reakce na umélecky vyvoj a jehoz vyzkumnym
tématem jsou spektakuldrni udalosti rdzného typu napfi¢ vSemi kulturami
(napf. obrady, ritudly, festivaly, koncerty, slavnosti etc.), byla tradi¢ni
teatrologie nucena zacit si klast fadu novych otdzek. Svou pozornost z textu
presunula na jevistni situaci. ,Performativita se uskutecriuje v procesu
inscenovani, a dale pak v pohledu a ve vtélovani (embodiment) divaka.
Dokoncuje se az v ném, skrze ucinek, ktery na néj ma." (Pavis 2010: 10)
Performativni uméni obecné v sobé umocnilo zakladni charakteristiky
»divadelniho predstaveni* tak, jak je jiz ve tficatych letech vymezil némecky
teatrolog Max Herrman, ktery zdUrazfioval udalostni raz jevistni akce, tzn.
pomijivost, jedineénost, aktudlni t&lesnou pritomnost hercd a divakl, jez
spoluvytvareji predstaveni. Z toho je patrné, Ze ani v performativnim uméni v
SirSim i uzsSim slova smyslu neobstoji kritéria tradi¢ni estetiky. Divadelni udalost
jakéhokoli typu nemiZe ze své podstaty nikdy existovat jako objekt. Zatimco k
sode, obrazu, romanu, basni se Ize vracet, i s ¢asovym odstupem zlstane tento
druh umeéleckych dél neménny. (Jejich percepce je samozrejmé promeénliva v
souvislosti s tzv. ,okem doby".) Predstaveni se vzdy odehrava v aktualité
dialektického vztahu mezi jevistém a hledistém, kde urcitou roli hraje fyzicka
kondice a psychické rozpoloZeni obou stran. Napfiklad Jerzy Grotowski®® se
rozhodl ,eliminovat ideu divadla, ve smyslu herce hrajiciho pro publikum, a
hledat cestu jak zaclenit divaky do setkani, ne konfrontace;do komunity, v niz

mdzeme byt totdlné sami sebou. Snazil se tedy vyvinout zpdsob jak v

80 Jerzy GROTOWSKI (1933-1999) byl polsky divadelni reZisér, ktery patfi mezi inovatory
experimentalniho divadla, zalozeného na konceptu ,divadelni laboratore" a ,chudého divadla"“.
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ucastnicich opét obnovit elementarni sepéti s viatnim télem, s pFfirozenym
svétem a sebou navzajem." (Brockett 2008: 688)

Kazdé predstaveni je jedine¢né, i kdyz neni spontanni a opakuje se,
protoze urcity moment odliSnosti jednotlivych repriz je logicky a zakonity. To
jsou ddvody, pro¢ je nemozné docilit ,objektivniho® nazirdni a naopak je nutné
pocitat se subjektivitou, jez stanovuje mez porozuméni recipienta, Ucastnika
divadelni situace. Estetické teorie primarné vztazené k tane¢nimu a divadelnimu
uméni osciluji kolem pojm0Q ,okamzité", ,tady a ted", ,udalostni® a soucasné
rozpracovavaji téma ,télesnosti*. Kromé této cCasové svébytnosti je tedy
nutné k estetické analyze ,prizvat" i télesnost Ucinkujicich i vnimajicich.
Efemérnost obou kvalit bezpochyby souzni a vystihuje esenci jevistni udalosti.
Je vSak zaroven pricinou toho, jak nesnadné je uchopit a vtésnat déni na jevisti
do obecnych estetickych kritérii. ,To, co konstituuje predstaveni, jsou v
prostoru jednajici téla - téla hercd, jeZ se pohybuji v prostoru a prostorem a
téla divakd, kterd télesné zakouseji prostorové dimenze svého spoleéného
okoli...proto se esteticka zkusenost pri predstaveni odehrava jako zkusenost
télesné-mentalni." (Fischer-Lichte 2005b: 148)

2.3 Pojeti télesnosti jako totality téla

Problematika ,télesnosti" se obecné stala jednim z vyznamnych témat 20.
stoleti, a to v &irokém spoledensko-historickém kontextu. Michel Foucault®
hovori o tom, Ze souCasna zapadni spoleCnost je posedla télesnosti ,nezalezi na
ni¢em jiném, jen na skuteénosti tél a intenzité poZitkd."®? (Hordk 2011: 4)
Télesnost vystoupila z intimniho a utajovaného svéta jednotlivce a vystavila se

na odiv verejnosti. Jako jedno z hlavnich témat logicky zaméstnava vétsinu

81 Michel Paul FOUCAULT (1926-1984) francouzsky filozof, historik filozofie a socidlnich véd.
Usiloval o vypracovani d&jin jako rlznych variant konstituovani ¢lov&ka jako subjektu.

82 p¥eklad citatu z knihy FOUCAULT, Michel a Frangois EWALD. Dits et écrits: 1954-1988. Paris:
Gallimard, 1994, 116 s. Bibliotheque des sciences humaines. ISBN 2070739899.
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vé&dnich disciplin, které spojuje urcity zplsob reflexe skute¢nosti, napt. filozofie,
sociologie.

Sociolog Zygmunt Bauman ve svych ,Uvahdch o postmoderni dobé"
napsal: ,lidské télo je podobné jako myslenky a city vystaveno spolecenskym
tlakGm a vlivim... télu, podobné jako myslenkam a citdm, spolecnost vtiskuje
svdj tvar... ze suroviny dodané evoluci druhG vytvari stale nové podoby podle
stéle novych modeld a pomoci stdle novych ndstrojG" (Bauman 2006: 63).
Prizndva, ze sociologie dlouhou dobu smyslela o clovéku jako o beztélesné
bytosti utkané z proudu myslenek a pocitd. Jako by analyza téla pfislugela
pouze biologii a fyziologii. V nové etapé je vSak nucena priznat lidskému jedinci
fakt télesnosti se vSemi jeho sociologickymi aspekty.

Jak uz bylo Feceno, rlzné ,koncepty télesnosti® predklada také soucasna
filozofie. Dnes je jiz prekonana dlouho zazitd metafyzicka dichotomie téla a
mysli (dude) aristotelsko-kartezidanské tradice®®. Poznani a jednani subjektu jsou
podminovana jeho télesnosti jako nezpochybnitelnym nutnym predpokladem,
tzn. ,subjekt vnimani nelze myslet jinak nez jako télesny a jako vzdy jiz k sobé
vztazeny také jako k objektu" (Urban 2011: 5) Teatrologii a tanecni védu
predevsim oslovily ndzory francouzského filozofa Maurice Merleau-Ponthyho®* v
jeho dile ,Viditelné a neviditelné", v némz rozviji myslenku, Ze individualni télo
je pfimo spjato s konstituci smyslu.®® Svét podle Merleau-Ponthyho lezi pred
nami jako neuchopitelny, nikdy ve své Uplnosti nepoznatelny. Predchazi nasemu
védomi. Merleau-Ponthy zmeénou slovosledu obraci vyznam Descartesovy

premisy: ,Jsem, tedy myslim.", tzn. teprve télesné a smyslové byti Clovéka

83 Jinymi slovy: René Descartes svymi pojmy - res extensa a res cogitans - zakladajici protiklad
ducha a téla, prirozené i v 17. stoleti pokraCoval v Aristotelské (latka a forma, moznost a
skutecnost) tradici evropského dualitniho smysleni.

84 Maurice MERLEAU-PONTHY (1908-1961) francouzsky filozof, pfedstavitel fenomenologie, blizky
existencialismu. Subjektivitu pojimal v jeji smyslovosti a otevienosti vié&i vécem. Ta napomaha
svymi faktickymi pohyby strukturu svéta artikulovat a diferencovat. Védomi je podle Merleau-
Ponthyho bytim u véci prostiednictvim téla a nemdze byt nikdy chdpano jako substance. (Blecha
1995)
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zaklada jeho mysleni, kterym se vztahuje ke svétu a marné se jej snazi uchopit
v jeho podstaté.

Centralnim pojmem merleau-ponthyovské fenomenologie je praveé
télesnost jakozto byti-ve-svété. Z tohoto ,télesného stredu" lidska bytost
pozoruje a zkouma okolni svét. Objevuje a zakousi jej prostrednictvim svého
télesného prozivani a vnimani, jako svou osobni télesnou zkusenost. Svoje
vlastni télo véak nikdy nemiZe zpfedmétnit ani nestranné objektivizovat. Nelze
se z néj vysvléknout. , Télo nestoji pfede mnou, nybrz ja jsem svym télem nebo
spise ja jsem své télo" (Pelcova 2009: 2). Télo tak, jak jej pojima Merleau-

“8 ma své vlastni ,kanaly® porozuméni a

Ponthy ve své ,filozofii ambiguity
jakakoli jeho nova naucena dovednost se stava pro néj dalsim smyslem, kterym
interpretuje svét.

Tyto filozoficko-teoretické postoje koresponduji s novymi zplsoby a
formami pouzivani, vyjevovani i estetického hodnoceni interpretujiciho a
vnimajiciho téla v soucasnych divadelnich Zanrech a druzich.

Fenomenalni, smyslové télo tanecnika, herce, performera, jeho télesné
byti-ve-svété pritahuje a drzi pozornost divaka. Je to jeho individualni fysis se
vSéemi zvlastnostmi, specifikami, dispozicemi, ktera ,zhmotnuje" postavu,
umozniuje ji ,promluvit". Erika Fischerova-Lichteovd ve své stati
~Ztélesnéni/Embodiment" piSe: ,postava, ktera se objevuje na jevisti, je
nemyslitelna a neexistuje jako specificka postava bez prislusného a zvilastniho
hercova byti-ve-svété, neexistuje mimo své individualni fenomenalni télo."
(Fischer-Lichte 2005a: 137) U tanecnika toto tvrzeni plati dvojnasobné, protoze
jeho hlavnim komunikacnim nastrojem jsou pohyby pravé jeho realného téla,

které vystavuje ve své fyzické nahoté a pravdivosti. Fenomenalni télo se pak

85 Sryv. Pavis 2010: 10.

8 Filozof Sgren Kierkegaard ambiguitou, znamenajici dvojznagnost a nerozhodnost lidské bytosti,
vysvétluje podstatu existence Clovéka a jejiho utrpeni. V lidském byti je vzdy latentné skryta
moznost jeho sebeznieni, zmarnéni, sebe-ztraty, ale také neustald touha po rozhodnosti a
odvazném lidském cinu. Merleau-Ponthy ,vklada®“ dvojznacnost také do naseho svéta. Ten lze
vnimat v relacich konecCnosti a univerzality, niternosti a vnéjSkovosti nebo spontaneitou, ktera
umoziuje témér cokoli.
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logicky stava nezbytnym predpokladem sémiotického téla, jenz vyjevuje
vyznamy obsazené ve scénafi ¢i ideje choreografie.

V soucasném tanci se objevuje snaha zmocnit se konkrétniho prostoru v
daném okamziku a tim objevit, rozkryt pred divaky, jaké moznosti ted a tady
nabizi télo tanec¢nika se svymi fyzickymi zazitky. To znamend, Ze predstaveni
mizZe byt ,jen" zprdvou o pohybujicim se, tandicim téle. Taneéni kreace mize
ukazovat ,jen" na sebe samu®’, na to, jak je utvofena, tzn. pouze pfedstavovat
samotny proces tvorby, miZe byt zbavena emoci nebo naopak potieby
,vyjadfovat se".%8

Napriklad esteticky koncept tanecniho divadla Piny Bauschové vychazi z
nazoru, ze praveé télesnost integruje mysleni, re¢ a pohyb do organické
celistvosti, ktera je predpokladem mnohovyrazovosti lidského téla. Ve svych
dilech rozpolcenost téla zobrazuje jako stav bolesti, slabosti, pocit selhani,
smutku etc. Postavy usiluji, preji si byt zase v jednoté v rozporuplném svéte.
,Tento koncept télesnosti se projevuje jako kolektivni télo, jako uvolnéni a
popreni rozdéleného ja, smérfujici k estetickému obrazu pdvodni jednoty...
znovuspojeni vnitini a vnéjsi existence je myslitelné pouze jako esteticky ideal a
ne jako uskutecCnitelny navrat ke kosmickému zdroji, jak kdysi hlasaly manifesty

vyrazového tance." (Kirchman 1994: 8)

2.4 Autenticita okamziku mezi scénou a hledistém

Jak uz jsme naznacili, pravé probihajici predstaveni je aktualni udalosti, pri
niz se performer setkava s divdkem, vzdjemné& na sebe plsobi a vedou Zivy

dialog. Erika Fischerova-Lichteova zminované ,spolecné zakouseni pritomnosti

87 Choreografka Anna Teresa de Keersmaeker fika: ,Tanec musi zdstat ohranien v mezich
predstaveni. Cas, prostor a zprostfedkovatel pohybujici se v tomto ¢asoprostoru myslim,
reflektuje realitu, ve které Zijeme, at uZ pfimo nebo nepfimo - v jakékoli formé." (PetiSkova
2005: 196).

88 Srv, postoj Alwina Nikolais ,Tanec je pohyb, ne emoce™ s ndzorem Piny Bauschové ,Nezajima
mne, jak se lidé pohybuji, ale co pfi tom vyjadfuji." (Odenthal 1994: 6)
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jednajicich na jevisti a pfihliZejicich v hledisti" nazyva télesnou ko-prezenci.®
Predstaveni promlouva, pokud vyzaruje a zasahuje svou energii, tzn. z déni na
jevisti vychazi nedefinovatelna sila, kterd uchvati publikum. V tomto klasickém
komunikacnim modelu (vysilatel - zprava - pfijemce) zprava neni jen pouhym
nositelem informace, nelze na ni zredukovat celkové vyznéni uméleckého dila.
,Obycejnd" zprava totiz postrada esteticko-emociondlni moment, podstatu
U¢inku daného predstaveni - onen stav prozitku, ptivodnosti a uré¢itého souznéni
hledisté s jevistém. Béhem predstaveni se uvoliuji sily, dochazi k vyméné
energii a proménam.

Tuto myslenku vystihuje citat amerického tanecniho kritika Johna Martina:
,Tanecni uméni spociva v tom, Ze vtahuje divaky do pocitu, jako by vnitrné
napodobovali pohyby na jevisti, a dava jim tak mozZnost tyto pohyby a city s
nimi spojené spoluproZivat. Fakta si mdZeme sdélovat slovy, city se vsak nedaji
sdélovat jinak nez vyvolanim rezonujici odezvy." (Gardner 1999: 398) Tancem
je divakam preddvéna zprava o lidském téle, jeho existenci v riznych stavech a
podobach, jeho slabostech, touhach, moznostech. Néktefi choreografové, napfr.
Jan Fabre, Llyod Newson, Marie Chouinardovd, Wim Vandekeybus,®® zdmérné
LVystavuji® pred zraky divaka unavené, zpocené, zrychlené dychajici, zranitelné
i zranéné télo interpreta, které poté v jeho predstavach asociuje a primo fyzicky
evokuje rdzné prozitky. Tito choreografové tim, Ze zadroven posouvaji moznosti
zachazeni s lidskym télem na jevisti®', se casto dotykaji i miry Gnosnosti,
snesitelnosti, kterou je schopen divak prijmout jako primy Ucastnik déni, jez se

realné odehrava pred jeho zraky a jehoz je soucasti. Recipient de facto télesné

8 Tento pojem Erika Fischer-Lichteovad detailn&ji objasfiuje ve své knize Asthetik des
Performativen. (Fischedr-Lichte 2004).

%0 Vv programu k tane&nimu ptedstaveni ,Blush" souboru Ultima Vez , které se v divadle Archa
predstavilo 31. 10.-2. 11. 2003, je napsano ,Stredem jeho tvorby (tzn. Wim Vandekeybuse) je
instinktivni télo, nepokojné, nepredvidatelné, mocné, a prfece kfehké télo; télo reflexd." Osobni
achiv autorky.

91 Belgicky choreograf Jan Fabre realné ukazuje ve své choreografii Je suis Sang - conte de fées
médiéval (2001) krvacejici télo interpreta. Kanadska choreografka Marie Chouinardova nechava
ve svych ranych dilech své tane¢nice mocit na jevisti a masturbovat. Jeji Les Sélos, tvardi pociny
z let 1978-1998, uved| Tanec Praha v roce 2001. (Kreuzmannova 2009: 54)
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zakousi aktualni divadelni situaci. Touto svou fyzickou i myslenkovou percepci
divak aktivné participuje na predstaveni a zaroven jej spoluvytvari. Jinymi slovy
- skrze spoleény télesny prozitek dochazi k napojeni interpreti na scéné na
divdky v hledisti, a to prostfednictvim tzv. kinestézie®?, kterou je vétsina lidi
,vybavena". V dusledku toho se v pribéhu predstaveni miZze mezi nimi vytvaret
vzdjemny vztah stojici na predvadéni se interpretl a vciténi se divéka.

Ackoli Martinlv vyrok sméfuje do oblasti tance, pomaha si vyrazem z
oboru hudebniho - ,rezonujici odezva"“, ,rezonance", ,rozezvucet a nechat znit".
Clovék viak tento stav pocituje a zaziva i v kontaktu s jinymi uméleckymi obory
(pf. malifstvim, hudbou, socharstvim atd.). Howard Gardner, z jehoz knihy
~Dimenze mysleni: teorie rozmanitych inteligenci® jsem si myslenku Johna
Martina vypujcila, dava onu ,resonanci” do $irsi souvislosti s té&lesné&-pohybovou
inteligenci ¢lovéka. Pravé diky lidské schopnosti spoluprozivat zkusenosti a city
druhych lidi mizeme podle Gardnera vnimat, chadpat a vytvaret jakykoliv druh
umeni.

Tento MartinQv a Gardnerdv nazor neni nikterak novy. Setkdvédme se s nim
uz u Otakara Zicha. Pouziva pojem ,vnitfné-hmatového vnimani“, ,scénického
smyslu® jako jednoho ze zakladnich vlastnosti divadla, které ho tak Ccini
jedineCnym mezi ostatnimi médii. Divadlo, usilujici o zprostfedkovani
skute¢ného obrazu svéta divakovi, mu tedy napomaha k lepsi orientaci ve
vnéjsim svété, potazmo v jeho vlastnim vnitfnim svéte.

Jeden z vyznamnych postmodernich filozofd Jacques Derrida®?

odkryva
jesté jiny rozmér a ,funkci® uméleckého dila (tzn. i tane¢niho predstaveni) ve

vztahu k publiku. Mélo by podle néj narusit vzity automatismus vnimani,

92 7 v&deckého hlediska kinesteticky smysl umozfiuji zrcadlové neurony (,mirror neurons”), jez
byly identifikovdny ve ventrdlnim premotorickém kortexu dolniho frontélniho laloku makaka.
Zacatkem devadesatych let minulého stoleti o nich referoval italsky neurofyziolog Giacomo
Rizzolatti se svym tymem. Tyto neurony se aktivuji i v pfipadé, Zze jedinec sém akci nevykonava,
ale pouze pozoruje, kdyZ ji provadi nékdo jiny. BLAZEK, Vladimir. Paleoneurologie: evoluénich
procesl lidského mozku. Katedra antropologie, Fakulta Filozofickd ZCU Plzeri [online]. : 1-7 [cit.
2015-06-10]. Dostupné z: http://cmps.ecn.cz/pd/2006/texty/pdf/blazek.pdf

93 Jaques DERRIDA (1930-2004) francouzsky filozof povaZovany za zakladatele dekonstrukce.
Jeho dilo vyrazné ovlivnilo také literarni védu a dalSi obory v Evropé i v USA.
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stereotyp ve vykladu, ¢teni, pfistupu divaka k tomu, co je mu predkladano. Od
navyklého registrovani véci by mélo vést k jejich znovuobjevovani. (Petficek
1997).
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3 Proména chapani pojmu scénicky tanec v ceském kontextu

3.1 Pojem ,scénicky tanec" a jeho historické souvislosti

Zanry novodobého, vyrazového i moderniho tance sehrdly v nedavné
minulosti, tj. od 2. poloviny 20. stoleti zcela zdsadni roli pfi formovani
profesionalné i neprofesionadlné provozovaného taneéniho uméni v Cechach.
ZastreSoval je obecnéjsi pojem urcitého druhu tance - scénicky tanec. Dnes je
tento termin odbornou i laickou verejnosti vniman jako synonymum pro
,amatérsky soucasny tanec", jenz lze chapat jako paralelu k sou¢asnému tanci
ve svété profesionalnim. Termin scénicky tanec byl oficidlné pfijat a je pouzivan
pro oznaceni oboru, ktery se radi mezi neprofesionalni umélecké aktivity
organizované NIPOS-ARTAMA®*, jejimz zfizovatelem je Ministerstvo kultury.
ARTAMA jakozto utvar pro neprofesionalni umélecké aktivity dospélych a
estetické aktivity déti a mladeze porddd nebo odborné zajistuje dilny a
seminare, prehlidky, festivaly, soutéZze, shromazduje dokumentaci, poskytuje
komplexni informace o problematice neprofesionalniho uméni, zpracovava
odborné expertizy pro organy statni spravy a samospravy, spolupracuje se
spolky, obcanskymi sdruzenimi, kulturnimi zafizenimi, Skolami a Skolskymi

zarizenimi.®®

9 Amatérsky tanec byl pired rokem 1989 organizovan Ustavem pro kulturné vychovnou dinnost —
Utvar Zakladni umélecké cinnosti (UKVC- Gtvar ZUC) a od roku 2004 se na jeho rozvoji podili
Narodni informacni a poradenské stredisko pro kulturu (NIPOS-ARTAMA).

9 NIPOS-Scénicky tanec. Neprofesiondlni umélecké aktivity dospélych a estetické aktivity déti a

mlddéze: SCENICKY TANEC [online]. [cit. 2015-05-08]. Dostupné z: http://www.nipos-
mk.cz/?cat=140
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Konkrétnéjsi a obecné prijimané vymezeni scénického tance v dnesnim

Ceském svété amatérského tance zni:

~Scénicky tanec je obor amatérského tanecniho uméni, ktery se postupné
konstituoval od 60. let jako svébytny obor v oblasti pdvodné vymezené pojmem
,nefolklorni tanec”’.

Svym obsahem a formami navazuje scénicky tanec v tomto pojeti dilem na
tradice ceského novodobého tance, dilem cerpa ze svétovych modernich a
soudobych taneénich smérd a jsou i soubory a skupiny, jejichZ tvorbu lze v
tomto sméru povazovat za osobité autorskou. Vyrazné se profiluje oblast
autorského pojeti a experimentalniho tanecniho a pohybového divadla, které
hleda syntézu divadelnich prostredka.

Inspiracni zdroje soubord a skupin scénického tance Ize vysledovat v
Clovéku samotném a v Zivoté kolem néj, v souclasném svété, v lidskych
vztazich, ale i v pfirodé, a predevsim v hudbé. Tento zdroj je velmi rozmanity:
od lidové hudby Eeské, evropské i jinych kontinentd, hudby &eskych i svétovych
klasikd, pfes moderni a soudobou vaznou hudbu, populdrni Zénry, jazz a dalsi
sméry, po pisfiovou tvorbu &eskych i svétovych autord. Scénicky tanec vyuZiva
ve svych kompozicich i slovo, zvuky a pohyb v tichu.

Amatérskému scénickému tanci se vénuji vedle skupin mladeze a
dospélych ve specifické podobé i skupiny détské, kde vedle uméleckého principu
vstupuje i princip pedagogicky." (Cveklova 2006: 1)

Jeho autorkou je Bohumira Cveklova, kterd ho vytvorila v roce 2005 s
ohledem na tehdejsi stav amatérského tance, tzn. na pocatku 21. stoleti. Tato
formulace zddrazfiuje u scénického tance statut neprofesionalniho druhu uméni,
jez v Ceském prostredi existuje vice nez padesat let. Ve srovnani s jinymi
evropskymi zemémi ma dnes jiz promyslené vybudovanou a dobre fungujici
infrastrukturu tvorenou bohatou siti vzdélavacich instituci, hierarchizovanym
systémem prehlidek a fadou vyznamnych pedagogl. Daldi citovanou
charakteristikou jsou obecné formulované kompozi¢ni pristupy, tanecni techniky
a metody, kterymi se jeho predstavitelé vyjadfuji ke svétu a jeho problémdm, a
to stylizovanym zplsobem taneéniho ztvarnéni. Autorka konkrétné& upozorfiuje

na souvislost s ,tradici ceského novodobého tance". Novodoby tanec je
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terminus technicus, oznacujici tanecni déni urcitého casové vymezeného
obdobi, tzv. prvni republiky. Pouzivan zacal byt ovSem az po 2. svétové valce
jako nadhrada za ideologicky problematicky pojem vyrazovy tanec.®®

V zavéredném odstavci se zdlrazfiuje, Ze scénicky tanec je zaleZitosti
vicegeneraéni, oslovuje rtizné vékové skupiny.

Dorota Gremlicova ve své definici pojmu tanec v publikaci Tanec v Ceské
republice se mimo jiné zminuje: ,Pro profesionalitu uzivame jako kritérium
ovladnuti Femesla (nabytého studiem tance a choreografie na odbornych
skolach) a provozovani uméleckého tance jako prace slouzici k zajisténi obzZivy.
Pritom pro akceptovani tance jako profesionalni aktivity musi byt pritomna
alespon jedna z obou zakladnich charakteristik." (Navratova, Vasek 2010: 13)
Srovnam-li vymezeni scénického tance formulované Bohumirou Cveklovou s
hlavnimi kritérii pro profesionalné provozovany tanec, neni v ném zminéna
jedna z jeho zakladnich charakteristik. Jako volnoCasova aktivita je zacilen na
konkrétniho jedince - tanecnika - amatéra a sméruje k jeho sebevzdélani,
seberozvoji, sebeobohaceni, sebeuplatnéni. Smysl amatérského tance se
rozkryva ve vztahu k uspokojeni vlastnich potreb aktivniho jedince. Esteticka
funkce tance prestava byt prioritni a je zrovnopravnéna s jinymi. Jelikoz
scénicky tanec projevuje i mimoumélecké ambice, napf. spole¢ensko-vychovné,
vzdélavaci, télovychovné, socioterapeutické aj., mizeme o ném hovofit jako o
hnuti.®” (Volek 1971b: 161)

Jaké je vSak historické pozadi vyvoje tohoto pojmu? Na prelomu 19. a 20.
stoleti se ve stredni spoleCenské vrstvé rozsifil zajem o aktivni provozovani
umeéleckého tance na amatérské urovni. Prispély k tomu iniciativy prvnich

predstaviteld tanecni moderny, jako byli napf. Isadora Duncanovd, Emile

% VWyrazovy tanec je termin &asové i svym vyznamem obsdahlejéi. Jeho koFeny sice sahaji do
mezivalecného obdobi, ale ve svych metodach a principech se rozvijel a proménoval také v
padesatych a Sedesatych letech 20. stoleti pravé v rdmci amatérského tance. Na tento fakt,
tykajici se pochopeni uziti terminu vyrazovy tanec, upozornila v rdmci doktorandskych konzultaci
profesorka Dorota Gremlicova.

9 Pojem ,hnuti® podle definice Jaroslava Volka Ize pouZit i ve vztahu k jinym neprofesionalnim
umé&leckym aktivitdm dal$ich obord, nap¥. divadelniho, hudebniho.
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Jaques-Dalcroze, Rudolf Laban. Dochazelo k zakladani soukromych skol.
Vznikala predstaveni prezentovana v soukromych saldénech vyssi spolecnosti
nebo na verejnosti. Umélecky tanec na sebe upoutal pozornost nejen v
masovych médiich, ale vedly se o ném i odborné diskuze v uzSich kruzich
zainteresovanych specialistl. Zacéal byt respektovan jako jedineé¢ny a svébytny
druh uméni. Stal se soucasti Zivota moderni doby. ,Teprve taneéni moderna
provazala ideu uméleckého a laického tance a v mnoha pripadech z néj udélala
pfimo i program... nemél byt podle predstav aktér( taneéni moderny ndpodobou
profesionalniho uméleckého tance, nemél usilovat o stejné cile a naplriovat
stejné funkce."® (Gremlicova 2008: 26)

Do poloviny ctyficatych let 20. stoleti se rovnéz v cCeském prostredi
rozvijelo nékolik taneénich styll a smérl, které odrazely umélecky vyraz a
osobité pojeti tance konkrétniho choreografa a pedagoga, Ccasto
predstavovaného jednou osobou. Inspiraci jim byly odliSné metodologické
pristupy zminovanych zahrani¢nich osobnosti. Po 2. svétové valce se pro né
vzilo souhrnné oznaceni novodoby nebo také vyrazovy, jenz nalezl své
uplatnéni v rdmci amatérského hnuti i na profesionalni Urovni.

S terminem novodoby tanec se setkavame i v oficidalnim vynosu
Ministerstva Skolstvi a osvéty z 11. fijna roku 1945, podepsaném tehdejsSim
ministrem dr. Zderfikkem Nejedlym, v souvislosti se zfizenim tanecnich oddéleni
na Statni konzervatofi v Praze (1945) a Statni hudebni a dramatické
konzervatori v Brné (nakonec az v roce 1946), ktera ,zahaji vyucovani ve
Sskolnim roce 1945-46 prvnim roCnikem. Toto tanecni oddéleni trva Ctyri roky a
vychovava a odborné vzdélava tanecniky a tanecnice pro tanelni soubory
nasich divadel. VytCeného cile se dosahuje jednak sSkolenim technickym na
podkladé soustavy tance akademického, tzv. klasického baletu, i tance
novodobého, vyukou tancd lidovych (domécich i cizich) a pfipodobenym, némé
hrfe (mimice a vyrazu) a potfebnou mérou vzdélani hudebniho, vytvarného a
vseobecného." (Dubska 1961: 274)

%8 podle teoretického konceptu Rudolfa Labana taneéni praxe uskute¢fiovédna na amatérské bazi
méla mit pozitivni vliv na individudlni zivot jedince i na atmosféru celé spole¢nosti, kterd v této
dobé trpéla ztratou jistot a devalvaci tradi¢nich hodnot. (Smugalova 2007:18)
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Po komunistickém prevratu v roce 1948 se situace zménila. Kultura se
obecné musela podridit novym politicko-ideologickym kritériim, ktera zpocatku
rozvoji tohoto zanru na profesiondlni ani amatérské Urovni pfiliS neprala. Jeho
vyuka totiz dosud probihala jenom na soukromych Skoldch a vychazela
predevSim z experimentalnich metod. Navic byl Uzce spjat s némeckym
prostfedim, coz bylo v povaleénych letech logickym ddvodem pro ztratu vlivu a
sympatii. V tane¢nim uméni se zacal uprednosthovat zanr folklorniho tance
jakozto projev dobové akceptovaného lidového uméni a soucast narodniho
dédictvi a ,termin scénicky tanec se stal oznacenim pro tanec na scéné, tedy
spise stylizovanou formu v té dobé prfedevsim folklérnich taneénich projevd."
(Smugalova 2007: 14)

Koncem padesatych let se v ramci odborné diskuze objevily argumenty
poukazujici na hodnoty novodobého tance, které by bylo mozno vyuzit nejen k
obohaceni tane¢niho uméni, ale pfedevsim taneéni vychovy®.

Také na pocatku Sedesatych let 20. stoleti se v literature setkavame s
pojmy novodoby, vyrazovy a scénicky tanec, ale chapani jejich vyznamu proslo
od dvacatych a tricatych let proménou, v zavislosti na kontextu jednotlivych
historickych etap. Na konci Sedesatych let se zacal uprednostrfiovat odborny
vyraz moderni tanec, ktery ovSem odkazoval k tane&im stylim vzniklym v
Americe.

Jak jsem se jiz zminila, termin novodoby tanec se stadle vice staval
synonymem pro obdobi tane¢ni moderny v Cechdch v mezivaleéném obdobi.
Pojem vyrazovy tanec byl obsahové i cCasové Sirokospektralni. Zahrnoval
riznorodé zplsoby kompozice, pohybové kanony, tviréi metody etc. Vedle
individualnosti jej charakterizoval ,ze vseho nejvice zamér vyrazového pohybu,
at’ byl tento vyraz jakkoli abstrahovany na Cisty pohybovy vyraz jako u M.
Wigman." (Gremlicova 2000b: 16) I kdyZz prosel obdobim uUtlumu a zamérné
ignorace ze strany statu na pocatku padesatych let, po celou dobu se

nepretrzité rozvijel jak v profesionalnim, tak v neprofesionalnim svété.

99 Takovato diskuze je zmin&na napt. v rdmci Celostatni konference o taneénosti konané 20. - 22.
bfezna 1959 v Praze (poradal Ustfedni dim lidové umélecké tvorivosti -UDLUT). srv. Smugalova
2008: 13.
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Moderni tanec se nové stal adekvatnim oznacenim pro modern dance
americké provenience, ktery v tomto obdobi v ceském prostredi nendpadné
zapoustél své koreny a prinasel nové propracované metodiky tanecnich technik
Marthy Grahamové, Josého Limdna, jazzu, stepu atd. Zatimco tanecni Skoly
vyrazového tance hledaly zpUsoby tvorby pohybu, taneéni $koly modern dance
ho kodifikovaly. To se stalo jednim z ddvodd, pro¢ pozvolna doslo k prekryti
evropské tradice vyrazového tance tradici novou, importovanou ze Spojenych
statd americkych.

Vratme se zpét k pojmu scénicky tanec. Ve sborniku SoutéZe a tvofivosti
mladeze a pracujicich 1965-67, vydaném Krajskym osvétovym Uradem v
Ostravé byla otisknuta formulace Jarmily Caldbkové, ktera vymezovala pojeti
scénického tance: ,Scénicky tanec je dtvar, ktery uméleckym zpdsobem
ztvarnuje myslenku dila a jehoz vyjadfovacim prostredkem je pohyb bez rozdilu
druhu pohybové nebo tanecni techniky. Patii sem zajimavé formy zpracovani
lidového tance, naplnéné hlubokym obsahem a tvofené podle pdvodni hudebni
formy, stejné jako formy opirajici se o tzv. vyrazovy tanec nebo prvky
jazzbaletu. Formy scénického tance viceméné presahuji normy amatérské
¢innosti a z toho vyplyva i nazor, ze tento Zanr je obtizné masové rozsirit tak,
jak to napf. predpoklada obor lidového ¢&i spoleCenského tance." (Calabkova
1967: 4) Vyplyva z ni, ze scénicky tanec v 2. poloviné Sedesatych let 20. stoleti
predstavoval urcitou podobu uméleckého tanecniho vyjadrfeni urcenou na
divadelni jevi$td. Stal se zastfe$ujicim odbornym pojmem pro rlzné taneéni
kompozice, které pouzivaly Sirokou &kalu vyjadfovacich prostfedkd i
pohybového tvaroslovi, tviréich metod etc. Kladl ddraz na prozitek a jevistni

’ . o
vyraz interpretu.

3.2 Tanecni uméni jako amatérska zaliba

Jak uz bylo naznaceno, kromé diskuzi zabyvajicich se odbornou
terminologii, = amatérsky  provozovany  scénicky tanec  zacal byt
institucionalizovany. Tato myslenka samozrejmé souvisela i s ,rezimni* tendenci

na jedné strané podporovat a na strané druhé dozorovat veskerou zajmovou
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¢innost a tim korigovat jeji ideologicky profil, coz se ne vzdy podafrilo.
(Gremlicova 2011a: 8-9)

Zamér statni podpory neprofesionalniho tanec¢niho uméni souvisel s
demokratickou ideou zpfistupnit vyssi kulturu a vzdélani vsem spolecenskym
vrstvdm. Byl souasti kulturni politiky jiz prvniho Ceskoslovenského statu,
osobné podporovany prezidentem Tomasem Garriguem Masarykem a
budovatelské nadsSeni v povalecné dobé jej vzalo za své. V oblasti tance a
tanecni vychovy je dlleZity rok 1961, kdy Ministerstvo $kolstvi a kultury
rozsifilo nabidku aktivit Lidovych Skol uméni (zalozenych o rok drive) o dalsi,
tentokrat tanecni obor. (Smugalova 2007: 43) Méla v ném probihat kvalitni a
kvalifikovana vyuka, do té doby zajistovana vétSinou na soukromych $kolach,
pripadné statem koordinovanych kulturnich a vzdélavacich zafizeni
volnocasovych aktivit. Tehdy uz existovaly zajmové krouzky, tanecni Skoly,
soubory a skupiny, fungujici napfiklad pfi Domech pionyrd a mladdeZe (DPM),
Kulturnich domech (KD), Domech kultury Revolu¢niho odborového hnuti (DK
ROH), Osvétovych besedach, Hudebnich $kolach (HS) atd. (Bitterova 2011:10)

Tato systematizace zaroven prispéla ke vzniku komunikacniho prostoru pro
konfrontaci ndzorl a odborné diskuze, tykajicich se zplsobd choreografické
tvorby, metodiky taneénich technik, vzdjemného setkavani jednotlivych soubord
napriklad v ramci krajskych i celostatnich prehlidek. Pravé tento aspekt podpofril
rozvoj amatérského tanecniho umeéni, které se v obdobi pred rokem 1989
vyznamné podepsalo na obohaceni Ceské kulturni scény. Nebyl sférou, kde se
hlasité a zdsadnim zpUsobem proklamovala politickd hesla. ®® V nékterych
pfipadech mu byla vytykdna dokonce absence ,dllezitych" ideologickych
témat.(-jy 1974: 14)

Nejvétsi expanzi déni oznacovaného jako scénicky tanec zaznamenala
osmdesata léta 20. stoleti, jez se nesla v duchu uvolnéni politickych a

cenzurnich pomérl v zemi. V Tanednich listech se mnozily informace o

100 Neprofesiondini scénicky tanec nebyl hlavnim nositelem ideologickych hesel. Soubory se

vénovaly tématdm vymykajicim se ,radostnému propagovéni socialismu’. Skupindm bylo vyé&itédno
nedostate¢né uplatnéni vysledk( préce v kulturné politické a spoleenské praxi zafizeni, pod které
spadaly". (Bitterova 2011: 61)
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prehlidkach a komponovanych vederech amatérskych souborti moderniho tance.
Zacaly se objevovat i Uvahy o neprofesiondlnim scénickém tanci jako o
uméleckém fenoménu. V této dobé& predstavoval dlleZity zdroj informaci o
modernich tanecnich formach, ktery se rozvijel progresivnéji a rychleji, nez
tomu bylo v mnoha smérech na profesionalni Urovni. V ¢lanku Moderni tanec u
nds byla situace v Cechach na jafe roku 1989 komentovana témito slovy: ,Se
soudobymi tanecnimi technikami a jejich pretlumocenim se totiz u nas
setkavame jen v ramci amatérské cinnosti — fakt sém o sobé zarazejici...Dnes je
znalost modernich technik pro profesionaly nezbytnosti, a ona se zatim jen
ztézka dostava do jejich podvédomi. Narodni divadlo dokonce odmitlo uclast v
seminarich Grahamové. Je samoziejmé, Ze moderni balet nedéla technika
Grahamové Ci Limona, avsak v souCasném svétovém trendu patri k zakladnimu
vzdélani tanecnika. Stane se tomu tak i u nas?" (Dercsényiova 1989: 17) Jeho
autorka Lucie Dercsényiova kritizovala postoj profesionalniho tane¢niho svéta k
prohlubovani znalosti a dovednosti v oblasti moderniho tance a davala to do
souvislosti s tim, ze se podle ni ve vychové a vyuce profesiondlnich tane&nikl
prili§ nezdlraziuji soucasné techniky zalozené na metodikdch rozvinutych v
zahrani¢i. Podobny nazor v souvislosti s historicky zakotvenym smérem
~Ceského duncanismu" vyjadrila i Jana Hoskova. Ve ,zpravé" o turné Studia
komorniho tance do Némecké spolkové republiky a Velké Britdnie napsala:
~Nase stredni profesionalni tanecni skolstvi, zamérené prevazné na akademicky
tanec, soucasné trendy ve vychové tanecnich umélci nebere ke své skodé
vibec na védomi." A dodala: ,MoZna, Ze umélecké a vychovné hodnoty
~Ceského duncanismu" vzbudi vice zajmu, aZz se k nam po letech vrati z Velké
Britanie." (Hoskova 1982: 14)

3.3 Moderni tanec na prazské konzervatofri
Vyuka novodobého tance (pozdéji moderniho tance) byla oficidlné
zakotvena v osnovach stredniho stupné tanecniho Skolstvi jiz ve zmifiovaném

Dekretu Ministerstva Skolstvi a osvéty z 11. fijna 1945. a v pripadé Statni
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konzervatofe v Praze 10!

zajisténa plsobenim erudovanych a kvalitnich
pedagogd.

Zasluhu na zfizeni tanecniho oddéleni prazské konzervatofe a na jeho
profilaci mél predni Cesky tanecni publicista, kritik a libretista prof. Jan
Reimoser. Jako vedouci oddéleni jmenoval pedagozkou novodobého tance Annu
Dubskou (1945 -1960) a Laurette Hrdinovou (1945 - 1958).!%? Patfily mezi
predni Ceské vyrazové tanecnice, které své vzdélani ziskaly v zahranici.
Konkrétné obé obdrzely tanecni diplom Jaques-Dalcrozeovy metody. Byly
vyraznymi umeéleckymi osobnostmi a pedagozkami s velkym vlivem na své
zaky. Napriklad cely prvni rocnik tanec¢niho oddéleni prazské konzervatore pod
vedenim Laurette Hrdinové, ktery absolvoval v roce 1949 v Karliné, odeSel
spolu s ni do angazma v Usti nad Labem. Tvorili ho pozd&jsi vyrazné umélecké
osobnosti Pavel Smok, Ladislav Fialka, Hana Machova, Véra Urbankova atd.

Posledné zmiflovana pokracovala a velmi vyznamné obohatila vyuku
novodobého tance na Statni konzervatofi v Praze (1952-1970). V hodinach se
snazila o skloubeni vyrazového tance (byla zackou Jozky Sardeové a Lidy
Mysakové) s modernimi technikami (absolvovala stdze v Palucca Schule, Koliné
nad Rynem, Pafizi, Londyné). Pravé Véra Urbankova byla prvni, ktera studenty
a profesionalni tanecniky sezndmila s principy techniky Marthy Grahamové.
(Holerfiova 2001: 344) Patrila mezi né napriklad i Ivanka Kubicova. Na své prvni
setkani s touto moderni tanecni technikou vzpomina slovy: ,Moje profesorka na
konzervatori Véra Urbankova méla pribuzné v Londyné, kam jela na letni
tanecni kurz do London School of Contemporary Dance (LSCD). Po navratu si

pozvala nékolik lidi - Markétu Kytyrovou, Mirku Vlaskovou, Véru Svobodovou

101 0d roku 1980 se Statni konzervatof v Praze reorganizovala a pfejmenovala na Hudebni a
tanecni skolu.

102 7Zora Semberova ji charakterizovala slovy: ,Oborem Lorety Hrdinové byl takzvany novodoby
tanec, ktery doplriuje v ucebni osnové konzervatore tanec klasicky a lidovy. Jiz tehdy usilovala o
syntézu technik klasického tance s technikou tance novodobého, nebot spravné citila nutnost
pripravit télo tanecnika tak, aby bylo schopno v plné technické a citové Sifi zvladnout tkoly, jez
doba vyZaduje. Slo ji tedy o to, aby télo i uméleckd osobnost byly v podstaté pripraveny, aby
splnily maximalni poZadavky jak technického, tak dramaticko-tanecniho razu." (Kréschlova 1964:
62).
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(choreografka Ceskoslovenského statniho souboru pisni a tanci) a mé, aby ném
~Na rejdisti" (pozn. sidlo tanecni oddéleni Statni konzervatore v Praze) ukazala,
co znamena ,contraction" a ,release".'%’

Dalsi v fadé osobnosti, hlasicich se k metoddm Emila Jaques-Dalcroze,
byla Miroslava Vlaskova (1968-1988). Podarilo se ji do jednoho celku spojit
naro¢nou techniku moderniho tance umocnénou hereckym vyrazem a
predvedenou v ramci scénické praxe. Konkrétné ve vyuce moderniho tance se
zamérovala na ,technicky dobre provedeny vykon, dynamickou skalu, gradaci
pohybu, presnost v rytmickych krocich a ukonech, stejné tak na sirku gesta v
prostoru, na maximalni napéti a uvolnéni na podkladé dechovych cviceni, na
koordinaci téla." (Nohacova 1982: 3)

Lze predpokladat, ze vyjadreni Lucie Dercsényiové a Jany Hoskové k vyuce
moderniho tance na konzervatorich a na katedre tance na AMU vychazelo z
poznatku, Ze vyznam tohoto oboru byl ze strany vedeni zminovanych instituci
opomijen ¢i dokonce snizovan. Jadro problému vsak tkvélo zfejmé jinde, a to v
tréninkové a programové nabidce naSich tehdejsich oficialnich profesionalnich
scén. Soubory, do nichz prichazeli absolventi konzervatofi, byly vazané
dramaturgickou koncepci divadel, ktera nedavala témér zadny prostor
repertoaru, vychazejici z moderniho tanecniho slovniku.

Kanaly, kterymi se k nam dostavaly informace o tanecnich technikach,
smérech a stylech, byly sporadické a zurocily se hlavné ve sfére amatérského
tance. Jeden pramen predstavovalo hostovani zahrani¢nich pedagogl, jiny
vystoupeni zahrani¢nich soubort. Dalsi, prakticky zdroj tvofili lidé, ktefi se s
modernim tancem setkali na svych stazich nebo kurzech v zahranicnich Skolach

a z vlastni iniciativy predavali své znalosti a dovednosti dale.

103 Interview s Ivankou Kubicovou, taneéni pedagoZkou VUSu UK a katedry tance na HAMU.
Praha, 15. kvétna 2012. Ivanka Kubicova také v letech 1972 -1974 a 1988-1993 ucila na prazské
konzervatofi.
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3.4 Piedni amatérské pohybové/tanecni soubory a jejich klicové

osobnosti

V sedmdesatych a osmdesatych letech existovaly tanecni skupiny, jez svou
urovni a ambicemi dosahovaly profesionalni Urovné, ackoli institucionalnim
zarazenim stdle nalezely do sféry amatérského uméni. Suplovaly profesionalni
soubory moderniho tance, které u nds pred rokem 1989 neexistovaly.®* Ve
svém konkrétnim pohybovém, tane¢nim projevu, novatorském choreograficko-
rezijnim pristupu a uméleckém smérovani se pfitom zasadné lisily. Z velké miry
zasluhou pravé jejich pedagogl a choreografii se S&ifila osvéta o Zanru
moderniho tance napfi¢ amatérskym prostiredim.

Velmi vyznamna a piinosnd byla v obdobi normalizace tviréi c&innost
osobnosti soustfedénych okolo Vysokoskolského uméleckého souboru
Univerzity Karlovy (VUS). Tanecni slozka VUSu se zformovala jiz v
povalecném obdobi, ale zprvu se zabyvala pouze folklérem. Zména dosavadniho
zaméreni nastala v roce 1961 s prichodem FrantiSka Pokorného a Véry
Urbankova do vedeni souboru. Hledaly se nové formy uméleckého vyjadreni

106 75&ala v

optené o tzv. jazzbalet. !°° Dalsi nejvyraznéjsi etapa VUSu
sedmdesatych letech uméleckym pdsobenim vyraznych osobnosti Jana

Hartmanna a Ivanky Kubicové, absolventd London School of Contemporary

104 jedinou vyjimku pfedstavoval Balet Praha (1964-1970), pozdé&ji Prazsky komorni balet pod
choreografickym vedenim Pavla Smoka, ktery byl velmi progresivnim baletnim souborem bez
stale scény.

105 jazzbalet ptedstavoval jedine¢nou Eeskou variantu jazzového tance. FrantiSek Pokorny vytvofil
vlastni pohybovy slovnik, ktery vychazel z techniky Jazz Dance a kterou z nedostatku moznosti
naCerpat znalosti o jiz existujicich tanecnich technikdch na workshopech nebo studiem v
zahranici, dotvoril podle své fantazie. Pro VUS postavil nékolik choreografii, se kterymi soubor
vystupoval pfi rdznych prileZitostech, vétdinou spojenych s koncerty jazzové hudby a se kterymi
se Ucastnil i zajezdl do zahranidi. Choreografie nesly nézev: PobéZovice, Splh, Shakespearovska
suita a Boogie-woogie-jump. (Némeckova 2009:53)

106 | &ta 1968-1970 byla kratkym obdobim plsobenim Sylvy Zackové, kterou na jeji pozici
umeéleckého vedouciho vystFidal Jifi Rebec (1970-1980) a poté Antonin Schneider. V roce 1988
doélo k rozkolu ve vedeni souboru kv{li rozdilnym nazorim na jeho organizaci a dal&i smé&fovani.
Dlsledkem byl odchod vyznamnych osobnosti Jana Hartmanna a Ivanky Kubicové.
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Dance, dale uméleckého vedouciho Jifiho Rebce %’

a pozdéji Antonina
Schneidera. Promé&nou prosel taneéni profil souboru VUSu, zplsob jeho tvorby,
dramaturgickd koncepce i organiza¢ni struktura.°® Tyto zmény prispély ke
zvysSeni technické a interpretacni Urovni souboru.

Jejich zdjem se soustredil zejména na pohybové systémy amerického
modern dance, konkrétné na jazzovy tanec a metodiku techniky Marthy
Grahamové. Podle Ivanky Kubicové jsou pro své kvality prinosné i pro dnesni
dobu, charakterizuje je slovy: ,Podle mého nazoru hodnota této techniky je v
tom, co poskytuje v oblasti tzv. floor work. To znamena vypracovani plasticity
torza, nezabyva se tolik pazemi nebo dolnimi koncetinami. Technika Marthy
Grahamové predstavuje velmi propracovany tanecni systém, ktery Uzasné
formuje a posiluje trup..Umozriuje védomé poznani napéti v kontrastu s
uvolnénim. Pokud télo nema zazitek tenze, nemiZe pochopit ani uvolnéni v
release technikdch."*® zZakladem této moderni techniky je dichotomni princip
contraction a release, zalozeny na fyziologickém aktu dechu. I kdyz Martha
Grahamova pri uvazovani o pohybu zaméfila svou pozornost na strukturu téla,
byla si védoma, Ze soucasti lidského ustrojeni je i cit a pravé ten urcuje tvar
téla, tzn. pdvod pohybu je v emoci.

V osmdesatych letech pedagogické aktivity VUSu prekrocily ramec tanecni
skupiny a VUS zacal poradat odborné vzdélavaci seminare modernich tanecnich
technik, které se konaly pravidelné a byly uréené pro interprety a pedagogy. V

¢lanku Jak se rozviji ZUC v Kulturnim domé hlavniho mésta Prahy v Tanecnich

107 3iti Rebec setrval ve vedeni souboru deset let 1970-1980. Po odchodu zalozil Skupinu
scénického tance pfi Kulturnim domé hl.m. Prahy. (DiviSkova 1986: 16-17)

108 VUS byla revolta proti véemu. Existoval jesté pfed Baletem Praha. Suploval malé taneéni
téleso, které délg néco jiného neZ balet. De facto poskytoval pldu pro mladé choreografy (Helena
Ackermanova, Jan Hartmann, Marcela Benoniova, ja - pozn. Ivanka Kubicova), ktefi chtéli tvofit
jinym zplsobem. Tady jsme méli Sanci si véci vyzkouset, protoze v kamennych divadlech vznik
takovychto projektd nebyl moZny. VUS mél zdzemi, strukturu a nadsené lidi - amatéry, které
nemusel nikdo prosit.”%, ¥ika na adresu VUSu v rozhovoru Ivanka Kubicova. Interview s Ivankou
Kubicovou, tanecni pedagozkou VUSu UK a katedry tance na HAMU. 19. prosince 2014.

109 Interview s Ivankou Kubicovou, taneéni pedagoZkou VUSu UK a katedry tance na HAMU.
Praha, 15. kvétna 2012.
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listech o tom informuje Ivana Hegerova: ,V soucasné dobé se vénuje velka
pozornost rozvoji moderniho scénického tance. Pro tuto oblast byl ustanoven
zvlastni poradni sbor v Cele s predsedou Janem Hartmannem. Tento poradni
sbor se chce v budoucnosti soustavnéji vénovat jednotlivym praZskym
souborim moderniho tance. Byl podadn ndvrh na vytvofeni metodického
strediska pro moderni scénicky tanec pfi KDP organisovanym VUSem. Jedna se
o vytvoreni dlouhodobého systematického skoleni pro pedagogy a vedouci
krouzkG moderniho scénického tance, které by prispélo ke zvyseni kvality a
rozsifeni odbornych znalosti a jejich aplikaci v praxi kolektivd ZUC." (Hegerova
1982: 15) V témze obdobi soubor navazal zahranicni spolupraci s uméleckymi
organizacemi a privedl do Prahy nékolik zahrani¢nich pedagogl a soubor@.!°
Jejich vzdélavaci Cinnost zamérena na SirSi verejnost vyvrcholila 18. - 24.
dubna v roce 1987 usporadanim prvniho roéniku Mezinarodniho tydne tance.!!!
VUS slavil velké uUspéchy na poli choreografickém. K vesmés kladnym
recenzim na vecery a prehlidky scénického tance v sedmdesatych letech pribyly
v letech osmdesatych®!? i Gspéchy tohoto souboru v zahrani¢i, napf. G¢ast na

tanecnim festivalu Jacob s Pillow ve staté Massachusetts, ocenéni choreografie

110 gy, Kolda 2011; Janovska 1984.

111 v roce 1987 byla Tane&nim centrem Praha zaloZena dodnes trvajici tradice, kterd méla zvlasté
v 1. poloviné devadesatych let zasadni vliv na formovani nasi profesionalni scény moderniho
tance. Festival se stal vymé&nou mezindrodnich kontaktd, prehlidkou doméci moderni taneéni
tvorby v konfrontaci s tane¢nim dénim v zahraniéi, ale zejména zajistoval pfisun aktudlnich
informaci z oboru formou praktickych seminaid, workshopl a dilen spolu s teoretickymi
pfednaskami a komentovanymi videoprojekcemi. Festivalova dramaturgie tehdy zprostiedkovala
hostovani napriklad souboru Nederlands Dans Theater 2, Contemporary Dance Curych, Tero
Saarinen (Novakova 1988: 2-3)

112 vysokoskolsky umélecky soubor ziskal v osobdch choreografti Ivany Kubicové a Jana
Hartmanna odborné vedeni na nejvyssi urovni. Umélecké vysledky souboru stoji jiz po nékolik let
na spice amatérské tanelni tvofivosti a obstoji konkurenci s profesionaly. Kladem ... je
neobycejné plasticky a harmonicky tanecni projev, bohaté choreografické reseni, nedostatkem
zasifrovanost obsahovych sdéleni." (HoSkova 1978: 4-8) Srv. vp 1972: 14; -vj- 1984: 13;
Hegerova 1983: 14-15
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Marcely Benoniové ve Svycarském Nyonu v roce 1982, predstaveni v
londynském The Place 1983, v Polsku, na Kypru atd. (Kolda 2011)**3

Od sedmdesatych let na sebe zacalo upozorfiovat Studio komorniho
tance predevsim svym jedineCnym estetickym projevem a citlivym vnimanim
hudby. Tvorba tanecni skupiny bezprostfredné navazovala na ,Cesky
duncanismus" Jarmily Jefdbkové!'!*, kterd osobitym zplsobem rozvinula odkaz
Isadory a Elisabeth Duncanovych. Svou , Skupinu Jarmily Jerabkové" predala v
roce 1975 své dlouholeté zakyni a vynikajici interpretce Evé Blazickové, ktera ji
proménila ve zmifované Studio komorniho tance *® (soucdst LSU Prahy 1
Vorsilskd a Stupartskd). Nové umélecké vedouci se podafilo zékladni principy
duncanismu rozvinout do soucasnych forem. Pro Evu Blazickovou byvala pro jeji
choreografickou praci vedle hloubky motivd inspirativnim momentem hudebni
struktura ¢i obsahovy motiv konkrétni skladby, napriklad Miroslava Kabelace
(Osm invenci pro bici nastroje), laroslava Kréka (Zafikavani milého), Zdenka
Lukdse (Koncert pro housle, violu a orchestr), Marka Kopelenta (Cerné a bilé
slzy), 1Si Krejc¢iho (Divertiment). Podle jejich slov choreograficky material vzdy

hledala ,v pravdivosti individudini improvizace".’*°

113 Detailnéjsi charakteristika a hodnoceni Skupiny moderniho tance VUS UK je v kapitole 4.1.1
Ze svéta amatérského na prkna profesiondini scény v souvislosti s osobnostmi Evou Cernou a
Karlem Vankem.

114 Jarmila JERABKOVA (1912-1989) byla vynikajici tane¢ni pedagozka, kterd rozumnéla
zakladnim principdm tane¢niho pohybu a uméla je naudit. Jeji silny inspiraéni zdroj predstavovala
hudba. Zabyvala se rozvojem détské pohybové vychovy. Své soukromé tanecni studio
provozovala az do roku 1958. I kdyz je poté predala Kulturnimu domu Prahy 1, stdle zde
pedagogicky pGsobila. Vroce 1967 vytvorfila Skupinu Jarmily Jefdbkové, kterd svymi
choreografiemi ve sféfe neprofesionalniho scénického tance velmi brzo upoutala pozornost.

115 Studio komorniho tance existovalo v letech 1975-1992 a zakonité proslo nékolikerou
generacni obménou. V osmdesatych letech 20. stoleti pfidala k ndzvu Studia fimska Ccislice 1I. a

mezi lety 1990-1992 se uvadéla dislice III.

116 Interview s Evou BlaZi¢kovou, taneénici, choreografkou a zakladatelkou konzervatofe Duncan
Centre. Praha, 17. Unora 2015.
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Studio komorniho tance se objevilo v pozici reprezentanta svébytné vétve
¢eského vyrazového tance. Cesky duncanismus vzdy respektoval zakladni
principy prirozeného pohybu opreného o fyziologické zakonitosti lidského téla.
Pracoval se Sirokou Skalou svalového napéti jako vyznamnymi tanecnimi
elementy. Zdlrazfioval autenticitu tanedniho vyrazu vychazejiciho z emoce,
kterd je podstatou stylizovaného pohybu. Vyuzival rdzné metody k rozvoiji
tvlréich schopnosti jedince, tzn. koncepce vyuky byla odvozena od zakladni
»~duncanovské" myslenky idedlni vychovy jedince prostfednictvim pohybu a
tance.

Na prehlidkdch scénického tance bylo Studio komorniho tance v cele s
choreografkou Evou Blazi¢kovou'!’ opakované velmi pozitivn& hodnoceno pro
jejich kvalitni vybér a zpracovani hudebni predlohy, vysokou interpretacni
Urovel a vytfibeny smysl pro estetické pojeti.!!® V komentdfi v Tanednich
listech k druhému celoveCernimu poradu Studia komorniho tance na konci
sezébny 1978 se docteme ,tanecnici ovladaji svalovy aparat nejenom
anatomicky a kineticky, ale i v nejriznéj$im odstupriovaném napéti, s citlivym
vztahem k hudbé, prostoru i partnerovi. VSe tu ve vzajemném kontaktu z
pohybu a pohybem oziva, nejenom télo; hudba, prostor, vse pulsuje a vytvari
tak symfonickou souhru." (Diviskoval979: 8) V osmdesatych letech se Studio
komorniho tance nékolikrat predstavilo i v zahranici, napf. v Némecké spolkové
republice’®® a v Némecké demokratické republice’®, ve Velké Britanii?*, v Italii,

Belgii a v roce 1989 ve Spojenych statech americkych.

117 Choreografie Evy Blazi¢kové byly nékolikrat ocenény, napf. Hlavni cena na Celostatni pfehlidce
moderniho tance (1979, 1981, 1983), Cena za nejlepsi sélovy vykon (Celostatni prehlidka
moderniho a scénického tance, 1985), Cena cCasopisu Tanecni listy (Studio komorniho tance,
1987), I. cena v ndrodnim kole soutéZe LSU (1988, 1989).

118 Srv. Hodkova 1982: 13-14; Diviskova 1979: 8; Hegerova 1983: 15; -vj- 1984: 13.

119V roce 1985 bylo pozvano v réamci kulturni vymény do Né&mecké spolkové republiky, kde
odehralo nékolik samostatnych predstaveni. (Pilkova 1985: 15-16)

120 v/ letech 1983- 1987 se Ctyfikrat Ucastnilo Festivalu amatérského komorniho tance Artama v
Neubranderburgu v NDR.
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Zcela odli§né od uvedenych souborl, jejichZ taneéni koreny historicky
sahaji za hranice nasi zemé k vyrazovému nebo modernimu tanci, bylo
zaméreni souboru Chorea Bohemica, a to na zanr lidového tance. Tato
skupina se uz od pocatku svého vzniku koncem Sedesatych let vyznacovala
osobitym rukopisem a bohatou invenci ve stylizaci folklérniho uméni. Vedoucim
souboru se stala choreografka a pedagozka Alena Skalova, zacka Jarmily
Kroschlové'?? odchovand taneéni modernou. ,Schopnost najit adekvatni pohyb,
drobné odstinéni znamého a ziskat tak jasné, vystizné a poetické vyjadreni
vnitfniho obsahu bylo jednim z vyraznych znak(d choreografického talentu A.
Skalové." (Gremlicova 2006: 34)

Alena Skalova spolu s hudebnim skladatelem Jaroslavem Krékem zalozili v
roce 1968 soubor Chorea Bohemica (spadala pod Ustiedni dim Zelezni¢ard) .
Podobné jako Jarmila Kréschlova i oni se bliZzili svym zplsobem tvorby k formé
hudebné-tanecniho divadla. Folkléorni naméty a prvky jim byly pouze
inspiracnim zdrojem, nikoli zadkladem k rekonstrukci. Na rozdil od jinych
souborl stejného zaméfeni, jez &astokrat sklouzly k estradnimu a obsahové
vyprazdné&nému zplsobu prezentace lidového tance, jejich interpretace se nesla
v duchu uméleckého experimentu. Jeho prostrednictvim se jim podarilo odhalit
filozofické pozadi lidového uméni a ozivit atmosféru minulych &asl. Dbali o
Cistotu stylizace a zachovani etickych a estetickych hodnot daného tématu.
Vychazeli se znalosti o kulturnim pozadi daného historického obdobi. Ve svém

manifestu ,Co je Chorea Bohemica" vSak Alena Skalova sama priznava:

121 pod ndzvem Isadora Dance Group uspotadalo Studio komorniho tance v roce 1987 turné do
NSR a Velké Britanie. (HoSkova 1982: 13-14)

122 33rmila KROSCHLOVA (1893-1983) studovala Jaquese-Dalcrozovu rytmiku ve $kole v Hellerau
u Drazdan, zaloZzenou na rozboru hudebnich slozek. Stala se zakladem pro jeji experimentovani,
vychazejici z podrobné analyzy pohybu. Kréschlova inklinovala k uméleckému vyrazu zalozenému
na pohybové predstavivosti a emoci. Sva choreograficka dila nazyvala divadlem pohybu, v némz
tvofila s ur¢itym typem interpretl (tanecnika-herce) na hudbu, zvuky i slovo. Srv. (Lajnerova
1999: 19)

123 plvodni soubor se nazyval Skupina Ceského folkléru. Vznikl v roce 1967 a pdsobil jako
z&jmova organizace pod Ustiednim kulturnim domem dopravy.
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~Nemohu se vyhnout pohledu soucasnika, a tak vlastné tuto dobu hodnotim."
(Skalovéa 1971: 17)

Jiz na prvni Narodni prehlidce scénického tance uskutecnéné 15.-16. fijna
1977 v SedlCanech v Kulturnim domé Josefa Suka ziskala Chorea Bohemica
jednu ze dvou Hlavnich cen.'** V choreografii Legenda o svatém Jifi porota
ocenila predevsim jejich ,humor v hudbé, v pohybu, v kostymech a v mimicko
taneénim provedenim - a také uplatnéni soudobych inscenacnich prostredkd.™
(Hoskova 1978: 8) Uspéch slavil soubor rovnéz v zahrani¢i, napf. ve Francii
(Janouskova 1982: 17), USA'?® (Thdmova 1991: 162-169)

Nabozenska témata zpracovana souborem Chorea Bohemica byla
oficidlnimi kruhy ku podivu akceptovdna. Zplsob interpretace religiézni
tématiky Choreou mohl byt chapan v souladu s ideologickymi nazory
soveétského literata a filozofa Anatolije Vasilejvice Lunacarského, v nichz se fika:
,Jednou z forem zaniku nabozZenstvi je to, Ze se jeho myslenky, city a obrady
prenesou do Cisté umélecké sféry, do oblasti zabavy a svétské podivané."
(Hoskova 1978: 8) Timto ideovym pozadim zajistitovala tvorbu souboru nékdy
kritika. Ve skute¢nosti se do jevistniho ztvdrnéni lidovych motivl spise
promitaly myslenky Emil FrantiSek Buriana o divadelnosti Ceského lidového
umeéni, ktery poukazal na to, ze ,v lidovém prostredi Zily predevsim ty
legendové pribéhy, které byly lidu blizké svou vypovédi. K nejcastéjsim patri
zejména motivy socialni, napriklad legend o Lazaru a bohaci, dale pribéhy,
které oslavuji neohrozenost, jako vitézny zapas sv. Jifiho se sani a pribéh o
svaté Doroté. Lid je chapal jako spravedlivy boj proti utiskovateli." (Novak
1977: 9)

Pohybovy slovnik sice vychazel ze zakladnich prvk{ lidového tance (napft.
posko&ného, dvojposko&ného kroku, polkovych krokl, sousedské, obro&akl
apod.), které vzdy Alena Skalova rytmicky a tvarové varirovala podle vyznamu,
jez mél nést. Tanecni hry souboru Chorea Bohemica tedy nepostradaly emotivni

sdélnost, bohatou vyrazovou skalu, tanecnost a propojeni s hudbou.

124 Dal&f Hlavni cena na sedl¢anském festivalu byla udé&lena VUSu.

125 74jezd do USA se uskuteénil v roce 1985.
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Zaklad souboru Chorea Bohemica tvorili byvali ¢lenové Souboru pisni a
tancl Josefa Vycpalka. Okruh spolupracovnikll v uméleckém vedeni souboru se
vzhledem k jeho sméfovani a zdivadelnéni programu logicky rozsifil.
Akademickd malitka Olga Fejkova zrovnopravnila vytvarné pojeti
choreografického dila s tancem a hudbou a rezisér Vaclav Barta se podilel na
tvorbé dramaturgické koncepce, propojeni a vyvazenosti jednotlivych slozek

programu.

Do tohoto vyctu scénickych amatérskych soubord bychom mohli zafadit
také Studio pohybového divadla. Svym soustfedénim se na pohyboveé-
divadelni uchopeni textu ¢i tématu se z ného vsak v nékterych rysech
vymykalo, tzn. ,Studio” se totiz primarné neprofilovalo jako tanecni ale
divadelni soubor. Navic svym umeéleckym projevem a spoleCenskym apelem
posouvalo tehdejsi umélecké standarty.

Jeho koreny sahaji k divadelnimu souboru Kresadlo, zalozeném Vaclavem
Martincem??® pfi Lidové $kole uméni v Praze Dejvicich, jeZ svij po¢atek spojoval
s premiérou pasma Vagantské putovdni 27. brezna 1973. Martinclv
pedagogicky zamér vychazel z metody komplexni herecké vychovy'?’, opirajici
se o postupy chudého divadla Jerzy Grotowského - autentického herectvi
spojeného s vlastni seberealizaci studentl. Od roku 1974 zadala poetiku
souboru v duchu Antonina Artauda pretvaret Nina Vangeli, tehdy jesté studujici
divadelni védu na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy. Ackoli divadelni spolek
Kresadlo ziskal na festivalu Sramk{v Pisek tfi roky za sebou ocenéni a byl
nominovan i k Ucasti na mezinarodnim divadelnim festivalu ve francouzském
Nancy, jeho ¢&innosti komise Obvodniho vyboru KSC oznadila za podvratnou a

pozastavila ji. Podle Ladislavy PetiSkové toto omezeni mélo hlubsi dopad ,Pfinos

126 yyaclav MARTINEC (1937) byl plvodné hercem Divadla Petra Bezrue v Ostravé ( 1959-1965).
Participoval na pofadu Karla Brozka na Svétové vystavé v Montredlu. Na podzim roku 1971 se
stal vedoucim literarné-dramatického oddéleni LSU.

127 vaclav Martinec v herecké pripravé uplatfioval a systematicky rozpracovaval rytmické,
pohybové a improvizacni techniky, které rozvijel i metodicky.
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Martincovy teorie a praktickych cviceni, navazujicich na postupy J. Grotowského
a zuZitkovavajicich objevy soudobé psychoanalyzy a sociologie, byl vsak
zakazem Kresadla omezen ve fazi pocatecniho vyzkumu a ovérfovani. Jeho
tvdrci jako prvi zformovali nosny program, ktery stal u polatkd jedné vétve
Ceského alternativniho divadia." (PetiSkova 1992a: 77)

Transformaci Kresadla vzniklo Studio pohybového divadla, instituciondlné
zastiténého organizaci Svazu socialistické mladdeZe na Strojni fakulté Ceského
vysokého uceni technického. Po osmi letech ,putovani® po rdznych jevistich a
prostorach v roce 1984 nalezlo svou domovskou scénu v Branickém divadle
pantomimy. Rezijniho vedeni tohoto pocetné proménlivého uskupeni se zhostila
Nina Vangeli. Jeji teoreticky rozhled sahal od buté v podani Mina Tanaky, metod
divadla krutosti, az k tvorbé amerického divadelniho souboru Living Theatre.
Pretavila jej do podoby divadla ritudlu, akcentujici fyzické herectvi, jez s
nameéty pracovalo principem tanecné-pohybové stylizace. Ve srovnani s jinymi
podobné ladénymi skupinami jeji magicko-spiritualni vidéni svéta ozvlastriovalo
celkové vyznéni vsech ,studiovych” inscenaci. Poutalo na sebe pozornost také
svym myslenkovym presahem, zakomponovaném do pomérné narocné
dramaturgie. Mezi stéZejni scénické kusy Studia pohybového divadla patfily
napiiklad NO (1989) slozené ze tii her, triptych - Mezopotdmie (1986)
inspirovana poezii Richarda Weinera, Reguiem (1987) vychazejici ze
stejnojmenné skladby Antonina Dvoraka a Bardo Thédol (1991) podle tibetské
Knihy mrtvych.

Koncem osmdesatych let 20. stoleti dochazelo k nazorovym stfetim
tykajicich se koncepce Studia, konkrétné zda pokracovat v rezijné pevnych
inscenacnich tvarech nebo se zamérit spiSe na performance, coz navrhoval a
prosazoval Vladimir Hulec. Amatérsky charakter souboru navic nemohl zajistit
systematickou pohybovou prlpravu, zadkladnu improvizaénich metod. Ackoli

Studio pohybového divadla po roce 1989 dostavalo nabidky k prezentaci své
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tvorby i v zahrani¢i, napf. ve Francii, v Rakousku nebo Belgii’*®, zmifované
faktory latentné prispély k jeho zaniku v roce 1992.

Srovname-li obecn& vyvoj té&chto ¢tyF zmiflovanych skupin, tak mizeme
konstatovat, Zze predevsim v osmdesatych letech zintenzivnély jejich umélecké,
tviréi a pedagogické aktivity (spoluprdce se zahraniénimi pedagogy a
choreografy, vzdélavaci seminare), Urovni svého tanecniho projevu nebo
fyzického herectvi se dostaly na hranici profesionality a svou tvorbou upoutaly
pozornost i v zahranici. Pritom kazdy z nich rozvijel jiny tanec¢ni zanr nebo styl.
VUS UK se zaméFil na dosud ne piili§ v Cechach zakofenény zanr moderniho
tance americké provenience (technika Marthy Grahamové a jazzového tance).
Studio komorniho tance pokracovalo v tradici jiz zdomacnélého tanecniho stylu
~Ceského duncanismu". Soubor Chorea Bohemica vychazel z metod zanru
vyrazového tance, plvodné rozvijeného ve $kole Jarmily Krdschlové. Jejich
tvorba dospéla do podoby autorského hudebné-tanecniho divadla. Studio
pohybového divadla, jak sdm ndzev napovidad, se zabyvalo pohybovym
divadlem, vychazejicim z inovativnich divadelnich metod predevSim Jerzy
Grotowského a Antonina Artauda. Lze konstatovat, *e estetika plvodniho
tanecniho zanru nebo stylu, z néhoz prace kazdého konkrétniho souboru vzeslia,
véak byla obohacena a promé&néna o novy umélecky pfistup jejich vidé&ich
osobnosti.

VUS UK, v roce 1984 prejmenovan na Tanecni centrum Praha UK, byl
koncipovan jako komorni studentské umélecké téleso, jehoz clenstvi bylo
limitovédno vékovym rozmezim 17-23 let. Dlraz byl kladen na ziskani tane&né-
technickych dovednosti, umozfujici studentim dospét k interpretaéni
profesionalité. Koncept vyuky ve Studiu komorniho tance sméroval k podpore
tvlréiho potencidlu frekventantd a jejich prirozené muzikality. Slo o
komplexnéjsi uméleckou vychovu clovéka. Dlouhodobé vychovné-vzdélavaci
Usili té&chto dvou vyraznych prazskych souborl naslo po roce 1989 své naplnéni

v zalozeni profesiondlnich tanecnich konzervatofi. V roce 1992 vznikla

128 Interview s Ninou Vangeli, taneéni kriti¢kou a uméleckou vedouci Studia pohybového divadia.
Viden 23. a 24. Cervence 2011.
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Konzervator Duncan Center vCele s Evou Blazickovou a o dva roky pozdéji se
Antonin Schneider stal reditelem sSkoly ,Tanecni centrum Praha - konzervatofr,

o.p.".

Chorea Bohemica a Studio pohybového divadla predstavovaly ve srovnani
s VUSem a Studiem komorniho tance predevsSim a pouze soubory dospélych

129 na ,profesiondlni” Grovni, i kdyZz se oficialné Fadily

tane¢nikl & divadelnikd
mezi volnocasové aktivity. Oba v roce 1992 ukoncily svou cinnost. Odkaz
souboru Chorea Bohemica je stdle aktualni. Dodnes se k nému hlasi nékteri
tanecnici, choreografové a soubory, napf. choreograf Martin Pacek - Tanecni
divadlo Bufo, Originalni pohybové studio Veselé skoky, choreografka Daniela
Stavélova, folklorni soubor Gaudeamus VSE. Plsobeni v souboru Studia
pohybového divadla vyrazné ovlivnilo nékteré jeho Cleny v pozdéjSim profesnim
smérovani. Napriklad Nina Vangeli nebo Vladimir Hulec se stale zabyvaji oblasti
tane¢niho uméni jako recenzenti a kritici predstaveni, redaktofi casopisu

Tanecni Zéna apod.

129 Do nékterych inscenaci Studia pohybového divadla byly pfizvani jako hosté i profesionaini
tanecnici, nap. Karel Vanék a Eva Cerna (viz kap. 4.1.2. Laterna magika a jiné umélecké vyzvy).
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4 Soucasny tanec v devadesatych letech dvacatého stoleti: pripadové

studie

V predchozich pasazich jsem se pokusila objasnit proménu tanecniho
uméni na pfikladech nékterych pojmG odborné taneéni terminologie, konkrétné
novodobého, vyrazového, moderniho, scénického i postmoderniho tance.
Dodnes neexistuje (nejen v Ceském prostredi) jednoznacna shoda v definici
téchto odbornych termind, coZ mdZze byt i odrazem situace v tomto oboru po
roce 1989. V devadesatych letech se nékteré soubory a tvlrci ze svéta
amatérského tance profesionalizovali. Vzhledem k tomu, Ze klasicka tanecni
technika v této oblasti byla predevsSim prostfedkem ke zdokonaleni tanecnich
dovednosti nikoli choreografickou formou (Hoskova 1978: 8), tak logicky
inklinovali spiSe do oblasti souc¢asného tance, obracejici se pro své podnéty
stale Castéji do zahranici. Scénicky tanec rozvijel nadale predevSim domaci
tradici, jejiz historicky odkaz se v poslednich letech snazi systematicky
mapovat. Po roce 2000 i do oblasti neprofesionalniho tance zacaly pronikat vlivy
sou¢asného tance, napt. diraz na pohybovou analyzu, individudini kreativitu,
rozvoj improvizacnich technik apod. ' Prostorem k seznameni byly a jsou
seminare a dilny v ramci kazdoro¢né poradanych Celostatnich prehlidek
scénického tance'®?, letni taneéni $koly apod. Ackoliv poslani amatérské taneéni
scény se liSi od ambici profesionalniho tane¢niho uméni, ma jejich vzajemné

souziti v tane¢nim oboru dlouholetou tradici a je klicové pro jejich dalsi vyvoj.**?

130 Na Ceské neprofesiondini taneéni prostredi pdsobi silné vzor francouzsky, reprezentovany

predevsim osobnosti francouzské tanecnice zdomécnélé v Cechéch, Marie Kinsky. Silné také cesky
tanec ovlivnili slovensti tanecnici a pedagogové soucasného tance." (Gremlicova 2011b: 27)

131 Zatimco mezi lety 1977-1992 se Celostatni prehlidky scénického tance konaly s dvou, popt.

a7 s

132 0 jejich propojeni se zaslouzili néktefi zmifovani pedagogové a choreografové, ktefi se
primarn& pohybovali v profesionalnim taneénim prostfedi, ale aktivné pdsobili i na amatérské
scéné nebo naopak.
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,Uzké prolindni profesiondini taneéni scény a amatérského scénického
tance i dnes je pfesto vice neZ zifejmé. Nachdzime zde stejnd jména tanelnikd a
posléze pedagogl, choreografl, jejichz prace se lisi pouze prostfedim a
podminkami, ve kterych pracuji, a moznostmi, které jsou jim nabidnuty.

Koreny obou jsou stejné a historicka cesta, kterou oba proSly, natolik
podobna, Ze je mozno je povaZovat za jedno hnuti. Kdyby to vsak navzajem
neodmitaly." (Smugalova 2007: 15)

Nyni se na zakladé ctyr pripadovych studii, situovanych do ceského
prostfedi devadesatych let minulého stoleti, pokusime nahlédnout do procesu
formovani soucasného profesionalniho tance mimo oficidlni divadelni scény a

najit jeho hlavni charakteristiky.
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4.1 Pripadova studie ¢. 1
Eva Cerna a Karel Vanék: intimita vztahu v ténech a zvucich

Eva Cernd (25. bfezna 1962 - 21. ¢ervna 2008) s Karlem Varikem (4.
bfezna 1958) predstavovali na jevisti osobitou, citlivé souznici uméleckou
partnerskou dvojici. ,Suverénni tanecnici, krasného zevnéjsku, kruté uprimni,
aniz upadaji do hysterie, maji noblesu a inteligenci tél, vyznacuji se eleganci a
vkusem pohybového a prostorového reseni" (Vangeli 1991: 70) Tato slova byla
napsana tanecni kritickou Ninou Vangeli na jejich adresu po predstaveni Malé
modré nic, uvedeném v radmci festivalu Mimos na podzim 1991, pQl roku po
jeho premiéie. Oba patfi do generace tane¢nikl v Cechach, vzdélanych v
americkém modern dance a jsou jedni z prvnich, ktefi nevédomé iniciovali jeho

proménu do podoby ¢eského tanecniho uméni soucasnosti.

4.1.1 Ze svéta amatérského na prkna profesionalni scény

Eva Cernd pochazela z Prahy. Studia zapocatd na katedfe ¢eského jazyka
na Pedagogické fakulté Univerzity Karlovy nedokoncila. Dala prednost profesi
tanecnice. Prvniho soustavnéjsiho vzdélani v tomto oboru se ji dostalo v
amatérském Vysokoskolském umeéleckém souboru v letech 1978-1983, kde
potkala i svého celozivotniho tanecniho partnera a pozdéjSiho manzela Karla
Varika. On pfigel z Litvinova plvodné na Univerzitu Karlovu studovat obor
matematika na Matematicko-fyzikalni fakulté. Ackoli ji Uspésné absolvoval, jeho
profesi se rovnéz stal tanec. Uz od roku 1979 pravidelné navstévoval kurzy

jazzového tance vedené Silvii Randovou v palaci Metro na Narodni tridé*33,

133 0 poschodi vyse ve stejné budové sidlil plvodné Soukromy taneéni ateliér a $kola Jarmily
Jefabkové.

74



organizované Kulturnim domem hlavniho mésta Prahy. O dva roky pozdéji byl
prijat do VUSu.

Jak uz bylo naznaceno v kapitole 3.4., Skupina moderniho tance VUS UK
se stala koncem sedmdesatych let vyznamnym amatérskym tanecnim
télesem.’* Na tomto jejim postaveni se podepsala ndhodnd souhra nékolika
uddlosti a faktor(, kterd postupné& promérovala domdci zdzemi souboru a
zaroverl mu poskytla kontakty se zahrani¢im. Kromé pedagogl Ivanky Kubicové
a Jana Hartmanna, ktefi svou choreografickou tvorbou proménili také plvodni
dramaturgickou linku repertoaru taneéni skupiny,’*> méli své lekce moderniho
tance v rozvrhu souborovych tréninkl taneénik a choreograf Jifi Rebec a
Marcela Benoniova, jez absolvovala na prelomu sedmdesatych a osmdesatych
let ro¢ni staZz na Mudra School Maurice Béjarta v Bruselu.

Vedle dosavadnich tréninkl vychdzejicich z taneéni techniky Marthy

6

Grahamové a jazzu ve stylu Matta Mattoxe *°* se od roku 1979 nové pro

frekventanty otevrely pravidelné hodiny klasického tance systematicky vedené

134 NgkteF tanelnici svym interpretaénim projevem (napf. Eva Cernd, Karel Vanék, Jan Kodet,
Eva Jeni¢kova, René Netopilik) a nékteré choreografie (Moravskd svatba nebo Sepoty a vykriky
Jana Hartmanna; Akt Ci Trojkoncertino Ivanky Kubicové; Svatyné slunce a Laska a smrt Marcely
Benoniové) se svymi kvalitami se mohly srovnavat s Grovni interpretd a produkcemi tehdejsich
profesiondlnich souborl kamennych divadel. Na druhou stranu z recenze Doroty Bekové z roku
1990 tykajici se Tanecniho divadla Praha (profesionalni slozka Tanec¢niho centra UK) vyplyva, ze
tomu tak nebylo vZdy a nelze toto tvrzeni ani pausalizovat: ,Tvdrnost v pfizpdsobeni se riznym
pohybovym slovnikim, schopnost pregnantniho vyrazového odstinéni pohybu, sborovd
disciplinovanost jsou tim, co dnes obdivujeme jako profesionalitu u taneénikl pfednich svétovych
soubor( a co postréddédme v souborech viastnich" (Bekova 1990: 7)

135V rozhovoru se profesorka Ivanka Kubicovd zminila, jak zdsadni vyznam mél pro jeji
choreografickou, potazmo celosouborovou tvorbu hudebni vybér. Sahala k autordim jako napftiklad
byli James Brown (Finale), Michal Kocab, Alexej Fried (Act, Trojkoncertino, Slunovrat, Dialog)
nebo Arcangelo Corelli (Concerto Grosso) Interview s Ivankou Kubicovou, tanecni pedagozkou
VUSu UK a katedry tance na HAMU. Praha, 19. prosince 2014.

136 Techniku Marthy Grahamové vyudovala predevéim Ivanka Kubicovd, pozdé&ji Marcela
Benoniova. Jan Hartmann se soustfedil na jazzovou tanecni techniku. V roce 1972 ziskal od
British Councilu stipendium na dokonceni svych studii na London Contemporary Dance School.
Pravidelné navstévoval i lekce jazzu Matta Mattoxe. Kratkou dobu pdsobil i v jeho souboru Jazzart
jako tanecnik. Pravé ,Mattoxova" podoba jazzu stdla v zakladu jeho vyuky ve VUSu. Vzdélani si
Jan Hartmann rozsifil studiem oboru choreografie na HAMU. Po jeho dokonceni ziskal v roce 1981
jednoro¢ni stipendium na Skole Alvina Aileyho. Pozdéji také absolvoval stdz u Conrada
Drzewieckého v jeho souboru Polskiego Teatra Tanca.
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pedagozkou z Tanecni konzervatore Praha Jaroslavou Neckarovou. Jinymi slovy
- doslo také ke zméné koncepce vyuky a smérovani.

Od pocatku osmdesatych let se zacali ve VUSu objevovat pedagogové se
zahrani¢nimi zkusenostmi. V roce 1983 to konkrétné byla Helena Ackermanova,
absolventka tanecni fakulty Univerzity of California v Santa Barbare, kterd po
navratu do Ceskoslovenska svou vyuku v tane¢ni skupiné sméFovala k osvojeni
zakladnich principd techniky Josého Limona. Také tvofila choreografie, napt.
Impulzy,’?” Ndvraty domd, jez se dlouhou dobu udrZely v repertodru souboru.
Ve VUSu se jako korepetitor a skladatel angazoval rovnéz jeji manzel Tony
Ackerman, vynikajici muzikant, kytarista a pianista.!*® Pravé tento manzelsky
par zprostfedkoval VUSu vyznamny kontakt na kalifornskou univerzitu, jehoz
choreografickou sekci vedla byvala Clenka José Limon Dance Company Alice
Condodinaova.

V tomto obdobi byla zahajena dlouhodobd a pomérné vyjimecna
spoluprdce VUSu (pozdé&ji Taneéniho centra Praha) s rlznymi americkymi
centry, specializujicimi se predevSim na moderni tanec¢ni techniky Marthy
Grahamové a Josého Limona. Hostujici pedagogové vyucovali v ramci
souborovych seminafl nebo workshopl otevienych i pro $irsi vefejnost. Svymi
choreografiemi soucasné obohacovali repertodr tanecniho souboru. Napriklad
Alice Condodinaova (Tesar 1986: 17), choreografka Divokych pisni**°, pfijala
pozvani do Prahy spolu s dalSimi pedagogy a tanecniky ze skupiny Repertory
West v roce 1983. (Janovska 1984: 17) Vzhledem k pozitivnim reakcim na jeji

137 premiéra predstaveni Heleny Ackermanové Impulzy (hudba Tony Ackerman) se uskuteénila
27. biezna 1984 v Palaci kultury. Eva Cerna ani Karel Vanék v ni jiz véak neucinkovali.

138V roce 1983 se podafilo americkému hudebnimu skladateli a jazzmanovi Tony Ackermanovi
ziskat od Ceskoslovenského Ministerstva kultury stipendium ke studiu soucasné evropské hudby.
Spolu s nim prijela do Ceskoslovenska i jeho Zena, byvala emigrantka Helena Ackermanova".
(Kolda 2011: 27)

139 Pfedstaveni zajimavé, taneéni vykony vyborné a Divoké pisné s Zivym doprovodem skladatele
Tonyho Ackermana na velmi preparované piano s pouZitim dalsich rekvizit pro vyluzovani dalSich
zvuk(, to byl nezapomenutelny zaZitek...Objevili jsme téZ jiny vztah tance a hudby, neZ byl
obvykly. Daleko volnéjsi & rovnoprévnéjsi, coZ pry se zvlast uplatriovalo pfi vzniku." (Pasekova
2001: 10)
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zplsob vyuky zopakovala svlj pracovni pobyt v Ceskoslovensku jesté
nékolikrat.*® V roce 1983 vedla své lekce ve VUSu i pedagozka a choreografka
Kedzie Penfieldova z Velké Britanie. O dva roky pozdéji v kvétnu 1985 se v
ramci predem dohodnuté spoluprace predstavila v Praze skupina moderniho
tance z Brooklyn College Conservatory of Music, patfici The City University of
New York. V ramci zachovani reciprocity byl v srpnu 1987 prazsky soubor
pozvan k hostovani na Brooklyn University do USA. V obdobi pred sametovou
revoluci navstivila Prahu Tonia Shiminova, pedagozka, choreografka a sélova
tanecnice v Limon Dance Company, aby zde vedle vyuky nastudovala svou jiz
vytvofenou choreografii Tehillim na hudbu Steve Reicha.*

Skupina moderniho tance VUS UK nékolikrat spolupracovala s umélci
filmového a hudebniho primyslu,*? coZ ptineslo zi¢astnénym nenahraditelné
zkusSenosti a ¢astecné i financni podporu souboru.

Dal3im ddlezitym momentem ve vyvoji byla zména zfizovatele souboru v
roce 1977. Misto pGvodniho Ustifedniho vyboru odborového svazu zaméstnancl
Skolstvi a kultury se jim nové stal Rektorat Univerzity Karlovy v Cele s rektorem
Zderikem Cesdkou. Taneéni skupina se vymanila z pfisného dohledu socialistické
cenzury, presto v kazdém jejim zahrani¢nim vyjezdu musel byt pfitomen garant

vykondvajici ideovy dohled.**® Martin Kolda upozorfiuje na dilezity moment,

140 Alice Condodinaova pfijela do Prahy opét v roce 1985, kdy nastudovala se souborem
Tane¢niho divadla Praha Divoké pisné (hudba Tony Ackerman) nebo v roce 1988, aby vedla
seminaf moderniho tance v rdmci Mezinarodniho tydne tance. (DiviSkova 1994: 10-12)

141 Detailni vylet dalSich zahraniénich pedagogl, pUsobicich choreografl, vyménnych pobytl a
prezentace souborovych choreografii na domacich i mezinarodnich festivalech je prehledné
zpracovan v bakalafské praci Historie Vysokoskolského uméleckého souboru UK studenta tanecni
véda na katedre tance na HAMU Martina Koldy.

142 Taneéni slozka VUSu se naptiklad zGcastnila projektu Vaclava Neckafe Planetirium, kde
choreografii vytvorili Jan Hartmann a Zdenék Prokes. Jan Hartmann byl jako choreograf osloven
také znamym filmovym reZisérem Vladimirem Sisem ke spolupraci na pozdéji slavném filmu
Balada pro banditu. Nataceni se jako komparz ucastnil i soubor. K dalsi filmovym zkusenostem se
fadi prace napfiklad na filmech Straka v hrsti Juraje Herze, Ma laska s Jakubem Vaclava
téjkyMatéjky, Rozcéarovani Jifiho Adamce. (srv. Kolda 2011: 26)

143 Interview s Ivankou Kubicovou, taneéni pedagozkou VUSu UK a katedry tance na HAMU.
Praha, 19. prosince 2014.
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jenz se poji k této instituciondlni vyméné. Tim, ze jeji ,bezdhonnost" nyni
zarucovala univerzita, u niz se politicky akceptovala mezinarodni spoluprace,
tak se tanecni skupiné VUS otevrely nové moznosti “jako bylo napriklad snazsi
udéleni povoleni k cestam do zahranici, &i oficialni moznost zvat zahraniéni
pedagogy." (Kolda 2011: 21). Tento druh ,pfrilezitosti* se stal pro dalsi vyvoj
souboru jako celku i osobni zku$enosti konkrétnich jednotlivel inspirujici a
formujici zaroven.

Eva Cernd a po svém ptichodu do VUSU v roce 1982 i Karel Vanék se brzy
zaradili mezi &leny tzv. zakladniho kadru. Obohaceni a jejich interpretaéni rdst
souvisel tedy i s Ucasti na zahrani¢nich amatérskych soutéznich prehlidkach a
tam navstivenych seminarich nebo vymeénnych pobytech. Se souborem se
predstavili na nékolika mezinarodnich festivalech a soutézich v zahranici, napr.
v roce 1982 ** na International Councours de Chorégraphie de Nyon ve

Svycarsku 4°

nebo na 13. Choreographischer Wettbewerb v ramci 24.
Internationale Sommer-Akademie des Tanzes Koéln & o rok pozdéji na Wiener
Ballettwerkstatt - Junge Choreographen. V témze cCase VUS zorganizoval
tydenni zajezd do Moskvy, kterého se oba zucastnili. V lété 1983 se soubor
presunul z Vychodu na Zapad. Spolu s dalSimi vybranymi ¢leny VUSu ziskali
bezplatné stipendium, jez je opravriovalo absolvovat letni tanecni workshopy
pofddané London Contemporary Dance School'*®. Souboru byla zaroveri dana
prilezitost prezentovat ve dvou vecerech 3. a 4. srpna 1983 v londynském The

7

Place Theatre nékolik svych repertodrovych predstaveni'*’. Konkrétné Karel

144 Eva Cernd se predstavila na tom to festivalu jiz o rok dfive (5. - 9. 11. 1981) a to ve
dvanactiminutové kompozici Marcely Benoniové Svatyné slunce. Tato choreografie ziskala 4. cenu
a ¢estné uznani poroty v kategorii soubor(. Marcela Benoniova se stala laureatkou. (AS 1982:11)

145 posledni souborovd G&ast na této soutdzni prehlidce byla zaznamenana reZisérem Janem
Bonaventurou a kameramanem Janem Ostenem v dokumentarnim filmu VUS UK tandi.

146 Karel Vanék se zGcastnil letnich kurzG LCDS také v roce 1987 a 1990.

147 Jednalo se o tyto choreografie Akt (chor. Ivanka Kubicova, hudba Alexej Fried), Ebony
concerto (chor. Pavel Smok, hudba Igor Stravinsky), Fobie (chor.Marcela Benoniovd, hudba
Zden&k Maté&jl), Ldska a smrt (chor. Marcela Benoniovd, hudba Petr Eben), Moravskd svatba
(chor. Jan Hartmann, hudba Alexej Fried), Noc v Buchafe (chor. Jan Hartmann, hudba Carlos
Santana), Reminiscence (chor.Jan Hartmann, hudba Jifi Stivin), Svédom/ (chor. Jan Hartmann,
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Vanék s Evou Cernou se predstavili v choreografiich Ldska a smrt, Moravska
svatba, Akt, Eva Cernd také v Reminiscenci a Karel Vanék ve Fobii, Ebony
Concerto a Trojkoncertinu, které mélo v Londyné svou svétovou premiéru, jak

podotykd Ivanka Kubicova.!*®

4.1.2 Laterna Magika a jiné umélecké vyzvy

V roce 1984 Eva Cernd s Karlem Varikem odeéli z tane¢ni skupiny VUS a
na doporuceni Marcely Benoniové, kterd nastoupila na pozici choreografky a
pedagozky moderniho tance souboru Laterny Magiky,'*® zde byli pfijati jako
elévové. V angazma setrvali az do roku 1990. Zpocatku se objevovali jen jako
dalsi alternace v jiz hranych repertoarovych inscenacich, napf. Jednoho dne v
Praze, Kouzelny cirkus. Teprve v tanecné-divadelnim opusu Pragensia. Vox

Clamantis *>°

choreografky Marcely Benoniové a hudebnika Petra Ebena se
rozkryly jejich skutecné interpretacni kvality. Byli soucasti vzniku a aktivné na
ném svou invenci participovali. Tanecni kriticka Jirina Mlikovska na adresu jejich
interpretaéniho projevu v &asti zvané Intermezzo do Taneénich listd napsala:
,choreografka i interpreti jsou spojeni znalosti vyrazovych prostfedkd, kterymi
pracuji: tedy nejen tvar a rytmus pohybu, ale i dynamika velice odstinéna,
dynamika dobyvajici novy prostor pro ucinnost tance. Skoda, Ze cely soubor
neovlada tak do hloubky techniku, kterou se vyjadruje choreografka, jako tito

dva interpreti Intermezza." (Mlikovska 1986: 8) Byli zapamatovatelnymi i v

hudba William Bukovy), Sepoty a vykfiky (chor. Jan Hartmann, hudba Stépan Rak),
Trojkoncertino (chor. Ivanka Kubicova, hudba Alexej Fried).

148 Interview s Ivankou Kubicovou, tane&ni pedagozkou VUSu UK a katedry tance na HAMU.
Praha, 19. prosince 2014.

149 Marcela Benoniova rovnéz v roce 1984 opustila taneéni skupinu VUSu UK a zacala pdsobit jako
pedagog moderniho tance a choreograf souboru Laterny Magiky. Jejim prvnim opusem, kterym
na sebe zde upozornila, byla Pragensia. Vox Clamantis.

150 ptedstaveni Pragensia. VVox clamantis mélo premiéru 4. dubna 1985 na scéné Laterny Magiky

v Praze. Hudbu zkomponoval Petr Eben. Scénografem byl Jindfich Smetana. Zvuk Fidil Ivo Spajl.
Kostymy navrhla Pavla Michalkova.
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jinych choreografiich Laterny magiky, napriklad Orbis Pictus (chor. Marcela
Benoniovd, 1986) nebo Odysseus (chor. Ondiej Soth, 1987). K jejich
nezaménitelnému interpretacnimu projevu, kterym na sebe od pocatku
upozorfiovali, ¢asem totiz pribyla zdokonalujici se tanecni technika, jez jim
umoznila opustit amatérskou taneéni scénu a prestoupit do té profesionalni'®*. v
ramci souboru VUS to byl do té doby jev vice méné ojedinély a podle nazoru
Karla Varika ze strany vedeni VUSu nepfiliS ochotné podporovany. Koncem
osmdesatych let se stdle castéji setkavame se vznikem profesionalnich
modernich tane¢nich soubord, napf. Unia Nova, kterou v roce 1988 zaloZil Jan
Hartmann po svém odchodu z VUSu a privedl do ni jeho byvalé cleny Evu
Jeni¢kovou, Petra Zusku nebo Jana Kodeta. (Novakova 1989b: 8)

V letech 1986-1987 Eva Cernd a Karel Vanék vystupovali ve vecerech

152 organizovaného a vedeného

profesionalniho tanecniho souboru Paraboly
Marcelou Benoniovou. Autory tanecnich inscenaci uvedenych timto souborem
byli zahrani¢ni choreografové Cechoameri¢anka Helena Ackermanova a Svycar
Alain Bernard. Prvné zmifiovand pro né vytvofila dvé dila, trio'>® Hodina vika
(hudba Tony Ackerman) a duet Okna (hudba Tony Ackerman, Frederik Chopin),
a druhy autor pouze jeden krat$i opus a to Déti snG (hudba Supertramp). V
roce 1989 kratce Eva Cernd a Karel Vané&k spolupracovali s Baletem deseti,
obdobnym tanecnim uskupenim jako byly Paraboly, soustfedéného kolem
choreografa Daniela Wiesnera a tvoreného sélisty prednich Ceskych divadel -
Laterny Magiky v Praze, Narodniho divadla v Brné a v Ostravé a dvou ¢lenl
Studia komorniho tance (mezi nimi byla i Lenka Flory). Dvouleté trvani tohoto
volného sdruzeni bylo ukonéeno po navratu ze zahrani¢niho zajezdu z Malty v

roce 1989.

151 v roce 1985 se nastupem do Laterny Magiky profesionalizoval dalsi ¢len VUSu René Netopilik
152 profesionalni taneéni agenturni soubor Paraboly vedeny Marcelou Benoniovou v letech 1984-
1988. Jeho nazev je inspirovany stejnojmennou skladbou Bohuslava Martind, na niz choreografka
vytvotila jedno z repertodrovych opusl. Soubor tvofili predevsim sélisté Narodniho divadla a
Laterny magiky. (Holefiova 2001: 243)

153 Na tomto triu se interpretacné podileli vedle Evy Cerné a Karla Varika také René Netopilik.
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Eva Cernd uUcinkovala v roce 1986 také v poetické vinarné Viola ve
scénickém tvaru basnické sbirky Jaromira Pelce Kufr kouzelnika Boska s
nazvem Pozar na obloze a podtitulem Zaklinani na téma laska a rozvod. Hra
byla uvedena v rezii Vladimira Merty, kultovniho folkového pisni¢kare, s herci
Tatjanou Medveckou, Michalem Pavlatou a zpévakem Vladimirem Misikem.

Rozhodnuti o taneéni profesionalizaci nikdy Evé Cerné ani Karlu Varikovi
nezabranilo se interpretacné podilet na dvou inscenacich amatérského souboru
Studio pohybového divadla, vedeného Ninou Vangeli. V nastudovaném dile
Requiem na sebe svym projevem vyrazné upozornila zejména Eva Cernd, o
¢emz svéddi i nasledujici véty z recenze: ,zejména hostujici Evé Cerné z Laterny
Magiky zde byla déana mozZnost, aby spojila silny citovy obsah s vyspélou tanecni
technikou. Predvedla vynikajici, vnitfrné | formalné vyvazeny vykon."
(Dohnalovéa 1990: 18) Tato inscenace, premiérovana 25. listopadu 1987, je
povazovana za jedno z nejzralejSich dél Studia. Jeho kompozice se opira o
strukturu Dvorakovy zadusni msSe. Byla tvorena tfinacti pohybovymi obrazy a
vypovida o pocitech z doby padesatych let 20. stoleti. (viz kap. priloha 7.6) V
jednom rozhovoru pro Tanecni listy okomentovala rezisérka obsahovy zamér
této inscenace takto: ,mytus Ceské velikosti se konfrontuje s banalitou Zivotnich
zkusenosti malého dévciatka v této banalité uvéznéného. Vzala jsem si za ukol
provokovat a bourit se proti klaustrofobické spoleCnosti, z niz se stereotypnim
zvukovym ritualem vytraci smysl Zivota." (Dohnalova 1990: 18) Do jiného
myslenkového svéta zavedla divaky i oba tanecniky - Evu Cernou a Karla Varika
—-dalSi inscenace Studia, vychazejici z fyzického herectvi a forem tradicniho
orientalniho divadla no, se stejnojmennym ndzvem NO, slozend ze tfi her,
Stafena z hory™>*, Na fece Sumida a Ddma Aoi. (viz kap. pFiloha 7.7) Premiéra
tohoto divadelniho kusu, inspirovaného principy butd, se uskutecnila 28. fijna

1989. Eva Cerné a Karel Vanék v ni méli vyrazny tanecni part.

154pryni &4st této trilogie Stafena z hory byla v roce 1990 uvedena na mezinarodnim sympoziu o
tradi¢nim japonském divadle v Barbican Centre v Londyné.
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Eva Cernd s Karlem Varfkem propojovali svym tancem rdzné umélecké
svéty. Velmi Uzce spolupracovali s vytvarnikem Jifim Sozanskym a fotografy

Pavlem Jasanskym, Véroslavem Skrabankem ¢&i Jaroslavem Prokopem.

4.1.3 Prilezitosti tanec¢niho vzdélavani

Eva Cernd i Karel Vanék, jak bylo naznaéeno, rozsitovali pole svych aktivit.
Profesionalizace jesté vice umocnila jejich potrebu dalSiho vzdélavani a
ziskavani novych informaci. V letech 1992-1996 Eva Cerna absolvovala studium
pedagogiky moderniho tance na katedre tance na Hudebni fakulty Akademii
muzickych uméni v Praze pod vedenim Ivanky Kubicové. Jelikoz v této dobé jiz
profesiondlné plsobila v souboru Choreographisches Theater Freiburg, uréitd
cast jejiho studia méla podobu osobniho pedagogického vyzkumu zaméreného
na téma kontaktni improvizace, kterd se stala leitmotivem jejich spolecné
prace. Své analytické zavéry obohacené o podrobny historicky vyvoj tohoto
choreograficko-pohybového principu shrnula ve své diplomové praci s nazvem
Kontaktni improvizace.

Karla Vanka pritahovala spise choreografie, v niz se zacal od roku 1990
systematicky vzdélavat na katedre tance na HAMU. Byl prijat do ro¢niku Pavla
Smoka. Po dvou letech se rozhodl své studia prerusit v souvislosti se ziskanim
jiz zminovaného némeckého angazma.

V lété 1991 byl Karel Vanék vybran spolu s dalSimi dvéma choreografy z
CSFR Petrem Simkem a Ondiejem Sothem, aby absolvovali estitydenni
American Dance Festival'®> na Duke University v Durhamu v Severni Karolin&*®,
organizovany Charlesem Reinhartem. Festival nabizel celou Fadu tanecnich

kurzd, choreografickych dilen, repertodrovych a kompoziénich hodin s

155 Jednim z cil, ktery si American Dance Festival vyty¢il, byla systematickd ,uméleckd pomoc"
zemim vychodniho bloku a Ceskoslovensko do této politické sféry tehdy patfilo.

156 Tradice tohoto festivalu saha az do léta roku 1934, kdy vznikla Bennington College School of

Dance ve staté Vermont a jeji Letni Skola tance, za Uclasti tehdy prednich osobnosti amerického
moderniho tance Marthy Grahamové, Doris Humphryové, Hanyi Holmové a Charlese Weidmana.
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pravidelnymi neformdlnimi ukazkami praci jejich Ulastnikl a predstaveni
prednich americkych taneénich souborl. Kromé& Dilny mezindrodnich
choreografi se Karel Van&k c&astnil tzv. technickych hodin Merce
Cunninghama'®’ s Jeffem Slaytonem a Violou Farberovou, lekci techniky Josého
Limona s Betty Jonesovou a Dougem Varonem. Navstévoval i tzv. netechnické
hodiny, napr. partnerského tance ve stylu souboru Pilobolus s pedagogy Carol
Parkerovou a Jackem Arnoldem a improvizace se Sally Silversovou a s
Ismaelem Houstonem Jonesem a kompozice se Stuartem Hodesem. Zazitek z
t&chto intenzivnich tydnl byl pro Karla Varika silnym inspiraénim podnétem k

jeho dalsi praci, zaméreni a smérovani. (Vanék 1991: 13-15)

4.1.4 Kontaktni improvizace v osobni pedagogické zkusenosti i jako

zdroj choreografické inspirace

Jak uZ bylo naznaceno, Eva Cernd zadhy po pfijeti na obor pedagogika
tance na HAMU ziskala spolu s Karlem Vankem angazma v Choreographisches
Theater Freiburg. Své Ccastecné samostudium pojala jako dlouhodoby a
systematicky pohybovy vyzkum, zabyvajici se kontaktni improvizaci a
partnerskym tancem. Zkoumala je z pohledu pedagoga, napt. jaky volit zplsob
vyuky, jak strukturovat hodinu etc., i ze svého (jejich) choreografického zajmu,
napf. uchopeni a zpracovani riznych pohybovych zadani.

V rukopisu své semindrni prace®®® z druhého ro¢niku Eva Cernd uvedla, Ze
se s kontaktni improvizaci seznamila v roce 1984 v ramci lekci hostujici britské

pedagozky Kedzie Penfieldova.’®® V témZe roce nasledovala dalsi pfileZitost -

157 Karel Vanék vyuzil pobyt na Uzemi USA a hned po ADF absolvoval dalsi Sestitydenni staz ve
studiu Merce Cunninghama v New Yorku.

158 Rukopis seminarni prace Evy Cerné vypracovany v II. ro¢niku na AMU - tanecni pedagogika, s.
5. Seznameni Evy Cerné se zékladnimi principy kontaktni improvizace a jejich daldi rozvoj.

Soukromy archiv Ivanky Kubicové.

159 gry. Hogkovd 1983: 8-9.
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seminar s dlouholetou partnerkou Steva Paxtona Nitou Littleovou. Tato setkani
méla podobu letmého zahlédnuti a v prvni chvili je nedocenila. Zdstala v roviné
pouze teoretické. Prvni nesmély prakticky ,pokus" souvisel s pfipravami na
predstaveni Pragensia. Vox Clamantis v Laterné Magice v choreografii Marcely
Benoniové. Soustavnéji se ale kontaktni improvizaci zacali s Karlem Varikem
zabyvat az pocatkem devadesatych let, kdy vytvorili choreografii Malé modré
nic. Zprvu byli ovlivnéni spolupraci s uméleckou vedouci kalifornského

180 pracovnim

tanec¢niho uskupeni Contraband Sarou Shelton Mannovou,
kontaktem s podobné zamérenymi skupinami v San Francisku, dilnami s Minem
Tanakou. Karla Varka ,poznamenal® intenzivnéjsi workshop s Carol Parkerovou
a Jackem Warderenem v ramci ADF. Nejvlastné&jsi jim byl zplsob prace taneéni
skupiny Pilobolus.'®! Postupné v3ak opoustéli od imitace stylu nékoho druhého a
zacali si hledat vlastni cestu - rozvijeni svych ndpadd a pohybovych principl a
postupl. ,Klademe si svd vlastni riznd omezeni (pohybovd, emotivni,
prostorova), kterymi se snazime zrusSit pohybové stereotypy. Zabyvame se
manipulaci partnera a hledanim co nejefektivnéjsiho vyuZiti energie

partnera. "%

Intenzivnim pohybovym vyzkumem se Eva Cernd a Karel Vanék zabyvali

na pravidelnych lekcich ve freiburském divadle, kde jim byl dan k dispozici

160 Contraband bylo uskupeni kanadskych a americkych performerl a tanecnikl zaloZené v San
Francisku v roce 1984. Zalozila jej choreografka Sara Shelton Mannova. Jeho predstaveni
charakterizuje multizdnrovost a interdisciplinarita (tanec, hudba, akrobacie). V prib&hu své
existence do devadesatych let vyprodukovalo nékolik celovelernich predstaveni, napf. Religare,
the Invisible War, Oracle, Mandala, Mira-Cycle I, Mira-Cycle II, The Fall, and Return to Ordinary
Life: Mira-Cycle 1III. Sara Shelton Mann [online]. [cit. 2015-05-08]. Dostupné z:
http://www.sarasheltonmann.org/.

181 pjjopulos je taneéni skupina zaloZzend v roce 1971 studenty z Dartmouth College v New Yorku.
Jejich cilem je rdznymi spolupracemi piekraovat hranice riznych uméleckych disciplin a hledat
jiné zplsoby naziradni na tanec. Zabyvaji se jak vytvarenim tanecnich predstaveni, tak vychovou a
vzdélanim v tomto oboru. Pilobolus:home [online]. [cit. 2015-05-08]. Dostupné z:
http://www.pilobolus.com/home.jsp.

162 Rukopis seminarni prace Evy Cerné vypracovany v II. ro¢niku na AMU - tanecni pedagogika, s.

2. Seznameni Evy Cerné se zékladnimi principy kontaktni improvizace a jejich daldi rozvoj.
Soukromy archiv Ivanky Kubicové.
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prostor i Cast souboru. Ze své vyuky si pofizovali videozdznamy, dale je
analyzovali, rozpracovavali nebo nahodné vzniklé pohybové situace pouzivali
jako zaklad pro dalsi improvizaci. Vytvofrili si jednoduchou strukturu hodiny a po
urcitou dobu ji zameérné opakovali. Vyucovaci jednotvarnost védomé udrzovana
po deldi ¢asovy Usek a uzavienost skupiny mély podle nich tane&nikim usnadnit
ziskdni potfebnych pohybovych ndvykd, divéru k partnerovi, citlivost pFi
prebirani vahy & odevzdavani své tomu druhému. Tato zhruba pdl roéni faze
predchazela jiné fazi, v niz byl dlraz kladen uZ daleko vice na invenci a
tvofivost interpretd samych, odbourani jejich pohybovych stereotypl a vétsi
spoléhdni na vlastni intuici. Hlavni prostor byl dédn piimé interakci tane¢nikd.
Clovék v rdmci ni totiz bezprostiednéji zapojuje automatismus pfirozenych
reflex(d, prohlubuje si smyslové a periferni vnimani a zaroven rozsifuje jeho
hranice. Eva Cernd si v prib&hu spoleéného pedagogicko-choreografického
vyzkumu vedla velice peclivé zaznamy o kazdém ze tfinacti pravidelnych

frekventantd. Zajimaly ji tyto charakteristiky:

1. jeho/ jeji tanecni studia a polatky

2. nejddlezitéjsi angazma

3. technicka uroveri

4. citlivost v partnerské spolupraci

5. jeho/jeji projev v nejzakladnéjsich partnerskych cvicenich a
improvizacich

6. pripadné zvlastnosti, které mély s vyukou partnerského tance co
spole¢ného’®’

163 Rukopis seminarni prace Evy Cerné vypracovany v II. ro¢niku na AMU - taneéni pedagogika, s.
4. Struktura hodin kontaktni improvizace, vedenych Evou Cernou a Karlem Varikem, s podrobnou
evaluaci jednotlivych frekventantd. Soukromy archiv Ivanky Kubicové.
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Zaveér své studie zalozené na celoro¢nim sledovani vénovala analytickému
a zobecriujicimu zhodnoceni, tykajiciho se nejéast&jsich chyb tanenikd v rdmci
partnerského tance, struktury hodiny a jeji ¢asové dotace. Rovnéz si uvédomila,
Ze vedeni takto koncipovanych hodin a jejich nasledné rozbory pro ni bylo velmi
cenné, a to jak pro jeji vlastni pedagogickou zkusenost, tak kvili teoretickym
zavérim, ke kterym dospéla a které obohatily jeji vlastni interpretaéni

projev.’®

4.1.5 Ceské duo Cerna & Vanék Dance mezi éeskou a némeckou scénou

V roce 1991 zaloZili skupinu Cernd & Vanék Dance, jejiz predzvésti byl v

165 pro generaéni sdruzeni New

roce 1990 jejich prvni spolecny duet Lullaby
Prague Dancers,'®® hodnoceny Jaroslavem Schnerchem témito slovy: ,duet se
ponékud vymyka svym pojetim z celkového ramce. Divak oceni Cistotu pohybu
a kultivované zpracovani milostného vztahu." (Schnerch 1991: 7)

V obdobi pocatku devadesatych let ¢esko-slovenské tanecni prostredi jesté
neposkytovalo priliS Siroké manévrovaci pole umélecky pracovnich prilezitosti

pro tak vyrazné a talentované interprety moderniho tance jako byli oni dva.

164 Rukopis seminarni prace Evy Cerné vypracovany v II. ro¢niku na AMU - taneéni pedagogika, s.
22-23. Struktura hodin kontaktni improvizace, vedenych Evou Cernou a Karlem Varikem, s
podrobnou evaluaci jednotlivych frekventantt. Soukromy archiv Ivanky Kubicové.

165 §lo jiz o rozpracovanou verzi tohoto duetu, ptvodné vytvoreného Karlem Varikem pro
pfijimaci zkousky na obor choreografie katedry tance na HAMU.

166 New Prague Dancers bylo taneéni uskupeni, které vzniklo na jafe 1990 s proménlivym pocétem
tane¢nikd (néktefi z nich dfive plsobili v Taneénim divadle Praha nebo Laterné Magice) a
choreografli, napf. Milena Auskd, Eva Cernd, Irena Janovcovd, Monika Rebcovd, Martina
Zemanova, Ludvik Czital, Karel Vanék a Jan Vomacka, jenz soubor zaroven vedl|. Jejich prvnim
spoleCnym projektem byl Czech It Out, na kterém spolupracovali s americkym choreografem a
tane¢nikem Robertem Wechslerem a ktery mél premiéru v divadle Alte Feuerwache v némeckém
Koliné nad Rynem v cervnu 1990. Pfedvedeny repertoar byl velmi rozmanity. Druhy a zaroven
posledni podin byl komponovany vecer, ktery pripravili spole¢né s newyorskou skupinou Kipos
Dance s nazvem Seeds of Law a jehoZ premiéra se uskutecnila v Divadle Komedie v roce 1991.
Poté skupina zanikla. New Prague Dancers mélo kratké, pouze dvouleté trvani (1990-1991) s
malym umeéleckym dopadem a vyznamem. Patfilo vSak mezi prvni porevolu¢ni pokusy zalozit
tanecni soubor s vynikajicimi interprety moderniho tance. (Holeriovéd 2001: 219)
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Podle nazoru Karla Varnka teprve cas ukazal, ze vyznamnéjsSi nez ziskani
angazma v Laterné magice pro né bylo odhodlani jistotu komfortniho zazemi
opustit, byt s védomim nulové finanéni jistoty v daném okamziku. Odmitali
smifit se s pozici pasivniho pfijemce invence druhych, odmitali smifit se se svou
»Ztracenosti® v anonymni divadelni instituci. Méli potfebu vlastni umélecké
osobni zpovédi. Rozhodujicim momentem, ktery podnitil zmé&nu jejich postojl i
zplUsobu uvazovani, bylo setkani s ruskou divadelni undergroundovou komunou
Dérevo’®’, védomé stirajici hranice mezi Zivotem a umé&nim, pfichazejici s novou
estetikou a moralnimi hodnotami v dobé tésné po roce 1989.

Po dvou letech Zivota na volné noze se Eva Cernad a Karel Vanék v roce
1992 rozhodli podepsat nabidku sodlistickych smluv v Choreographisches
Theater Freiburg,®® které ve mésté vystiidalo Tanztheatr Krisztiny Horvathové.
Mlady soubor, sestaveny a vedeny Pavlem Mikuldstikem,®® pravé zahajoval

svou treti divadelni sezonu. Inspirativni pro néj bylo pojeti tanecniho divadla

167 Dérevo byla petrohradska (tehdy leningradska) avantgardni divadelni skupina zaloZena
Antonem Adasinskym, kterd u nds v roce 1990 pozadala o umélecky azyl a ziskala ho. Sidlila v
objektu na ulici Branicka 41 (nynéjsi sidlo Konzervatofe Duncan Centre). Zabyvali se japonskym
tancem butd, ktery pretavilo do vlastnich ruskych divadelnich kofenl a zkuSenosti. V pojeti
Déreva je divadlo spise ritualem, tj. absolutnim prozitkem stavu ted a tady, kdy je vse
koncentrovéno pouze na aktudlni pfitomnost. Neusilovalo o vyvolani iluzi cizich lidskych p¥ib&hd.
Nabizeli vlastni pribéhy skrze néz hledali sama sebe. A toto hlubinné hledani a prochazeni
vnitfnimi, mnohdy zasutymi, prostorami Clovéka, Dérevo ve svych divacich evokuje. Inspiruje je
hravost nemluviiat, prvni slySené zvuk, prvni pohyby, nehybnost, sny, pocity rovnovahy
namésicnikl etc. (Dvordk 2000: 62-63), DEREVO e-life - About/O. Butd japonsky tanec v CR
[online]. 14.5. 2006. [cit. 2015-06-11]. Dostupné z: http://www.derevo.org/live/about.

168 Tyto nabidku dostali pfimo od Pavla Mikulastika poté, co zhlédl premiéru jejich choreografie
Vice ¢i méné milostné tance

169 pavel MIKULASTIK (1942) studoval na tane¢nim oddéleni Statni konzervatore v Praze, kterou
vak nedokonéil. Po kratkém plsobeni na Eeskych baletnich scénach v roce 1968 emigroval. Jeho
umé&lecky rlst obohatily rozmanité zahraniéni zkusenosti ziskané na rliznych evropskych scénach,
kde plsobil jako tanelnik, napf. berlinsky Metropol Theater, Komisches Oper, divadlo v
rakouském Styrském Hradci, amsterodamsky Stadsschouwburg, Theater Basel ve Svycarsku (kde
tehdy byl uméleckym $éfem Pavel Smok). Nejvétsi vliv na né&j méli dva némecti choreografové,
Gerhard Bohner v Darmstadtu a Johann Kresnik v Brémach, kde stravil t¥i roky. Jako interpret
opustil scénu po patndctileté praxi kvili zranéni. Zacal se v&novat choreografii a jeho umélecké
aktivity se rozsifily az do oblasti ¢inoherni a operni rezie. Po pétiletém vedeni divadla pro mladez
v Mannheimu Schnaw! jej oslovil intendant freiburského divadla Friedrich Schirmer. V roce 1990
Pavel Mikulastik zaklozil své Choreographisches Theater Freiburg, odkud v roce 1997 presSel cely
soubor pod stejnym nadzvem Choreographisches Theater do Bonnu.
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Johanna Kresnika, proto také Pavel Mikuldstik usiloval o tzv. syntetické neboli
totalni divadlo, spojujici tanec, pantomimu, akrobacii, slovo, hudbu a vytvarné
umeéni. Podle néj by divadlo nemélo problémy feSit, ale neustalym kladenim
otazek burcovat sebe i divaka ze spolecensko-politické letargie.(Pasekova 1992:
4) V tomto duchu se nesla témata Mikuldstikovych inscenaci a zplsob prace.
Novy freiburgsky soubor ¢&ital dvanact stalych ¢lend,’® profesionalnich jevistnich
umélcd.?” Eva Cernd se ve své semindrni praci konkrétné zmifiuje o tom, Ze
,Skupina trénuje 5-6 krat tydné pravidelné balet a tai-chi-chuan a stridavé
hlasova cviceni, partnerskou techniku a improvizaci, akrobacii, obclas v
intenzivnim seminafi moderni techniky (nejéastéji Limon). V obdobi pred
premiérou se tréninky zuzi na balet, tai-chi a sobotni hlasova cviceni, pfipadné
zpév a hru na nédstroj." Eva Cernd s Karlem Varikem dostali jedine¢nou
prilezitost vyucovat v souboru kontaktni improvizaci, ktera se stala zakladem
jejich pohybového vyjadrovani.

O pét let pozdéji, v roce 1997, se oba presunuli za Pavlem Mikulastikem do
Bonnu, nikoli vsak jiz na plny Uvazek. Potfebovali ¢as, aby mohli pokracovat
také ve své vlastni choreografické praci. V souboru setrvali az do roku 2002.

Pod vedenim Pavla Mikuldstika se Karel Vanék a Eva Cernd prezentovali v
Fadé roli. Nesmazateln& se do povédomi divdkl zapsali napfiklad ztvarnénim
kontroverznich postav teroristy Wolfganga Gramse a jedné z celnych
teroristické organizace predstavitelek RAF (Rote Armee Fraktion) Brigit
Hogefeldové v politicky radikalnim predstaveni Tator - Sedm smrti Wolfganga
G. Inspiraci k této inscenaci, jejiz premiéra se uskutecnila v roce 1994, byla
skute¢na udalost zabiti hledaného teroristy a smrt policejniho komisare v ramci

zasahu na malém nadrazi v provinénim meklenburském méstecku Bad

170 Eva Cerna a Karel Vanék nebyli jedinymi ¢eskymi interprety. Od pocatku v Choreografickém
divadle pdsobili Vladimir Kloubek, dlouholety sélista v souboru Prazského komorniho baletu Pavla
Smoka, a Jiti Sova, mim, herec a vynikajici stepaf, jenz spolupracoval s pantomimickym
souborem v Divadle Na zabradli, se Ctiborem Turbou v jeho Alfrédu a spol. (Kloubkova 1991: 15-
17)

171 v néméiné tomu odpovida slovo ,Darsteller®, coz znamend ,pfedstavitel* a je tim minén
jakykoli jevistni umélec.
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Klein.(Kloubkova 1994: 12) Karel Vanék v rozhovoru zaroven pripomina také
prvni a hned titulni roli Evy Cerné Esther (1992) ve stejnojmenné Mikuldstikové
inscenaci nebo Ustfedni postavu v choreografii Mondprinzessin (1996) a Mata
Hari (2001).'7? Ivana Kloubkovad v Tanecnich listech na adresu Evy Cerné,
ztvarnujici biblickou postavu Esthe, napsala nasledujici slova: ,Predstaveni
bezesporu vévodi vykon Evy Cerné. Eva Cernd je koncentrovand od samého
pocatku a davkuje svou nenavist, trpitelskou podrizenost, odpor, vrazednou
odvahu a zoufalstvi. Jeji postava se vyviji v zdvérecném sdlu, kdy zlstdva se
zcela jiz apatickym kralem na jevisti sama a rekapituluje sekvence svého,
jinymi manipulovaného Zivota. Chce bojovat dale, ale ztraci silu.™ (Kloubkova
1993b: 5) Velkou vyzvou a kritikou pozitivné hodnocenou kreaci byla pro Karla
Vanka tanecni interpretace postavy Karla Rossmanna v Kafkové Americe s
podtitulem Choreografické divadlo podle cCetby romanu Franze Kafky (1993).
(Kloubkova 1993a: 4-5)

S ¢eskym prostfedim Eva Cernd s Karlem Varikem nikdy neztratili kontakt
a opakované se se svou tvorbou vraceli do Prahy. Méli zde pomérné pocetné
publikum a velkou oblibu, o ¢em svéddi i Cena divaka Ceské tanedni platformy z
roku 2002 za choreografii 'Adaahani - Desert Blues a stejna cena o pét let
pozdé&ji za dilo No Fear, No Dier. Seznam sloZeny z jednotlivych titull spole¢né
produkce skupiny Cernad & Vanék Dance je dlouhy a obsahuje fadu Uspésnych a
ocenénych choreografii. Otevird jej velmi ocefiované a prilomové dilo Malé
modré nic (1991), nasleduji Vice ¢i méné milostné tance (1992), po jejichz
premiére priSla nabidka pracovni spoluprace s Pavlem Mikulastikem, nebo
choreografie Applegames (1996), jez na evropském divadelnim festivalu ,Euro-
scene-Leipzig 97" byla hodnocena jako ,nejpresvédcivéjsi festivalovy zazitek". V
Cechéach byl uveden v rdmci Entrée k tanci v Hradci Kralové a v Divadle Duncan
Centre. Ve vyctu nasleduje No Entry! (1997) a Privat-Café (1998).

Oba umélecky spojovala nejen tviréi prace na spoleénych choreografiich,

jez vznikaly predevsim pod rezijnim dohledem Karla Varka, ale i jejich vysoké

172 iz kap. pfiloha 7.8
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pedagogické kvality a spole¢ny dlouhodoby a intenzivni zadjem o kontaktni
improvizaci, ktera predstavovala spodni tén trvale znéjici v jejich tvorbé.
Jevistni vypovéd' se po celd devadesata léta tykala predevsim kiehkych vazeb a
psychologickych stavl lidského nitra v souziti s druhym. Po uréité sebekritické
reflexi vSak na prelomu tisicileti let zacali hledat dalSi dosud nevyzkousSené
tvaréi postupy a pohybové principy, svou pozornost obratili i k jinym tématdm
nez bylo to dosavadni - vztah muze a Zeny v jeho rlznych polohach. Z tohoto
dlvodu tato tvdrdi dvojice od roku 1999 zvala k pohostinské spolupraci dalsi
umélce a vytvarela az dvé premiéry rocné. Prvni choreografii, na niz
participovali i jini tvlrci, byla prace Stop Making Sense (1999), uvedena v rdmci
Tance Praha v divadle Ponec. V roce 2000 vznikla dila Goblins a Happy Hour.
Druhd z nich byla nominovana na Tanzplattform Deutschland 2002 v Lipsku
jako jedna z nejzajimavéjsich némeckych produkci a byla také uvedena na
festivalu Tanec Praha. V nasledujicim roce vytvofili jiz zminénou choreografii
'Adaahani-Desert Blues (2001), dale pak dila Scaterred Dances a Nomen nescio
(2002), Mirage (2003), Equinox (2004, jako jediné nikdy nebylo uvedeno v
Cechach), No Fear, No Die (2005) a BodyCheck (2007), odvazny pohled na
starnuti téla.

Choreograficky rukopis Karla Vanka a jeho schopnost uméleckého
zpracovani témat zaujalo vedeni souboru Schweizer Kammerballett, jez mu dalo
prilezitost vytvofit choreografii Jephte (1994). Stejné se ,zachovalo” i jeho
domovské divadlo v Bonnu. Inscenoval neékolik celovecernich tanecnich
predstaveni, v nichz vyuzil cely soubor, a to Intermundium (1999), Es reut mich
f... (2000) a Hidden (2002). V roce 2008 pro skupinu Aura z Litvy vytvoril
choreografii s nazvem Interiors.

Vedle choreografického potencidlu to byl jiz zmifovany pedagogicky um,
ktery cCinil tuto dvojici zajimavou a vyhledavanou. Karel Vanék byl v roce 1996
jmenovan reditelem skandinavského choreografického workshopu New Dance
,Danse 96" ve Stockholmu. Oba umélci dostali v srpnu 2003 pozvani, aby vedli
mezinarodni tanecni dilnu na Festivalu Jinger Kinstler pfi wagnerovském
festivalu v Bayreuthu. Pravidelné také pedagogicky spolupracovali formou
workshop( s divadlem mladych ,JungeBiihneBonn®. I své ,navraty dom(" ¢asto

spojili s organizovanim seminaiG kontaktni improvizace.

90



4.1.6 Kratky zivotopisny epilog

V soucasné dobé Karel Vanék pracuje jako programovy feditel pro tanec v
kulturnim centru Brotfabrik v Bonnu a zaroven vyucuje tanecni divadlo na
Alanus Hochschule v Bonnu-Alfteru.

Eva Cernd v ¢ervnu 2008 zemtela po dlouhé a tézké nemoci. Predstaveni s
ndzvem Orphans, za které Karel Vanék obdrzel Cenu divaka Ceské tanecni
platformy 2009, vénoval praveé ji.

Od roku 2010 pracuje Karel Vanék opét pod hlavickou Cernd & Vanék
Dance. Jeho uméleckym partnerem je dramaturg Quido Preuss, s nim jiz
vytvoril fadu tanecnich inscenaci a v nékterych se objevili i ¢esti ¢i slovensti
interpreti, konkrétné v Tanzhuren (2013) se predstavili Lucia KasSiarova a Lukas
Lepold. Choregrafie Endless Refill (2013) byla neddvno nominovdna na

Tanzpreis des Landes Baden-Wirtemberg 2015.
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4.1.7 Analyza choreografie Malé modré nic

Malé modré nic

Zivy dialog tance a hudby

choreografie: Karel Vanék

interpretace: Eva Cernd, Karel Vanék

hudba: Irena a Vojtéch Havlovi

svételny design: Vojtéch Kopecky

premiéra: 6. bfezna 1991 ve studiu Rampa OKD v Praze!”’
délka choreografie na zaznamu: 70 minut

zdznam predstaveni: Fijen 1991 (Byl porizen pred odletem dua

k'’* na litevském festivalu III. International Modern Dance Festival

Cernd&vané
Kaunas. Natacel se v neautentickém case a ve scénografickych kulisach
rozlozenych hudebnich ndastroji, které neodpovidaly realité¢ divadelniho

predstaveni vzhledem k jejich ¢astému preskupovani).

173 studio Rampa OKD se nachazelo na adrese Branicka 41, Praha 4- Branik, tzn. v dne3nich
prostorach Konzervatore Duncan Centrum.

174 DGvodem potizeni zédznamu bylo, Ze festivalu v litevském Kaunasu se nemohli Ucastnit
hudebnici manzelé Havlovy.
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Malé modré nic bylo prezentovano jako choreografie z tvorby dua
Cerna&Vanék nebo také z produkce uskupeni 2+2, coz v rdmci tohoto dila
odkazovalo k dlleZitosti a umélecké rovnocennosti taneénich (Karla Varika a
Evy Cerné) a hudebnich (Ireny a Vojtécha Havlovy) interpretd!’>. Nepfimym
potvrzenim je i podtitul uvadény k nazvu zivy dialog tance a hudby.

V roce 1991 tato choreografie ziskala v anketé divadelnich kritik(’® Cenu
Ceskoslovenskych taneénich kritikG jako nejlep&i predstaveni roku a oba
interpreti byli zaroven ocenéni titulem Tanecnici roku. Prvni zahranicni repriza
této inscenace se uskutecnila jiz 14. dubna 1991 v Norimberku (dp 1991: 4).
Koncem fijna 1991 se duo Cernd&Vanék Ucastnilo litevského tanecniho festivalu
III. International Modern Dance Festival Kaunas, jehoz feditel zaslal osobni
dopis tehdejsimu prezidentovi CSFR Véaclavu Havlovi a vyzdvihl v ném vysokou
profesiondlni Urover interpretd a uméleckou vypovéd jejich predstaveni.'”” (viz.
kap. priloha 7.9) V listopadu 1991 navstivili s touto choreografii tanecni festival
Tanz in Sticken v Curichu. V bfeznu 1992 se fotografie Pavla Stolla z této
choreografie objevila na titulni strdnce Taneé&nich listd spolu v potadi uz
nékolikatou pochvalnou recenzi. (Gremlicova 1992: 6-7; PetiSkova 1992: 4-5;
Vangeli 1991: 60-70) Jeji autorka Dorota Gremlicova ji napsala z predstaveni
zhlédnutého v ramci festivalu Mimos, uvedeného na podzim roku 1991.78 v
dubnu 1992 bylo uskupeni 2+2 pozvano s tanecni inscenaci Malé modré nic na

mezinarodni hudebni festival La quinzaine de violoncelle do kanadského

175 Nazev Malé modré nic byl vypUijéen z jiz vydaného CD Ireny a Vojtécha Havlovych, jejichz
skladby zaznély i béhem predstaveni.

176 Anketa divadelnich kritik(...co mé& zaujalo ve II. &tvrtleti 1991. In Scéna, 1991, ro&. XVI, &. 16,
s. 3. ISSN 0139-5386. Anketa divadelnich kritik(...co mé zaujalo ve III. a IV. ¢tvrtleti 1991. In
Scéna, 1992, ro¢. XVII, ¢.1, s. 3. ISSN 0139-5386. Autor neni uveden.

177 Tento festival se uskutelnil ve dnech 22. -27. 10. 1991, kde na ptedstaveni Malé modré nic
byla napsana velmi kladna recenze. BuZinskaite, Vilma. Apie Evq ir Karelg. 1991, m. lapkricio
16d., SesStadienis. (viz kap. priloha 7.10)

178 Mezindrodni festival pohybového divadla MIMOS se konal od 9. -25. 11.1991 v Praze, Brné a
Bratislavé. Byl obdobou stejnojmenného festivalu, ktery se pravidelné od roku 1982 konal v
jihofrancouzském mésté Perigueux. Hlavnim inicidtorem obou akci byl teatrolog a ¢len Slovenské
akademie véd Peter Bu, od roku 1968 Zijici ve Francii. (PetiSkova 1992: 4-5)
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Montrealu. V kvétnu navstivili Nuits de la danse v Pafrizi a ¢ervnu se vratili na
severoamericky kontinent, tentokrat na Festival from the Ruins v San Franciscu,
kde se prezentovala ¢eskd nezavisla uméleckd scéna v SirSim nez jen tanec¢nim
méfitkul’®. V témZe roce 1992 ohodnotila porota Soutdzni prehlidky baletni
tvorby CSFR!® v &ele s predsedou Vladimirem Vasutem tento tanecni opus jako
nejlepsi choreografii v kategorii malych forem. (viz kap. pfiloha 7.11)

Taneéni inscenace Malé modré nic méla celkem patnact repriz.'8!

Byla to vSak nejen odbornd tanecni a divadelni obec, ale i Siroka laicka
vefejnost napfi¢ generacemi, komu se tato intimni uméleckd vypovéd péti lidi®?
vryla do pameéti. (Soudé alespon podle reakci a hodnoceni téch, kteri toto dilo
vidéli, a pro néz to byl ojedinély zazitek.) V dobovych recenzich se opakované
objevuji formulace o originalité, vysoké interpretacni Urovni, jedine¢né souhre
pohybu, hudby a svétla apod. Dorota Gremlicova ve své jiz zminované reflexi s
prozaickym nazvem Malé modré nic vsak také pise o ,znovuzmagicténi
zapomenutych, nepovsimnutych a podceriovanych zazitkG a citd, jejich
primarnosti a prehlizené samozrejmosti." (Gremlicova 1992: 3) Zaujalo ji cosi
,obecné& lidského”, co z této choreografie promlouvalo k divakd. Sledovali
osobni pfib&h dvou lidi, ktery i pfes svou intimni vypovéd zlstal v obecné
roviné. Divaci nemuseli mit pocit voyaerQ jejich Zivota. Uvédomime-li si zarover
historicky kontext doby poc¢atku devadesdtych let v Ceskoslovensku,
pochopime, kam také mohla mifrit jeji slova. Tvar spolecCnosti se viditelné

proménovala. Verejnost se vyrovnavala s prechodem od centralné planovaného

179 Kromé Dua Cerna&Vanék se zde predstavili umélci z obort, nap¥. vytvarného (FrantiSek Skala,
Margita Titlova), hudebniho (Uz jsme doma) etc.

180 goutézni prehlidku baletni tvorby CSFR organizovalo Tane¢ni sdruzeni Ceské republiky.
Oficialni dopis s timto oznamenim jim byl zasldn 22. Gnora 1993. Soukromy archiv Karla Varika.

181 Na podzim 2015 chystaji v3ichni Zijici tvlrci dila Malé modré nic ohlédnuti zpét po témér
dvaceti péti letech v choreografii Hidden Tracks, které by mélo byt uvedeno v ndhradnim divadle
Alta-Hala 31 v Praze HoleSovicich.

182 patym umélcem podepsanym pod koneénym tvarem tohoto predstaveni byl svételny designer

Vojtéch Kopecky, byvaly ¢len baletni jednotky Kie¢, se kterym Eva Cernd a Karel Vanék
spolupracovali jiz v rdmci tanecniho uskupeni New Prague Dancers.
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hospodarstvi k trzni ekonomice. Pozornost lidi se upirala ke spolecensko-
politickym udalostem, které nahlodavaly zazité stereotypy a nové nastaveny
systém obcas zavrhl i smysluplné hodnoty. Zivot tepal rychleji a jesté
zrychloval. Nezbyval ¢as na védomé subjektivni prozivani kazdodennosti. Malé
modré nic svym ndmétem a nespekulativnim, uméleckym zptsobem zpracovani
odhalilo pravé onu ,vSeobecnou a nepriznanou potrebu pravé takového
odpoutani® (Gremlicovd 1992: 6) Vyplnilo hluchou prazdnotu, kterd nebyla
explicitné pojmenovand, jen vSeobecné pocitovana. Podle Karla Varika bylo
zajimavé zjisténi, Ze mnohé momenty v této inscenaci reprizované s
desetiletym odstupem neméli zdaleka takovou plsobivost a dopad na divaky,
jako v dobé svého vzniku.

Podle Elviry Némeckové dlleZitou roli sehrdl jesté jeden moment. V
tehdejsi zaplavé skupinovych choreografii, védomé pracujicich s energii
pohybového unisona, bylo Malé modré nic pouze se dvéma interprety spiSe
vzacnym Ukazem. Svou krehkosti a zaroven silnou emocionalitou, podbarvenou
minimalistickou hudbou Havlovych a pohybovym minimalismem®, plsobilo
jako zjeveni. Tento pocit umocriovaly nepatrné detaily, napf. zvuk o sebe
pritukdvajicich sklenénych ¢&isi; plamen svicky, kterému stadi jen lehky zavan,
aby zhasl.

Predstaveni si pohravalo s ¢asem. Védomeé jej natahovalo a vytvarelo tak
podprahové napéti znovu a znovu vyvolavajici o¢ekavani, nemajici vSak v sobé
ani neklid ani netrpélivost. Cas jako méfitelnd veli¢ina v pribé&hu predstaveni
ztracel svou realnou hodnotu. Rozplynul se ve vzajemném imaginarnim
spolubyti vdech z(¢astnénych - aktérd i svédk( jejich jednani. V predstaveni
prevladalo lenivé tekouci a malokdy se ménici tempo, umocnéné castou

pohybovou repetici. Jen v nékterych obrazech doslo k nenadalé pohybové

183 pohybovy minimalismus se vyznafuje repetitivni estetikou, pohybovou Uspornosti a
matematickymi postupy v tvorbé. Anna Teresa de Keersmaekerova je typickym prikladem
choreografky, pracujici timto zptsobem. Zplsob své tvorby komentuje slovy: ,co nazyvali
minimalismem, bylo ve skutecnosti maximem energie. Byla to hojnost vyjadfena velmi malymi
prostredky a to je tak vzdalené od druhu amerického postmodernihominimalismu, jak jen je to
mozné. ProtoZe naSe prdace uZiva energii jako dramatickou silu. Ale ano, bylo tam velmi silné
strukturalni jadro, které mélo matematicky inspirovany ramec." (Petiskova 2005: 94)
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eskalaci, jez pak prekvapila divakovu pozornost. Motiv ¢asové neukoncenosti,
typicky pro japonsky tanec butd, prosakl do dila Malého modrého nic podle slov

184 7 jejich pfedchozi osobni zkuSenosti spoluprace s petrohradskym

Karla Vanka
souborem Dérevo.

Tato hudebné-tanec¢ni vypovéd mérena pravé ,jinym casem" zaujala i
choreografku Evu Krdschlovou. Po zhlédnuti premiéry zaslala Evé Cerné a
Karlovi Varikovi osobni dopis, v némz citovala Uryvek z knihy Citadela’®® Saint-
Exupéryho. Byl pro ni metaforou nebo néco jako mottem tohoto predstaveni'®®:
,Uvédom si vsak, Ze pravda vyvstane pozvolna, nebot tu nejde o nalezeni
vzorce, ale o zrozeni stromu, a svou roli hraje predevsim cCas a ty se musis stat
jinym a zdolat obtiznou horu. Nebot to nové byti, ta jednota vydobytd z
rozliénych véci, se ti nenabidne v podobé rozresené hadanky, nybrZz v podobé
usmirenych rozpor( a vylé&enych ran. A jeji silu poznds teprve, az se uskutecni.
Proto jsem vzdycky za to nejcennéjsi pro Cclovéka povazoval dva prilis
zapomenuté bohy: ticho a pomaly rytmus." (viz kap. priloha 7.12)

V konkrétnosti slov je velmi obtizné zachytit to, co vSechno tehdy skutecné
bylo sdé&lovdno v némém dialogu tancicich tél, v pavudiné zvukd nejriznéjsiho
plvodu, ve strohém a zarover subtilnim osvétleni. Choreografie promlouvala k
divédkovi predev&im svou prFirozenosti ve ztvarnéni pravé ,bandlnich® jevl
bézného Zivota skrze tanecné-hudebni obrazy, které se nenapadné rozpoustély
jeden v druhém. Malé modré nic konfrontuje rtzné odstiny citd a emoci ve
vztahu muZe a Zeny. Eva Cernd s Karlem Varikem je zobrazili bez popisnosti,
aniz by se jejich pohybovy vyjadrovaci material ztratil v priliSné abstrakci. Byl
to pohybovy experiment zasazeny do presné choreografické struktury, v niz se
kfehkd t&lesnost obou protagonistl zahy dokazala proménit v silnou, k tomu

druhému smérovanou agresi a opét vymizet, tentokrat treba do dusivého

184 Interview s Karlem Varikem, tane¢nikem, choreografem a jednim ze zakladatel( tane¢niho dua
Cerna&Vanék. Praha, 24. Gnora 2015.

185 SAINT-EXUPERY Antoine de. Citadela. 2. vyd. Praha: Vy$ehrad, 1994, 292 s. Pfeklad Véra
Dvorakova.

186 Dopis byl Evou Kréschlovou zaslan 18. dubna 1991. Soukromy archiv Karla Varika.
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napéti. Redaktor Vaclav Kutil svou reflexi v Tydeniku Televize nazval
Experiment na Rampé. (Kutil 1991: 17) Experiment pro néj vyjadfuje cestu
hledani, po které se vypravili i oba protagonisté a navic legalné pripousti
moznost omylu. Ve svém pokusu sahli ke kompozi¢ni a tanecni metodé
kontaktni improvizace, u nas tehdy nepriliS rozSifené. Sami s ni méli jen
kratkou osobni zkusSenost, ale o to vice ji byli fascinovani. Nasli v ni platformu
pro objevovani netradiéniho pohybového materidlu rdznych kvalit a
choreografickych napada.

Pohybovd kompozice dokonale souznéla se zvukové strukturovanymi

plochami. Irena a Vojtéch Havlovi, tiSSi pozorovatelé déni na jevisti, dokazali
citlivé rozeznit atmosféru pfitomného okamziku a umocnit tak vizualni viem. Z
poharl naplnénych vodou, violoncella, perkusi, gongl, zvonkohry, viol de
gamba, piana se ,tady a ted" rodil zvuk, linuly se melodie nebo se hudebni
nastroje umicely a rozprostrené ticho pak davalo vyniknout zvuku pohybujicich
se tél. V tomto dialogu se Irena a Vojtéch Havlovi stali plnohodnotnymi partnery
tane¢nim interpretdm a slovy Karla Varika ,pravé oni byli hlavnimi architekty
casu™?’,
DalSim elementem bylo svétlo, navrzené svételnym designérem Vojtéchem
Kopeckym. Dokdazal jim nejen umocnit naladu daného okamziku, ale také
plasticky formovat scénicky prostor a uvadét ho do rtznych podob a vyznamd.
K dispozici mél prazdné Cerné jevisté s odhalenymi sténami. Syrovost tohoto
prostiedi doplfiovala ,jednoduchost scénografickych prvkd“, které ptedstavovaly
pouze rozlozené hudebni nastroje ze dreva, kovu a skla. Intenzita previladajiciho
bilého svétla byla vétsinou niz&i, odpovidala intimité zobrazovanych vztahl. S
koncem kazdého obrazu nastala tma.

To ,NIC", malé a modré, odkazuje k trividlnosti kazdodenni existence
Clovéka, ktera uspava i Cas, kde se ale podprahové odehravaji ty nejbolestnéjsi
lidské konflikty a ziskavaji nejcennéjsi zivotni zkusSenosti. Modrou barvu ma

spodni vrstva kostymu, v pripadé tanecnice trikot obepinajici télo, v pripadé

187 Interview s Karlem Varikem, taneénikem, choreografem a jednim ze zakladateld taneéniho dua
Cerna&Vanék. Praha, 24. nora 2015.
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tanecnika kosile. Modra se vice odhaluje jen pfi pohybu, bezdécné a ledabyle. V
charakteristice barev podle Veroniky Vedrové, kterd barvy a jejich vyznam
zkouma ve své bakalarské praci jako fenomén v evropské kulturni tradici, je
modré barvé pfitom prisuzovdna emocionadlné nejintenzivnéjsich plsobnost,
nejvétsi metafyzicky presah. Ma symbolizovat ticho a touhu, tlumit rozbourené
pocity. (Vedrovd 2008: 30) Ostatni &asti kostymQ interpretd jsou &erné -

kalhoty a rozepnuté sako, ke kolenim sahajici zavazovaci sukné a bolerko.

4.1.7.1 Kompozicni struktura dila

Choreografickou strukturu tvofi tfinact s prologem a epilogem patnact
obrazl. Jde o kratké do sebe uzaviené Zivotni situace, které se pokazdé ztraceji
ve tmé, aby se z nich vynofil dalSi ,pfibéh". Obsahova linka je jen lehce

nacrtnuta. Daleko vyznamnéjsi jsou jeji skryté podtexty.

Prolog

Prolog se rodi ze tmy, z cinkotu zpola naplnénych a zpola vyprazdnénych
slavnostnich Cisi. Vynoruji se siluety Ctyr lidi kleCicich na patach a se sklenénymi
pohary v ruce, jez pomalu ziskavaji konkrétnéjsi obrysy. Dva svételné pruhy,
vybihajici z forbiny paralelné vedle sebe, se z jevisté vytraci drive, nez se
dotknou &erné sté&ny horizontu. Je to prostor uréeny dvéma hudebnikim- muzi
a zend - a jejich nastrojim, umisténych v zadni &asti jevisté. Stavaji se
nendpadnymi pfihlizejicimi dvou pohybujicich se taneénikd, dvou aktérl
jednoho obycejného spolecného zivota, ktery zacind tam, kde konci ostra
hranice svétla. Muz a Zena pomalu vstavaji v intimité pfitmi a zacina
neprerusovany tok tichého nasSlapovani, v némz se vzajemné obchazeji a
zaroven rotuji kolem své vlastni osy. Jsou jako Mésic a Zemé. Jejich odéi se
stietnou a CiSe se rozezvuci. Spole¢nym toCivym pohybem jsou odvadéni po
primé lince rovnou k horizontu. Svétlo slabne a vSichni Ucastnici tohoto
okamziku se ztraceji opét ve tmé. ZUstdva uZ jen ozvéna o sebe jemné

narazejicich Cisi.
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1. obraz

Obraz otevird zvuk prelévajici se vody. On leZi na zemi profilem k divakim
a jeho koncetiny jsou zvednuté vzhlru. Chodidla podepiraji Zenu pod rameny,
ruce drzi jeji nohy v podkoleni oblasti. Muz je oporou Zené k jeji vzdu$né
levitaci. S kazdym nadechem se jeji télo rozpind do prostoru, s kazdym
vydechem ztraci silu a propadad se do muzovy naruce, aniz by se dotkla zemé.
Celd scéna trva jen kratky okamzik, okamzik soustfedéného lidského dechu

miziciho s tmou

2. obraz

Zena stoji rozkro¢end, mava gongem v levé ruce a palici v pravé jej
rozezniva. Houpavy pohyb pazi pfirozené rozkolébal jeji celé télo. Zena a Muz
stoji zady k sobé. Téla se zacnou v monotonné se opakujicich zaklonech a
predklonech pfelévat z jednoho na druhé. Obdas se MuZ pootoéi o 90 stupfid,
aniz by se narusil kontakt v misté doteku a spole¢né tempo. Ackoli se pohybové
schéma stereotypné opakuje, jeho rytmus graduje zménou urovné ve vertikalni
ose, do niz se téla dostavaji — z neutralné stredni polohy do hlubokych plié a
vysokych relevé. Hudba se dynamizuje spolu s pohybem. Pridava se gong a
tanecni frédze se je$té vice zrychluje, souznéni té&l zlstdvad. Do zaklonl si
pomahaji Svihem pazi a nohou, pohyb se opticky zvétSuje. Tempo vrcholi a
Zena se Ctyrikrat vrhne v hlubokém zaklonu na rameno muze, stojiciho za ni,
ktery ji pokazdé vraci zpét na zem. Gong odpocitava jednotlivé vyskoky -

jeden, dva, tfi, Ctyri, ticho a tma.

3. obraz

DalSi obraz - dvé violoncella a dva smycce rozechvivajici struhy. Dvé téla
ve vzdjemném vyvaZujicim protitahu, ktery kdyZ je porusen, zplsobuje pad
jednoho z nich. Na posledni chvili je vSak zachycen tim druhym z dvojice,
poklozen na zem nebo je mu pomahano do skoku. Jednou Ona , pecuje” o Ného,
podruhé On o Ni. Vzajemné se stridaji. Strida se jejich let a pad. Pohybova
vazba se znovu celd opakuje. Podkresluje ji monotdénnost hudebniho motivu

nostalgické, trochu rozladéné melodie, pfipominajici tu ze staré hraci skrinky s
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tocici se rokokovou panenkou. Ziskava pravidelnost tfidobého metra a tanecnici

ve valcikovém drzeni a valCikovymi kroky mizi ze scény a s nimi i svétlo.

4. obraz

Tento obraz je naplnén pouze tony violoncella, v némz jedinym pohybem
je pohyb prstd po strunadch hudebniho nastroje a paZi se smy&cem, spontanni a
minimalisticky t&lesny projev hudebnikl reagujici na rytmus, jehoZ jsou sami

aktéry.

5. obraz

Obraz otevira ticho. On sedi v kleku na zemi, s pohledem nikoli na Ni, ale
odvracenym stranou ji objima kolena. Uzemnuje jeji télo, aby mélo silu ,plout"
vzduchem. Ona se nechdva unaset ve stavu beztize. V hlubokém zaklonu se
rozhlizi kolem sebe a vidi svét z jiné perspektivy. Poté zaCne své télo rozpoustét
do podlahy stejné nenapadné, jako do ticha vplouva zvuk rozechvélého gongu.
Jeji kompaktné drzené télo se roluje po zemi a vzdaluje se od partnera. V
dlanich svird imaginarni predmét, poutajici jeji pozornost. Seda si zady k muzi a
fascinace tim, co drzela, mizi. Vzpominka se ztratila a Ona se probouzi do
reality, v niz se zacina rozhlizet. On po celou dobu kleci bez hnuti, jako by si ani
nevsiml, ze zmizela. V unylém tempu rolovani se k nému vraci. Vklouzne zpét
do jeho naruce, oba vstavaji a MuZ se nechd Zenou odvést pry¢ z jevisté bez

jakéhokoli odporu. Tény doznivaji.

6. obraz

Skrtnuti zdpalky a tmu oslepilo nesmélé svétlo rozhofivajici se svice.
Druha netanecni scéna je o zpivajici zené, kterd uprené hledi do plamene a o
muzi, ktery na violoncello, drzic jej jako kytaru, vybrnkava smutnou melodii
¢ehosi pradavného. Tony nahle zmlknou a rozhosti se ticho. Po par vterinach jej
prehlusi témér neslysitelny zvuk fouknuti a sykot zhasinajiciho knotu. Tento
vyjev vyvolava dojem mlhavého preludu, ktery se nec¢ekané mihne, aby rychle

zapadl do tmy.
7. obraz
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Predchozi klidnou atmosféru stfida obraz, v némz ,kvilejici® violoncello
podporuje vzadjemny nesoulad MuZe a Zeny, vyjadieny atakujicimi a
pantomimicky zvelicenymi gesty rukou i nohou. Jde o stylizaci obas zamérné
zpomaleného zdpasu dvou lidi, probihajiciho ve svétlem ohrani¢ené aréné.
Shazuji se vzajemné na zem, kde jejich az détsky vyhlizejici hadka pokracuje.
Chytaji se za hlavu, tahaji za vlasy, rozverné se vali po zemi. Vyjev nese znaky
grotesky, ktera pracuje s naprosto jinou estetikou pohybu. Humornou

atmosféru podporuje i na oko hrand hadavost v hudbé.

8. obraz
Tento obraz je naplnén pouze melodii, kterd se rozviji, dramatizuje a

graduje za pouziti violoncella, perkusi a gongd.

9. obraz

PFichdzejici obraz otevird ,sélo nerozhodnosti® Zeny, patovd situace
nastolend vztahem Zeny stojici nejisté uprostied mezi dvéma muzi. Nékolika
stylizovanymi kroky a gestem ,naprahujici se paze" se priblizi k jednomu z nich
- tanecnikovi. Stoji nevSimavé a nehnuté zady k ni, po celou dobu opren o zed.
Ona se ihned obraci a dojde do stejné vzdalenosti a stejnym pohybem k
druhému muzi - hudebnikovi. Ten sedi na zidli a na violoncello hraje jeji vlastni
pochybnosti. Zena rozvifi svou beznadéj. Todi se kolem vlastni osy s hlavou
zaklonénou a pazemi roztazenymi. Tento motiv se nékolikrat opakuje. Pak pada
k zemi, aniz by nasSla reSeni. I hudba pokracuje ve stdle stejné melodii
vahavosti. Prostor se seSefi, bodové svétlo mifi na Muze u zdi. Také on pomalu

mizi ve tmé.

10. obraz

Opét skrtnutd zdpalka a svétlo svicky rozhanéjici tmu. Znovu jen hudebni
scéna, jejiz rekvizitou je staré piano zapomenuté u opryskané zdi. Ona sedi na
malé stolicce a hraje néznou melodii. On se nad ni nakloni a Ctyri ruce se
rozbéhnou po klavesach, tempo se zrychluje, aniz by souznéni harmonického

celku bylo naruseno. ,Sfouknuti* svétla umicelo i hudbu.

102



11. obraz

Dalsi maly pribéh je uveden gongem. Ona sedi na podlaze bodovym
svétlem pfristizena, jak obfadné cinka prazdnymi CiSemi, pak vstane a odchazi.
On se nendpadnymi kroky vplizi na okraj svétla. Zacind motiv muZovy chlize po
obvodu svételného kruhu s pohledem upfenym do mist, kde jesté pred chuvili
byla. Zrychlenim chize zrychluje hudbu. Ticho. Zméni smér a vrhd se do
prostoru, v némz ztraci stabilitu, padd a musi vynakladat znac¢né Usili znovu
vstat. V kontrastu k extatickému tanci plsobi klid pFichazejici Zeny. Postavi se
za Né&j a chce se ho dotknout, ale Muz ji uhyba a jeji vyrovnanost si nechce
nechat vnutit. Po chvili rezignuje. Necha se polozit do jejiho klina na zem. Ona

ho dlouze hladi po vlasech a konejsi ho i hudba. Svétlo slabne.

12. obraz

Reflektor osvétluje pravy zadni roh mistnosti, v némz kazdy sam uzavien
do vlastniho svéta se tiskne ke sténé, ktera je jejich nutnou oporou. Pomalym
pohybem rolovani se po ni posunuji, ale ztraci silu. Prudky pad se snazi rychle
podchytit a vybalancovat. Po nékolika pokusech se nakonec ocitaji na zemi. V
prostoru jsou vSak ztraceni, hledaji jistotu v sobé navzajem, ale nenachazeji ji.
Bézi proti sobé po diagonale, aby se objali. Nepochopitelné se vSak minou. Opét
padaji a znovu se snazi vzajemné zachytit, vzajemné podporit. V jednom
okamziku se z podchyceni toho druhého stava odhozeni, coz umocnuje silici
hlasitost disharmonického zvuku violoncella. Ona je odstréena ke zdi. Klid.
Netecné se o ni opre zady a lhostejné se na néj podiva. On se opakované vrha
do jeji naruce, ale Ona se jej ani nepokusi zachytit. Znovu a znovu ji tak pada k

noham, ackoli se prostor uz davno ponoril do tmy.

13. obraz

Svétla jako pouli¢ni lampy vykouzlila atmosféru lehce potemnélé prostoru.
Kraceji v ném ctyri lidské postavy s hlavou sklonénou k zemi. Evidentné bloudi.
Pod dotekem jejich bosych nohou se ozyva zvuk vrzajici podlahy. Hledaji své
misto. Hudebnici ho nalézaji mezi nastroji, tanecnici se zastavi uprostred
jevisté. Stojice Celem k divdkim se kyvaji ze strany na stranu. Synchronicky

soulad se strida s disharmonii. Ona si poklada hlavu na jeho rameno. On, aniz
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by se na ni podival, Ji bezdé¢né pohladi a Ona klesa v kolenou. Nachazi vsak
stabilitu a vstava. Tento nékolikrat se opakujici vyjev se méni v preslapovani
kolem sebe s hlavou na ramené toho druhého, s pohledem odvracenym pryc.
MuZ nabizi Zené réamé. Uchop de facto slouZi k zachyceni vypadd, jez se mnozi,
Jejiho protaceni, k Jejimu navratu do Jeho naruce. Tempo pohybové i hudebni
linky se zklidiiuje a oba uzavieni do spoleénych svétl se vraci zpét k
monotonnimu kymaceni. Tento pohyb opakuji i vleze na zadech v pozicich jako
by objimali imaginarni postavu, télo toho druhého, které je jim tak blizko a

prece tak vzdalené.

Epilog

Epilog je opétnym nalezenim pohybové rovnovahy a opory v tom druhém
doprovazeny krehkou klavirni melodii hranou dvéma lidmi. On a Ona ustupuji
od divdka smérem vzad znovu opakovanymi pohybovymi motivy z jednotlivych
epizod. Je to jako vzpominka na zivot. Na této cesté jsou doprovazeni svétlem

pronikajicim oknem zvenci, svétlem nadéje.

4.1.8 Pohybové resumé

Mam-li struc¢né charakterizovat kvalitu pohybového rukopisu predstaveni
Malé modré nic umélecké dvojice Eva Cerna a Karel Vanék, tak je nutné znovu
pripomenout pohybovou Uspornost, zalozenou na castych repeticich. Tanecni
variace a fraze stavi na detailu a jednoduchych pohybovych napadech,
vyznivajicich vSak velice presvédCivé. Jsou az po okraj naplnéné vlastnim
prozitkem interpretll, ktery buduje atmosféru kazdého obrazu. Eva Cernd a
Karel Vanék ,trpéli* prirozenou schopnosti vzajemného télesného naslouchani,
které nepotifebovalo slov ani zbytednych vnéjdich efektl. Pfitom vsak
nepozbyvali svij vlastni individudini projev. Oba interpreti mé&li v dobé& vzniku
dila jen malé osobni zkusenosti s kontaktni improvizaci, coz se projevovalo v
hranatosti tvarl nebo v pohybovych linkach, kterym ¢asto chybéla plasticita a
mékkost téla, schopného rychle zpracovat jakykoli pohybovy impuls partnera. V

jejich tane¢nim vyrazu tedy stdle silné probleskovala pohybova forma
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modernich tanecnich technik typu techniky Marthy Grahamové, drzicich télo v
Fadu pdz a tvard. Malé modré nic de facto snoubilo svét moderniho tance s
postmodernim, s koncentrovanosti a c¢asovou rozvlacnosti japonského tance
butd, narusovanou v nékolika malo obrazech dynamicky gradujicim pohybem.
Byla v ném i uréitd syrovost a neudesanost poetiky Piny Bauschové!®®, napt.
scéna MuZe vrhajiciho se do narude apaticky vyhlizejici Zeny stojici u stény.

Malé modré nic bylo dilo, v némz se nesméle rodil sou¢asny tanec v Cechach.

188 Tane¢ni divadlo Piny Bauschové se v Praze predstavilo v roce 1987 s predstavenim Svécen/
jara a Café Miiller. (Bekova 1988: 5-6)
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4.2 Pripadova studie ¢. 2
Lenka Flory: dvefe pooteviené tanecnimu divadiu

Pro Lenku Flory (22. ledna 1966) je ,tanec neuvéritelnym médiem
jakékoli spoluprace". (Lossl 2014: 11) Jeji pozornost neni zamérena pouze k
tvorbé a interpretaci. Tanec vnima v SirSich spolecensko-vychovnych
souvislostech, dokadze pro ného nadchnout, ovlivnit jeho vyvoj, zajistit ho
produkcéné etc. Lenku Flory charakterizuje obrovské mnozZstvi energie, ktera
ohromi, tempo, kterému malokdo staci, zarputilost spojena se spontaneitou v
projevu, tviréi napady. Nerada se ohlizi do minulosti. Zajima ji pfitomnost, jez
neustale dobihd budoucnost. Pfi ,ndvratech do Prahy" dokdazala pokazdé svymi
aktivitami rozvirit Ceské tanecni prostredi a zanechat po sobé nesmazatelnou
stopu. Po urcité dobé vsSak také vzdy odeSla. Stal se z toho de facto jeji

nevédomy osobni ritual.

4.2.1 Cesta k tanci

Lenka Flory od mala vnimala tanec jako prirozenou soucast kazdodenniho
Zivota. Vplula do né&j nendpadné prostrednictvim svoji matky, tanecCnice a
vynikajici pedagozky duncanovského odkazu Evy Blazickové, jejiz hodiny ve
Studiu komorniho tance II. pravidelné navstévovala v letech 1985-1988. V
roce 1986 na sebe Lenka Flory upozornila svym interpretacnim projevem v
tanecni pasazi elektronické opery Jaroslava Krcka Nevéstka Raab v choreografii
své matky. Vysokoskolska studia zahajila na Prirodovédné fakulté Karlovy
Univerzity v oboru biologie. Stravila na ni pouze tfi semestry, protoze po
zhlédnuti generdlni zkousky choreografie Eros Thanatos Maurice Béjarta v

9

Narodnim divadle!®® a po prvnim del$im uméleckém turné?® do Némecké

189 v roce 1987 navstivil francouzsky choreograf Maurice Béjart se svym Baletem XX. stoleti

Prahu v rémci hudebniho festivalu PraZské jaro. Uved! tehdy devatenact kratkych baletd, ve
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spolkové republiky a Velké Britanie se souborem Isadora Dance Group si v roce
1987 uvédomila, ze ,jakkékoli pldsobeni v blizkosti jevistnich uméni je to, co ji

pfitahuje a naplriuje."*° U tance uz zlstala natrvalo.

4.2.2 Mezi Némeckem a Belgii

V roce 1988 odesla Lenka Flory do Norimberku, kde pokracovala ve svém
tane¢nim vzdélani na Iwanson Schule v Mnichové a u Immo Buhlové v
Norimberku. O par mésich pozdé&ji dostala nabidku k angazmé v profesionalnim
tanec¢nim souboru Czurda Tanztheater v severobavorském mésté Firthu v
blizkosti Norimberku.®?> S jeho choreografkou a vedouci Juttou Czurdovou se
setkala jiz dfive v ramci kulturni vymeény, konkrétné listopadového hostovani
Studia komorniho tance II. V roce 1984 v Némecké spolkové republice a pfri

reciprocnim prazském hostovani Czurda Theater der bewegten Kinste z

kterych pod ndzvem Eros Thanatos nabidl vybér z tficetileté tviré préce svého souboru. Byla
jsem se podivat v Narodnim na generalce a dostalo mé to. Byla jsem nadSend. Nefascinoval mé
ani tak Béjart(v tanec nebo jeho choreografie, ale prostredi, ve kterém se véechno odehrdvalo.
Jakym zpGsobem mél véechno zorganizované, jak to bylo profesiondini. Zapdsobila na mne
soustredénost, pracovitost a nasazeni souboru jako kompaktniho tanecniho télesa. Prislo to jako
osviceni. Tehdy a tam jsem se rozhodla." HULEC, Vladimir. Lenka Flory: Nepatfim nikam,
bohuzel. Divadelni noviny [online]. 29. 5. 2013 [cit. 2015-06-12]. Dostupné z:
http://www.divadelni-noviny.cz/lenka-flory-nepatrim-nikam-bohuzel.

190 Cilem této zahraniéni cesty Studia komorniho tance, jeZz pro tuto pfileZitost pouzilo nazev
Isadora Dance Group, bylo predstaveni jejich tvorby a usporddani workshopl, vedenych
pedagozkou a choreografkou Evou Blazickovou v ramci 37. ro¢niku festivalu hudby a uméni v
King “s Lynnu ve vychodni Anglii v Norfolku. Jejich trasa vedla pres NSR, kde se opakoval stejny
scénar workshopl. V rédmci seminafl Eva BlaZickovad nejvice oslovila frekventanty svou
metodikou, zaloZzenou na rozvinutych principech duncanismu dosahujich soucasnych forem.
(HoSkova 1988: 13-14)

191 Interview s Lenkou Flory, taneénici, choreografkou a zakladatelkou taneéniho souboru Deja
Donné. Praha, 10. kvétna 2015.

192 5oubor zanru némeckého taneéniho divadla Jutty Czurdové sidlil v nevelkém divadle, které
kromé tanecnich inscenaci nabizelo i pohybové lekce a workshopy.
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Forchheimu v dubnu 1985.!° Pro tvorbu mladé némecké choreografky bylo
tehdy charakteristické hledani novych vyjadfovacich prostiedki a pohybového
materidlu v inspirativnim propojeni nejrizné&jsich druht jevistniho umeéni.
Pozdéji to neprimo v jednom rozhovoru potvrdila i Lenka Flory, kdyz uvedla, ze
si pri praci s Juttou Czurdovou uvédomila nutnost urcité interpretacni
otevienosti na jevisti. (Novotna 1991: 8-9) K tomu smeérovala i koncepce
souborovych tréninkovych lekci, zaméfenych na rtzné ,komponenty" jevistniho
projevu. Tanecnici se udili vyuzivat napfiklad lidsky hlas v jeho rozliénych
formach (zpév, mluva, neidentifikovatelné zvuky, neartikulovany Sepot aj.) k
snaz$imu zvladnuti jednotlivych tanecnich prvkl. (Michalkovd 1985: 17) Hlas
predstavoval pro Juttu Czurdovou ddleZity element taneéniho projevu. Kladla
diraz na mimickou praci obli¢eje a gestikulaci. Soustiedila se na pohybovy
detail ¢ na variabilitu vyznamul, které se odhaluji pfi manipulaci s jedinou
rekvizitou. Clenové souboru navstévovali i hodiny aikida.

B&hem svého tfiletého plsobeni v Czurda Tanztheater ve Fiirstu (1988-
1991) se Lenka Flory objevila ve dvou souborovych choreografiich (Margarita,
Hymnen ), ale zaroven ji byl dan prostor k vlastni tvorbé. Po prvnim sélovém
predstaveni s prozaickym nazvem Solo nasledoval duet Duas Vozes'®* s Petrou
Hellerovou. Prilezitost zhlédnout ho meéli i Cesti divaci v ramci prvniho rocniku
festivalu Tance Praha a tanecni prehlidky tzv. Dnd tance v Branickém divadle
nazvanych Hlasy Karla Eiffela. Tyto malé tanecCni opusy byly prezentovany v
tydnu od 25. do 30. zafi 1990 jako soucdst komponovanych ve&ert tfech skupin

- Studia komorniho tance, Czurda Tanztheater a Skupiny scénického tance

193 Divadlo pohybovych uméni ve Forchheimu (Czurda Theater der bewegten Kiinste) 3. dubna
1985 vystoupilo spolu se Studiem komorniho tance E.Blazickové v prazském Divadle Jifiho Wolkra
a den poté samostatné v Branickém divadle pantomimy." (Pilkova 1985: 15)

194 Duas Vozes" znamend v prekladu ,Dva hlasy", konkrétn& dvou Zen, pri¢emz dilezit&jsi roli
hraje ,vyznam zvukd slov neZ vyznam slov samych", jak fikd v rozhovoru Lenka Flory.
Predstaveni je zaloZzeno na dialogu a improvizaci, jakozto pohybové odpovédi na , zvuk". Prazskou
premiéru tancila Renata Smetanova (provdand Bartova) z dlvodu zranéni Lenky Flory. (Novotna
1991: 8)
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Domino z Mladé Boleslavi. '*> Produkéné je zajistovala pravé Lenka Flory.
(N&meckova 1991: 8-9) Predstavila se nejen jako umélecky tvirei osobnost, ale
vyraznéji se projevila i jeji energi¢nost a velmi dobré organizacni schopnosti.

V roce 1991 opustila tanecni soubor Czurda Tanztheater a po Uspésné
absolvovaném konkurz '°® byla pfijata do belgické souboru Ultima Vez
choreografa Wima Vandekeybuse, aby se spolupodilela a ucinkovala v jeho treti
taneéni produkci Immer das selbe gelogen®®’. Potkala zde i svého budouciho

19 Jeji dvouleté plsobeni v

dlouholetého partnera Simone Sandroniho
mezindrodnim kontextu tehdejSiho Bruselu se zdkonité muselo projevit na jejim
celkovém pfistupu k divadelni praci, k jevistni prezentaci, na zplsobu jejiho
pohybového vyjadrovani, a to v kvalitdch spontannosti, rychlosti, rizika a
instinktu v pohybu, néceho, co slovnik soucasného tance do osmdesatych let
20. stoleti postradal. Hlavni inspiraci Wima Vandekeybuse byli tanecnici, kteri
hledali a nabizeli pohybovy i mySlenkovy material. Podle Simone Sandroniho a
Lenky Flory se tento zplsob prace ukdzal v ndsledujici produkci se stejnymi
umélci jako omezujici a ustrnuly v pohybovych stereotypech interpretd.

(Navratova 2001b: 14) Ani v kompozi¢nich postupech se jiz neprojevovala vétsi

195 Czurda Tanztheater se pFedstavil v choreografiich ,Karl Friedrich und Menschtliche Natur"
(chor. Beate Hohn), ,,Un tour Eiffel" (chor.Wiibke Rohlfs a Luc Toulotte). Studio komorniho tance
reprezentovalo ,Svitani" v choreografii Evy Blazickové. V zavéreCném veleru se predstavila
Skupina scénického tance Domino z Mladé Boleslavi v tane¢nim kusu Pavla Cerveného.

196 prynj &ast konkurzu se konala pfimo v divadle, kde sidlil soubor Czurda Tanztheater, druha -
tydenni o pll roku pozdé&ji v Bruselu

197 Svétovd premiéra se uskuteénila 18. Eervence 1991 na Sommerszene v Salzburgu, poté
nasledovalo mezinarodni turné.

198 Simone SANDRONI (1967) je plvodem Ital. Po studiu na stfedni umélecké &kole oboru
sochafstvi a bez jakéhokoli predchoziho tanecniho vzdélani uspél v konkurzu do belgického
souboru Ultima Vez, kde se predstavil v jeho prvotiné What the Body Does not Remember
(1987). Po péti letech opustil tehdy uz svétoznamou tanecni skupinu, aby v roce 1993 v Bruselu
zalozil vlastni soubor Ernesto, pro néjz vytvofil nékolik choreografii napf. See me and Suffer
(1993), Il Lato Dimenticato (1995), Strappi Stuzzicanti (1996). Jeho kariéra se prolnula i s
Ceskym prostfedim, napf. spolupracoval se studenty Duncan Centre v dilech Get There (1994),
Sen noci svatojanské (1999), s Petrem Tycem - Nendpadna posedlost (1998), s Ivou Bittovou i
jako taneénici a jeji skupinou Cikori - Necas (2000). V letech 1996-1998 pUlsobil jako tane¢nik a
choreograf italské tanecni skupiny Sosta Palmizi, kde vytvofil napf. tanecni dilo Piume.
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invence ze strany choreografa. Spoléhal na osvédcenost pouzitych metod,
nehledal jiné cesty. V roce 1992 se kromé nich rozhodla odejit velkd cast
souboru. Rok pred svym prvnim del$im ,ndvratem" do Cech se Lenka Flory
stacila jesté predstavit v choreografii See me and suffer bruselského souboru
Ernesto, nové zaloZeném Simonem Sandronim. Chtéla zQOstat svobodnd v
rozhodovani, ni¢im a nikym neomezovana, proto odmitla Sandroniho nabidku
tancit v jeho souboru, i kdyz mél tehdy moznost ziskat stalé financ¢ni dotace od
vlady, coz se neuskutecnilo, a byt v tzv. ,druhé viné“ pozdéji slavnych
belgickych soubort, vedenych choreografy jako byly napfiklad Pierre Droulers,

Thomas Hauert, Cie Michéle Anne De Mey.

4.2.3 Navrat do Cech: sméFovani Konzervatofe Duncan Centre

V roce 1993 Lenka Flory nastoupila jako pedagog soucasného tance do
nové otevrené Skoly se statutem Konzervatore Duncan Centre, sidlici v
prostorach,'®® kde dfive bylo provozovano napfiklad alternativni divadlo Rampa,
mensi scéna Branického divadla pantomimy. ?®° (ed 1990: 8) Genius loci
objektu, jenz se nachazi ve staré casti Branika a dnes je soucasti pamatkové
zony, vSak nezmizel. Vzdy mél (a stadle si uchovava) zvlastni charisma, které
naplfiovala fascinace tancicim télem a otevienost pro pohybovy experiment.

Konzervatof Duncan Centre?®! byla oteviena v zafi 1992 rozhodnutim
Ministerstva $kolstvi, mladeze a télovychovy CSFR na zakladé konceptu v

pedagogickém dokumentu predlozeném Evou Blazickovou a Spolecnosti pro

199 0 prebudovani tohoto ne pfili velkého a tehdy zchatralého objektu ve funkéni uméleckou
Skolu se zaslouzil architekt Ivan Adam.

200 Eva Blazi¢kova pfipomnéla i jiné kulturni instituce, které zde pdvodné sidlily kino, hospoda s
tanec¢nim sdlem, Divadlo Jary Cimrmana nebo feditelstvi Kulturniho domu Praha 4, které v tomto
objektu byly vystfidany pravé Konzervatofi Duncan Centre. Interview s Evou Blazi¢kovou,
tanecnice, choreografka a zakladatelka konzervatore Duncan Centre. Praha, 17. Unora 2015.

201 Z¥izovatelem Konzervatofe Duncan Centre je dnes Magistrat hlavniho mésta Prahy a ma
podobu prispévkové organizace. Budova patii méstské Casti Praha 4.
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taneéni a muzickou vychovu.?®? (viz kap. pfiloha 7.13) Pilotni prvni dva ro¢niky
tvofili mladi studenti, z nichz néktefi kratce predtim plsobili ve Studiu
komorniho tance III, napfiklad Lea Capkova (provdand Svejdovd), Barbora

203 Kristyna Lhotdkova, Veronika Svabova, Jan Bene$ a Petr

Latalova
Opavsky.?*

Podle slov Evy BlaZzickové myslenka zfizeni tanedni instituce ?®°, kde
namisto pouze specializovaného tréninku tane¢nik( by bylo vzdélavani zalozené
na celostnim (holistickém) pfistupu, dozrdla paradoxné jesté tésné pred revoluci
v |été 1989 v Severni Karoliné na American Dance Festival v USA. Potvrdila si
zde, Ze jeji tviréi snahy a celkové sméfovani je srovnatelné s hlavnimi
vyvojovymi tendencemi v tanci v nékterych zejména zapadnich zemich.?®®

Od plvodniho zdméru otevieni soukromého taneéniho studia Eva
Blazi¢kova upustila poté, co ji zaméstnanec?®’” na odboru uméleckého $kolstvi
MSMT CSFR ozfejmil véechny nutné nalezitosti potfebné k zaloZeni statni
instituce a podpofril ji v jeji koncepci. Zaroven byla upozornéna na vybérové

rizeni vypsané meéstskou Casti Praha 4 na objekt v ulici Branicka 41. S koncepci

202 gpolecnost pro taneéni a muzickou vychovu byla zaloZena 26. ledna 1990 s identifikaénim
Cislem 00408361. ,Zaméruje se na organizaci a produkci kulturné-vychovnych a uméleckych akci,
divadelnich pfedstaveni, dilen a dalsich projektl z oblasti &eského a zahrani¢niho soucasného
tance a taneéniho divadla. Pofddani odbornych semindf, setkdni odbornikG z oblasti &eského a
zahraniéniho soucasného tance a taneéniho divadla. Vydavani informa&nich materidll z kulturné-
vychovné a umélecké oblasti." Z jeji vyroéni zpradvy z roku 2010. VYROCNI ZPRAVA
SPOLECNOSTI PRO TANECNI A MUZICKOU VYCHOVU ZA ROK 2010. Vyr_zpr 2010.pdf [online].
2010 [cit. 2015-05-19]. Dostupné z: http://www.duncanct.cz/vyr_zpr_2010.pdf.

203 Barbora Latalova byla jedind z nich, kterd plvodné nebyla ¢lenkou Studia komorniho tance III.
204 y&ichni ze zmifovanych studentld jsou dodnes &nnymi umélci v oboru interpretaénim,
choreografickém ¢i v pfipadé Jana BeneSe svételného designu. V téchto oborech dosahli znacnych

Uspéchl i vyznamnych ocenéni.

205 v zahlavi této instituce by de facto byla idea zmény k pfistupu k vzdélavani v tomto druhu
uméni u nas.

206 Tnterview s Evou Blazi¢kovou, taneénici, choreografkou a zakladatelkou konzervatofe Duncan
Centre. Praha, 17. Unora 2015.

207 Interview s Evou BlaZi¢kovou, taneénici, choreografkou a zakladatelkou konzervatofe Duncan
Centre. Praha, 17. Unora 2015.
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zaloZzeni Konzervatore Duncan Centre, kterou zde predlozZila, zvitézila nad
dalsimi péti navrhy. Oficidlnimu aktu zalozeni statni umeélecké sSkoly tedy
predchazelo nékolikaleté usili jeji zakladatelky a par spriznénych lidi, napf.
Vladimira Justla, Jarmily Vachové, Jany Hoskové, Noemi Zarubové a souhra
nahod.

Trvalym a stdle platnym mottem této instituce je vychova studentl
sméfujici k umélecky tviréi a humanitné vzdélané osobnosti, prostfednictvim
kultivace té&la tancem 2°®, bezprostfedni a opakované zkugenosti s tvUréim
procesem, aktivnim poznavanim i jinych uméleckych forem. Tento
svobodomysiny koncept predstavoval ve své dobé zcela vyjimecnou alternativu
k dosavadnim moznostem profesiondlniho tanecniho vzdélani u nas. Zatimco
stavajici konzervatore se soustredily a pokryvaly zcela vylu¢né obor tanecni
interpretace, tato nova umélecko-vzdélavaci instituce svou pozornost zacilila
pfedevsim k taneéni tvorb&. To je i dGvodem, pro¢ v jejich osnovach bylo od
prvopo¢atku, uzavieni jednotlivych semestrl  podminéno  prezentaci
studentskych choreografickych praci na dané téma.?%

Studijni program konzervatore Duncan Centre byl vzdy rozvrzen do
Sestiletého studia, ukonceného po Ctyrech letech maturitni zkouskou s moznosti
navazujiciho dvouletého studia, zavrSeného absolutoriem. Lenka Flory navrhla,
aby tyto dva posledni roky patfily nezbytné konfrontaci studentd s tane&nim
dénim v Evrop&. Byly koncipovany se zamé&rem prohloubit jejich tvari
schopnosti a tanec¢né technické dovednosti ve spolupraci se zahrani¢nimi lektory
v ramci nékolikatydennich intenzivnich workshopd na ptdé Duncan Centra v

prab&hu 5. roéniku. V zimnim semestru 6. roéniku méli ziskat zkugenosti na

208/ jednom rozhovoru na otdzku , Co muZe tanec ditéti dat?" odpovédéla Eva BlaZi¢kova
~Vsechno, co do Zivota potfebuje. Pfedevsim ho narovna. Fyzicky i jako Clovéka. Da mu zvlastni
citlivost pro véci. Obohati jeho citovost. Nauci ho myslet socialné. Nauci ho mit vztahy..ma
obrovsky zdravotni pfinos. Je komplexni vychovou jedince." (Smugalové 2008b: 11)

209 Jak uvadi Eva Blazi¢kova posuzovani uméleckych vykond studentl v ramci jejich klausurnich
praci je velmi obtizné ,Mélo by se postihnout jak hledisko divacké, tak, fekla bych, intimni — stav
té dusSe, duse na pochodu, stav tvorby a vyvoje toho Clovéka. Pro mé je urcité kritériem cislo
jedna mira individualniho projevu, to, jestli néco nepredstira, nekopiruje. To povaZzuji za
nejdaleZitéjsi. A vliastné mé zajima vic tenhle vyvoj jedince, neZ dany jevistni efekt." (Navratova
2002: 17)
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pllroénich zahraniénich staZzich. Zarover se studenti v&novali rozvoji vlastni
pedagogické zkusSenosti pod didakticko-metodickym vedenim pedagozky Evy
Blazic¢kové. ?*° Zahajeni S$estiletého studia vzdy bylo podminéno ukondéenim
zakladni skolni dochazky. Podle Evy Blazickové Clovék musi dosahnout urcité
mentalni a fyzické Urovné, aby mohl pojmout informace, které mu Skola nabizi,
osvojit si zplsob uvaZovani a schopnost reflexe svych tviréich podind.?*!
Novelou Skolského zakona v roce 1996 vsak nastal rozpor mezi Sestiletym
vzdélavacim systémem konzervatore Duncan Centre a nové zadkonem danym
povinnym osmiletym studiem na tanecnich konzervatofich. Docasnym
nouzovym fesenim bylo zarazeni této konzervatore pod obor s nazvem
hudebné-dramatické uméni a kédem 82-47-M/001, aniz by se muselo cokoli v
obsahové naplni ménit. O témér deset let pozdéji v ramci restrukturalizace
Skolského systému zcela nové vznikly tzv. Klasifikace kmenovych obord
vzdélavani a Ramcové vzdélavaci programy vydané MSMT CR.2? Jako jejich
vzor pro taneéni konzervatofe paradoxné poslouzila plvodni koncepce Evy

BlaZickové z roku 1993.%'° Zarover se tehdy v souvislosti s konzervatofemi

2101 pro tento UGcel vypracovala Eva Blazi¢kova skripta Metodika a didaktika tanecni vychovy.
(2006) a vydala publikaci Tanecni a pohybova vychova na 1. stupni zakladni skoly. Metodicka
pfirucka pro zavadéni Tanelni a pohybové vychovy do praxe zakladnich sSkol. (2011). Jsou
vysledkem jejich dlouhodobych praktickych zkuSenosti, zejména s praci s détskym interpretem a
tvorbou. SnaZi se v nich ,Pfedstavit tanec jako tviréi uméleckou &nnost propojenou s lidskou
existenci. Objasnit vrozenou schopnost vyjadfovat se pohybem. Definovat specifika a trvalé
hodnoty tance. Objasnit socialni hodnoty tance. Predstavit tanec jako nedocenénou
vychovnou moznost. Poukazat na terapeutické moznosti tance a jeho ulohu v prevenci
negativismu a kriminality mladeZe. Rozpozndvat zdroje tance v ddsledku propojovani
fyzickych, psychickych a emocionalnich sfér C¢lovéka. Objasnit nezastupitelnou roli
improvizace v procesu sebepoznavani a v tvorbé. Naucit studenty novému pohledu na
tanecni obor a pochopit zakonitosti fungovani celistvé lidské bytosti." (Blazickova 2005: 4)

211 Interview s Evou BlaZi¢kovou, taneénici, choreografkou a zakladatelkou konzervatofe Duncan
Centre. Praha, 17. Unora 2015.

212 pefinovéni a konstrukci Klasifikace kmenovych oborl spolu s definovanim a ukotvenim pojmu
Ramcovy vzdélavaci program vymezuje Skolsky zakon pravnim pfedpisem ¢. 561/2004 Sb. ze dne

24. 9. 2004, nabyvajici acinnost 1. 1. 2005.

213 Interview s Evou BlaZi¢kovou, taneénici, choreografkou a zakladatelkou konzervatofe Duncan
Centre. Praha, 12. kvétna 2015.
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podafilo prosadit i Sestilety model tanecniho vzdélavani. Konzervator Duncan
Centre se formalné opét mohla ,vratit" pod obor tanecni uméni a kod 82-46-
M,P/02.

Konkrétni vyukovd skladba studijnich predmétl byla tvofena pestrou
paletou rlznych taneénich disciplin. Jddrem byly hodiny metody Duncan (vyuc.
Eva Blazi¢kova, Lenka Flory), improvizace a tvorba (vyuc. Eva Blazickova),
klasicky tanec (vyul. Tatdna Vreclovd) a bojova uméni (vyué. David Barta).
Formou intenzivnich workshopl se studenti seznamovali i s dalimi tane¢nimi
technikami, jejichZ skladba byla kazdy rok riznoroda.?**

Do zpUsobu a zamé&rteni vyuky Lenky Flory se logicky musely promitnout
jeji pétileté zahrani¢ni interpretaéni zkugenosti ze souborl i tamni pedagogicka
praxe. Dbala na preciznost provedeni tanecnich vazeb a zamérné se soustredila
na zvy$eni tane¢né-technické Grovné studentl, kterou pred lety u sebe tolik
postradala.®'® Z jejiho Uhlu pohledu neexistuje zdsadni rozdil mezi principy
sou¢asného tance a principy metody Duncan?!®, tzn. Lenka Flory vyucovala
soucasnou techniku s dirazem na floor work.

Dal$i skupinu predmétd tvofili predméty teoretické, predev&im uméno-
v&dnich oborl (d&jiny vytvarného uméni, hudby, tance a divadla, teorii
soucCasného tance) a v neposledni radé hodiny drama, zpévu a hry na bici
nastroje. Ackoli formalni rozvrstveni pfedmétd na odborné taneéni a vieobecné
bylo zachovano, diskuse o konkrétni koncepci jednotlivych pifedmétd, jejich
obsahu a vzajemné provazanosti ¢i o celkovém pojeti vyuky byla a je vedena
stale, ve snaze vyhnout se nefunkénimu zakonzervovanému systému.

Jak uz bylo naznaceno, Cervenou nit, jez se od pocatku existence tohoto

tanecniho Ustavu tahne jeho vzdélavacim procesem a je v souladu se zakladni

214 Mezi prvni tane&ni pedagogy patfili napf. Jan Harmann (technika Marthy Grahamové), Renata
Czelichowska (technika Hawkins), Renata Bartova (technika Duncan), Samuel Wuersten (technika
Merce Cunninghama), Tatana Vreclova (klasicky tanec), Ladislav Vasek a Zivana Vajsarova
(lidovy tanec) etc.

215 Interview s Lenkou Flory, taneénici, choreografkou a zakladatelkou taneéniho souboru Deja
Donné. Praha, 23. zafi 2014.

218 v/ tréninku Duncan techniky se nepracuje s izolacemi, ale v tvorbé jich Ize vyuzit.
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ideou rozvoje inteligence téla, predstavovala vyuka principd metody Duncan a
improvizace. Podle Evy Blazickové znamena kultivaci prirozeného pohybu téla,
ktery vychazi z vnitfniho obsahu, koncentrace a predstavivosti nikoli napodoby
vnéjsi formy. Dalsim inspiracnim zdrojem duncanismu je hledani a nalézani
fadu a harmonie, jakozto podstaty lidského byti. Svobodu pfindsi teprve
pochopeni a pfijeti fadu véci, které mize ¢lovék opoustét nebo je zdmérné
popirat, ale nyni jiz s védomim disledkd, které to s sebou pFinasi. Na tuto
predstavu pfimo navazuje a umocnuje ji podstata improvizace. V
»~duncanovském” pojeti je ji myslen proces smérujici ke spontannimu a
upfimnému projevu téla, v némz neni prostor pro spekulativnost, téla, které
zaroven vsak o pohybu premysli. Znamena cestu k umeélecké originalité a
plvodnosti, kdy se tvlrce snazi jedineénym zplsobem pohybové& uchopit

vyjadfit svét a komentovat ho.?’

4.2.4 0Od Projektu progresivnich osobnosti evropského tanecniho

divadla ke Konfrontaci

Lenka Flory po svém navratu do Prahy na pocatku devadesatych let byla
jedna z prvnich, ktera na zakladé své vlastni pétileté zahrani¢ni zkuSenosti méla
moznost srovnani vyvoje v zapadni Evropé s tanecni situaci v ¢eském prostoru.
Uv&domovala si objektivni disledek dlouhodobé uzavfenosti a odtrzenosti
naseho prostredi a tudiz logickou nepropojenost s vyvojem soucasného uméni,
resp. soucasného tance. Pokusila se pootevrit dvere k vzajemnému blizSimu
poznani se. Jeji ideou bylo prispét k rozvoji ¢eského tance, obecné rozsirit
prehled laické i odborné tanecni verejnosti a obohatit estetické vnimani
studentd. Zt&lesné&nim této myslenky byl jeji podnét k zaloZeni specializovaného

periodika Tanelni sezéna - revue soucasného tance®® v roce 1997 jakozto

217 Interview snEvou BlaZi¢kovou, taneénici, choreografkou a zakladatelkou konzervatofe Duncan
Centre. Praha, 12. kvétna 2015.

218 0d roku 2000 nese tento ¢asopis nazev Taneéni Zéna.
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platformy pro reflexi aktualniho tanecniho déni doma i v zahranici. Jeji vize
meéla novinovou podobu pravidelného ctrnactideniku, jehoz atraktivhost méla
spocivat ve flexibilité, v zivosti a soucasnosti predkladdanych informaci. Mélo se
zabyvat také alternativnimi proudy, meznimi a presahovymi aktivitami. Tento
projekt sice iniciovala, ale pro velkou pracovni zaneprazdnénost se ho
nelc&astnila.?'® Druhy byl Projekt progresivnich osobnosti evropského tanecéniho
divadla®?°, ktery Lenka Flory zaloZila v roce 1994 na pddé Divadla Duncan
Centre "z Cisté potreby obklopit se lidmi, ktefi méli na soucasné tanecni uméni
podobny pohled jako ona a zdroveri chdpali dileZitost zapojeni své prace do
kulturné-socialni pomoci zemi, ktera to v té dobé potrebovala” (Flory 2004: 2)
Jak uz bylo naznaceno, tato nova tanecné-vzdélavaci instituce svymi
aktivitami brzy prekrocila ramec internich skolnich aktivit a zacala se obracet k
verejnosti. PFimo v jejim objektu bylo vybudovano Divadlo Duncan Centre
jakozto prirozena soucast idey vzdélavaciho procesu a misto studentské
prezentace a komunikace s divakem. Pravé tato divadelni scéna v roce 1994
Uspésné zahajila Projekt progresivnich osobnosti evropského tanec¢niho divadla
choreografickou praci Simona Sandroniho Get There. Pozdéji hostila i umélce
jako Enzo Pezzella, Olga de Soto, Giorgio Rossi, Raffaella Giordano, Liz Aggiss,
Charlie Degotte, Branko Potocan etc. Soucasti Projektu progresivnich osobnosti
bylo i tzv. Setkavani evropskych tanecnich skol (Transitions Dance Company z

londynského Laban Centra a Girafen am Hafen z Folkwandhochschule v

219 ) enka Flory spolu s Annou Irmanovovou, taneéni kritickou a publicistkou, a Martou
Lajnerovou, tehdejsi studentkou tanecni védy na HAMU, podaly grant na zalozeni casopisu
Taneéni sezéna, ktery mél byt vedle Taneénich listd dal$im specializovanym periodikem. Jeho
editorstvi se ujala jiz jen Anna Irmanovova. Zahy se vSak koncept Casopisu proménil a vyrazné
odklonil od jejich plvodniho zdméru. Alkoli stdle toto periodikum usiluje o reflexi déni na
soucasné Ceské tanecni scéné a poskytuje informace také o déni v tanci v zahrani¢i, pozbylo
aktudlnosti ,pozadované" Lenkou Flory, protoze vychdazi pouze Ctyfikrat do roka.

220 projekt progresivnich osobnosti evropského taneéniho divadla probihal od bfezna 1994 do
¢ervna 1996 v divadelnim sdle Duncan Centre a mési¢né predstavoval vyznamné osobnosti
soucasného tance a tanecniho divadla. Bylo uvedeno vice nez 40 predstaveni (vétSinou sdéla nebo
duety). Zaroven tito hosté vedli tyden nebo ctrnact dni tanecné technické lekce a hodiny
kompozice pro studenty konzervatofe Duncan Cetre v ramci jejich vyuky. (viz kap. pfiloha 7.14)
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Essenu), jehoZ cilem byla vzajemna konfrontace studentského tviréiho snaZeni,
reciproéni poznani jednotlivych 8kolnich systémd a také obapolnd inspirace.

Ve své dramaturgii uvadéla Lenka Flory komorni, autorské prace
choreografl a vytvarela tak logicky protipdl festivalu Tanec Praha, ktery v té
dobé& prezentoval vyluéné velké a véhlasné soubory. Podle jejich slov®*! se v
této dobé stal prostor Divadla Duncan Center na urcitou dobu divaky
vyhledavanou scénou, kde se prezentovalo kvalitni tanec¢ni uméni.

Vzhledem k velkému zajmu, jenz ,Projekt" vyvolal, se v roce 1996

222 Konal se vzdy v Fijnu na

etabloval do podoby Festivalu tanecniho divadla
nékolika prazskych jevistich (napf. Divadlo Duncan Centre, Branické divadlo,
Divadlo Archa, Divadlo Komedie, pozdé&ji i v Minoru, Roxy-NOD) a pod rlznymi
obménami nazvu trval az do roku 2003.

Smysl tehdy pétiletého festivalu vyjadfila Anna Irmanova v roce 1999
takto ,Tato mezinarodni akce prezentuje tanecni estetiku odliSnou od médnich
tanecnich trendd, kterd ovsem existuje a vyrazné se celosvétové profiluje. Proto
se festival stal nezbytnym pro skutecné celistvy pohled ceského divaka na
soucasnou svétovou tanecni tvorbu. Festival tanecniho divadla je
nezaménitelnym fenoménem ve vyvoji tanecniho povédomi."™ (Irmanovova
1998/1999: 17-18) Svym rozsahem a financnim rozpoctem byl sice daleko
mens$i neZ tehdy jiz zavedeny Tanec Praha, ale vyznamem neméné duilezZity.
Jeho profil do roku 2000 urcovala umélecka a vykonna reditelka Lenka Flory,
kterd tvofila dramaturgii a fidila organizaci péti ro¢nikl. Poté pFenechala
kuratorstvi Tatédné Langaskové. Ta jej pfejmenovala v roce 2001 na

3

Mezinarodni festival nového tance Konfrontace ?>> a ostfeji vyhranila jeho

koncepci, pfi¢emz plvodni programovad dramaturgie zlstala zachovana -

221 Interview s Lenkou Flory, tanecnici, choreografkou a zakladatelkou taneéniho souboru Deja
Donné. Praha, 23. zafi 2014.

222 1, roénik se uskuteénil od 19.-28.9 1996, II.ro¢. 11.-18. 10. 1997, III. ro&. 20 - 31. 10.1998,
IV.roc¢. 16.-24.10.1999 a V.roc¢. druhé poloviné Fijna 2000.

223 pod jejim kurdtorstvim se uskuteénili t¥i roéniky Mezindrodni festival nového tance Konfrontace
-4,.-13.10. 2001, 24. 10. - 2. 11. 2002 a 13. - 24. fijna 2003.

117



seznamit cCeské publikum s fenoménem soucasného tance v Sirokém
mezindrodnim kontextu. Dlraz byl kladen predev&im na autenticitu vlastnich
uméleckych vypovédi tvlrcd., choreografi s inovativhim pfistupem.
(Rozmankova 2003b: 18)

Programova skladba festivalu byla Lenkou Flory védomé poskladana do
mozaiky z rady na sebe navazujicich a vzajemné se podporujicich dil¢ich aktivit.
Vedle uvadéni ryze autorskych dé&l choreografi se zcela specifickych invenénim
rukopisem plnil i dileZitou roli vzdé&lavaci, coZ se logicky vaze k zakladni funkci
instituce, z niz vzedla plvodni idea jeho =zaloZeni. Nedilnou soucast
dramaturgického zameéru festivalu nikoli pouze jeho doprovodnou aktivitu proto
predstavovaly intenzivni workshopy a tanecni dilny vedené hostujicimi umélci.

Mezi pozvané tanecCni autority patfili Jérdme Bel (Francie), Yasmeen
Godderova (Izrael/USA), David Zambrano (Nizozemi/Venzuela), Jean
Christopher Paré (Francie), Cesc Gelabert (Spanélsko), Germaine Acogny
(Francie/Senegal), Julyen Hamilton (Velkd Britanie), Boris Charmatz (Francie),
Jonathan Burrows (Velka Britanie), Russell Maliphant (Velkd Britanie), Thomas
Hauert (Belgie/Svycarsko), Tedd Robbinson (Kanada), Felix Ruckert (Némecko)
atd. Osobita forma jejich choreografii ukazovala soucasné vyvojové tendence v
tanednim uméni, dostdvajici se aZ na pomezi Zanrd, ne vzdy byly &eskych
publikem jednoznacné prijaté. Festival se cilené také orientoval na podporu
novych dosud neznéamych talentd i domacich umélcl. PFileZitost prezentovat se
dostali napr. v improvizovaném veceru tehdy nezndmy Akram Khan, slovenské
duo DuWadance Jara Vinarského a Tomase KrivoSika, madarska choreografka
Marta Ladjanzskiova, Petra Hauerova, Martin Vrany, Jan Kodet atd.

Tanedni dilny a seminafe **, uréené studentim, ale oteviené i pro
odbornou vefejnost, se pak soustiedily spise na pfiblizeni zplsobu prace a
praktickému vyzkoudeni si ,nastroji* umélce pfi hledani novych pohybovych

tvarl, jeho smysleni o pohybu, napf. u Davida Zambrana ?*®*, Russella
J V4 Y

224 Taneéni dilny probihaly na Konzervatofi Duncan Centre, pozdé&ji se také rozsifily na saly
katedry tance HAMU.

225 Nespoutand Zivelnost spojend s prirozenosti vlastniho byti stala a stale stoji v zakladu techniky
Flying low vynikajiciho pedagoga Davida ZAMBRANA, plvodem z Venezuely. V jednoduchych
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225 3 Thomase Hauerta®?’. Zaroven jim byl dan prostor pro rozvijeni

Maliphanta
vlastni kreativity pod tviréim vedenim zkugenych pedagogd.

Vysledky praci z choreograficko-improviza¢nich dilen se verejné
prezentovaly jako soucast festivalového programu. Zameér festival se timto
nevycCerpaval. Organizovaly se kritické seminare vedené zahrani¢nimi tanec¢nimi
publicisty, napf. v roce 2002 Maxem Wymanem a Susan Mertensovou z Kanady
nebo o rok pozdéji Svycarkou Esther Sutter Straubovou.??® V nékterych
roc¢nicich byl obohacen i vernisdazemi fotografii s tanecni tématikou, napfr.
vystava Dragana Dragina v roce 1996 nebo ojedinéla prehlidka taneénich filmd
v roce 2001 Forward Motion - Stoleti britského tance na filmu a videu, ktery
mapoval vyvoj uméleckého tance na Britskych ostrovech od dvacatych let 20.
stoleti. (Klivarova 2001: 3)

V roce 2004 prevzala vedeni festivalu zpét do svych rukou Lenka Flory.
Jako reflexi na zmény potreb v tane¢nim oboru a reakci na tanecni programaci

Tance Praha a festivalu 4+4 dny v pohybu se pokusila o radikalni zménu v jeho

pohybovych vzorcich se zaméfil na funkéni propojeni dechu, uvolnéni energie rozprostirajicino se
téla na zemi do podlahy a zachovani aktivniho vztahu centra téla s jeho perifernimi ¢astmi pfi
zachovani otevienosti jednotlivych kloubnich systémd. Jeho zdjem se ubiral rovnéz smérem k
improvizaci, v jejiz hloubce je struktura tvorivé si pohravajici s ¢asem a prostorem.

226 Russell MALIPHANT (1961) distojné zosobrioval opaény pdél. Byl vynikajicim taneénikem, ktery
plvodné studoval klasického baletu, ale pozd&ji ziskal Fadu ocenéni jako choreograf moderniho
tance (Critics’ Circle National Dance award, South Bank Show award). Tanec pro né&j predstavoval
architekturu pohybu, a to pohybu v prostoru citlivé skloubeném s hudbou a svétlem.

227 Thomas HAUERT (1967), Svycarsky taneénik, choreograf a zakladatel ZOO contemporary
dance company (1998), se zaméril na pohyb v téle a mezi tély. Tanecnici se méli odprostit od
pohybovych stereotypl. Jeho cesta byla cestou improvizace. Télesny pohybovy potencidl je
bezbfehy, ale musi se vymanit z regulativni funkce rozumu. Na zakladé slovnich instrukci
taneénici rozkryvali své moznosti forem, rytmd, kvalit, vztahd s prostorem aj.

228 | ucie Rozmankova absolvovala kriticky seminaf Ester Sutter Straub a jeho pribéh popsala
slovy "Pod jejim vedenim uclastnici tzce spolupracovali s dilnou Thomase Hauerta. Psali ¢lanek po
navstévé jeho hodiny jako pozorovatelé a jako primi ulastnici. Treti den pronikali do Thomasovy
prace prostfednictvim interview s jednim z tanecnikd. Probirali rdzné pristupy k psani podle
cilovych skupin &tendfd a druhu periodika. Jak skrze psani podpofit rozvoj tance, jeho
zviditelnéni...seminaf oteviral Gkol tanelni zZurnalistiky, kritiky, ne jako soudce tanecniho uméni a
neuméni, ale jako prostifednika, ktery zprostfedkovava vnimani tance ve spolecnosti, pFispiva k
jeho popularizaci a rozvoji, ohlasu u verejnosti, prezentuje a reprezentuje jej." (Rozmankova
2003a: 19)
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koncepci. Festival priSel s novou vizi, kterou ale na Ministerstvu kultury a sportu
neobhdjili. Jeho zamérem bylo pozvat tfi osobnosti soucasného tance
mezinarodniho renomé, jez by v ramci rezidenc¢niho pobytu intenzivné pracovali
s vybranymi a finanéné zajisténymi tanecniky po dobu 6 tydnu. Prezentovany
vysledek nebyl jeho hlavnim cilem, spiSe Slo o ¢as spolec¢né prozity a sdileny ve
vzajemnych diskusich a tvorbé, jez by byly dokumentovany. Tento inovativni
kurz festivalu by podle Lenky Flory mél ve své dobé opodstatnéni a smysl.
Zména ve vizi a sméFovani se na Ministerstvu kultury CR setkala s nevoli a
dotace festivalu byla snizena.

Reakci bylo nasledné rozpoutani diskuze v médiich o financovani ¢eského
tane¢niho uméni a jeho postaveni ve spole¢nosti. Medialni konfrontace nazorl
obou zuUcastnénych stran konfliktu probéhla mimo jiné i na strankach
Divadelnich novin v ¢lancich Kam se Fiti ¢esky tanec? Lenky Flory (Flory 2004:
2), Pro¢ koné&i festival Konfrontace aneb Ci je to vina? Marty Smolikové
(Smolikova 2004: 13), predsedkyné tanecni komise MK a kratkou glosou Je
obdivuhodné, jak Lenka Flory Pavla Dostala (Dostal 2004: 14), tehdejsiho
ministra kultury. Konsensu se nedosahlo. Podle organizdtord by za té&chto
financnich podminek nemohla byt =zarucena kvalita dalSiho rocniku v
predpokladdaném rozsahu a zaméru, a proto festival Konfrontace po osmi letech
své existence ukoncil svou cinnost.

V roce 2014, deset let po zaniku festivalu, v ¢ase ,druhého navratu® Lenky
Flory do Cech, se ji Jifi Lossl v jednom rozhovoru zeptal, co pro ni znamena
.konfrontovat se". Odpovédéla takto ,Porovndvat svoje nazory s nazory
ostatnich a tim prirozené zjistovat, Ze nékdo jiny mdzZe mit Uplné jiny nézor,
aniz by se to muselo brat osobné. Diky té konfrontaci mohu zjistovat hlediska,
ktera jsem prehlédla, opomnéla, nebrala v potaz...diky té opravdové diskusi se

pak mdj ndzor mize stat bohatsi." (Léssl 2014: 11)

4.2.5 Tanecni soubor Déja Donné

V roce 1995 =zaloZila Lenka Flory studentsky soubor Duncan Centre

Company, ktery o dva roky pozdéji transformovala do mezindrodni skupiny
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Déja Donné Production. To, co bylo rozehrano jako poloamatérské téleso
uréené pro ziskani prvnich profesionalnich zkudenosti na pldé& nové vzniklé
tanecné-vzdélavaci instituce, se rozrostlo do podoby tanecniho souboru s
mezinarodnim renomée.

Umélecké smérovani souboru bylo dano spojenim Lenky Flory se Simonem
Sandronim. Ona v pozici rezijni supervize, produkéni, on participoval na
spoleCnych inscenacich predevSim jako choreograf a interpret. Vytvareli
svrchované autorska predstaveni, jejichz umélecka vypovéd souznéla s
divackou vstricnosti, nikoli vSak podbizivosti. Na mezinarodni evropské tanecni
scéné se zabydleli svym sofistikovanym smyslem pro humor, vyvazenym
dostate¢né hlubokym psychologickym ponorem, stejné jako prirozenosti
pohybové estetiky, za niz lze vSak citit vysokou tanecné-technickou Uroven
interpretl, vétdinou velmi odli§ného projevu a uréitym druhem nekonvenénosti.

Vdobé své prvni produkce mél soubor domovskou adresu v Ceské
republice s konkrétnim rezidenénim zadzemim v Duncan Centre.?*® V roce 2000
presidlili do italské Perugie.

Tanecni soubor Déja Donné podnikl turné po 26 zemich Evropy, Jizni
Ameriky a Asie. Lenka Flory pro soubor spolurezirovala inscenace: Déja Donné
(1997), Aria Spinta (1999), In Bella Copia (2001), There Where We Were
(2003)?*°, Piotr and Stars of Tut (2005), My Name is King (2006), Margine Buio
(2007) a A Glimpse of Hope (2008).

Deja Donné Production se s choreografii Aria Spinta stala v roce 1999
souéasti multinacionalniho projektu Theorem, sdruzujiciho rlzné divadelni
prostory, instituce a organizatory tanecné-divadelnich (dnes jiz i zaniklych)
festival (napr. Internationales Sommertheater Festival Hamburg), jejichz cilem
bylo finanéné podpofrit a propojit tanecné-divadelni uméni v prostoru vychodni

Evropy do SirSiho evropského kontextu. Vysledny efekt byl prekvapujici:

2290d ,8kolniho" prostfedi Duncan Centra se distancovali jiz pfi tvorb& své druhé produkce Aria
Spinta.

2% yiz kap. pfiloha 7.15

121



~Posunuli jsme se v nasem profesionalnim pristupu a v nasich poZadavcich na
néj. Objevili jsme, zZe to, co Clovék déla, je v urcité casti Evropy respektovano a
vzbuzuje respekt... Po navratu zpét jsme narazili. Nasi védomost si Casto lidé
vyklédali jako aroganci. BohuZel m{j pocit z Ceské republiky je stéle stejny.

Prosazuji s téZkostmi néco, co uZ je jinde ddvno zavedené."?*’

4.2.6 Pestrost pedagogicko-organizacnich aktivit

V roce 1996 byla Lenka Flory pozvana jako hostujici choreografka na
American Dance Festival. Tento pobyt se stal jednim z vyznamnych meznikd ve
vyvoji dal$ich aktivit, kterym se v&novala. Navazala radu ddleZitych kontaktl se
zastupci svétové tanecni scény, s nimiz pozdéji spolupracovala. Studentka ADF
Yasmeen Godderova prezentovala svoji evropskou prvotinu v ramci druhého
rocniku Festivalu progresivnich osobnosti tanec¢niho divadla 11.-18.10. 1997.
Konkrétné uvedla tfi kratSi choreografické kusy s nazvem ..a pak bychom se
smali a kouleli se spolu z kopce (hudba Meredith Monk, Smog, Milicia
Paranosic), Hezky pozdrav (hudba James Lo) a Lavi¢ka a viz (hudba Daniel
Landau). Prijela na =zacdatku své kariéry, dfive nez se stala jednou z
nejprogresivnéjsich izraelskych choreografek soucasnosti.

Lenka Flory pUsobila jako poradkyné reZisérky Ghislaine Bodingtonové pfi
International Encounter v ramci festivalu Internationales Sommertheater
Festival Hamburg, vedla mezinarodni setkani danskych a brazilskych umélcl na
Aarhus Festuge v Dansku (2002); byla povérena Andee Scotovou a
organizatory FuseBox Festival v texaském Austinu k vytvoreni dila All the
Stories You Have Been Telling Me (2007). Ve stejném roce inscenovala kreaci
Earth pro En-Knap Group, premiérovanou ve Staré elektrarné v Ljubljani ve

Slovinsku.

231 Interview s Lenkou Floryovou, taneénici, choreografkou a zakladatelkou tanedniho souboru
Deja Donne. Praha, 23. zari 2014.
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Od roku 2005 se soustredi na proces tvorby pro mladez ve spolupraci se
zakladnimi a stfednimi &kolami v rlznych evropskych zemich, jako napf. R.A.P.
for children project - Culture 2000 (Praha, Londyn, Mannheim, Stuttgart,
Perugia - 2006, 2007); Progetto Spettacolo Umbria (2007, 2008); velky projekt
pro mladez Anna Tanzt v Bayerisches Staatsballett v Mnichové (2009, 2010).

V letech 2013-2014 byla magistratem jmenovana do funkce statutarniho
zastupce povéreného vedenim konzervatore Duncan Centre, jehoz pocatky

kdysi sama formovala.
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4.2.7 Analyza choreografie ...a kde je Marie?

...a kde je Marie?

choreografie: Lenka Floryova

interpretace: Marta Lajnerova, Kristyna Lhotdkova, Rendta Smetanova, Petr
Opavsky, Ondrej Vajsar

hudebni dramaturgie: Dan Lentz (uskutecnéna v Computer Music Studio na

Chopin Akademie ve VarSavé)

svételny design: Jan Benes

premiéra: 27. ledna 1995 v Divadle Duncan Centre

délka choreografie na zaznamu: 50 minut

zdznam z premiéry predstaveni

124



125



Dilo... a kde je Marie? bylo jednim z prvnich opusl?*? vytvorenych
Lenkou Flory na pldé umélecké $koly Duncan Centre nedlouho pied vznikem
skupiny Déja Donné. K interpretaci prizvala tanecniky a performery ze
zmiflované konzervatore, ktefi patfili do tzv. Duncan Centre Company. %3
Premiéra predstaveni byla uvedena v ramci projektu Progresivni osobnosti
evropského tanecniho divadla a okamzité vzbudila velky ohlas. Bylo to prvni
tanecni dilo tuzemské provenience uvedené v reprize v nové vzniklém Divadle
Archa Na Pofi¢i.?** Bylo zafazeno i do programu VII. roéniku Mezindrodniho
festivalu soudobé tanec¢ni tvorby a pohybového divadla Tanec Praha.
Samostatny vecer se odehral v divadle Komedie 24. cervna 1995. Ve
festivalovém programu stal po boku predstaveni ,If you couldn 't see me / M.O"
Trishy Brownové nebo ,Enter Achilles" prestizniho britského souboru DV8 Lloyda
Newsona. (Vangeli 1995: 8-9) Tanecni inscenace ...a kde je Marie? se zUcastnila
nékolika zahrani¢nich festivalG. Hostovala na londynském festivalu Turning
World, na mezinarodnim festivalu Euroszene Leipzig ¢ na American Dance

Festival v Severni Karoliné v roce 1996.

4.2.7.1 Hledani tématu

Lenka Flory se svym choreografickym rukopisem i okruhem namétQ lisila

od uméleckého pojeti a zavaznosti myslenkovych témat s uréitym moralnim a

232 0 dva roky dfive (1993) se Lenka Flory nechala inspirovat povidkou Frantika Langra a
vytvorila nepfilis rozsahlé dilo 7 hodin 35 minut.

233 Kristyna Lhotdkovd, Petr Opavsky a Ondrej Vajsar patfili k nejnadané&j$im studentdim mladé
konzervatofe. Rendta Smetanova plsobila na Konzervatofi Duncan Centre jako pedagozka
techniky Duncan a Marta Lajnerova v té dobé studovala obor tanecni véda na katedfe tance na
HAMU .

234 Divadlo Archa sidli v unikatnich prostorech plvodniho divadla D34, nasledné Divadla E. F.
Buriana, Na Pofici 26. V roce 1994 bylo slavnostné otevieno predstavenim Mina Tanaky a Johna
Calea. Od pocatku se profilovalo jako prostor pro multizanrové projekty se silnou socialni nebo
politicko-spolecenskou tématikou. Funguje na principu produkéniho domu bez stalého souboru.
Divadlo Archa - Archa Theatre: Historie a soucasnost [online]. [cit. 2015-05-13]. Dostupné z:
http://www.archatheatre.cz/cs/divadlo-archa/

126


http://www.archatheatre.cz/cs/divadlo-archa/

etickym apelem, s nimiz byla ve svém raném obdobi konfrontovana ve Studiu
komorniho tance II. Fascinovaly ji mezilidské vztahy v ,malém svété"
konkrétniho clovéka. Snazila se je zachytit z nadhledu, tzn. neutopit se pouze
ve vlastnim subjektivnim obzoru. ,Mam rada, kdyz tanec, kdy jeho obsah nelze
vyjadrit slovy, vyuZiva civilnich prostfedkd. V takovych okamZicich je moZné o
Clovéku Fici néco nového, vyjadfit situace a nalady, které se jinak nedaji
postihnout bez zjednoduseni, zachytit jemné vztahy a zachvévy v mezilidskych
vztazich, které by pojmenovany zaznély prilis bombasticky."(PetiSkova 1994:
10)

Lenka Flory pracovala s v&domou pFitomnosti interpretd na scéné.
Pravdivost redlné pohybové akce, vyplyvajici z vlastni zkusenosti konkrétniho
Clovéka, podle ni oslovi prihlizejici publikum silnéji nez mystifikujici tanecné
vypravéné pribéhy s predstiranymi emocemi. Samozrejmé Ze s témito dvéma
odliSnymi choreografickymi nazory se logicky poji i naprosto jina tanecné-
pohybova estetika. Jakd je ta jeji? Na to dava odpovéd jeji vycet pro ni
inspirujicich své&tovych tvircl jako je ,Mats Ek, Pina Bausch, Anna Teresa De
Keersmaeker, Jonathan Burrows, Russell Maliphant, Julyen Hamilton, Raffaella
Giordano." (-mn- 1998: 7)

Choreografie ... a kde je Marie? byla kompozi¢né propracovanym a
celistvym dilem, jehoZz vSemi drobnymi scénami podprahové pulsovala niternost
neskryvané zenského motivu ,touhy po opravdovém daru milosti a lasky"
(PetiSkova, Navratova 1995: 7). Lenka Flory se snazila v nich promlouvat ze
sebe a sama za sebe, coZz umocnoval fakt, Zze v Case tvorby cekala dité - dceru.
Kreace ...a kde je Marie? tim pro ni dostala jesté dalSi rozmér. Lence Flory se
podafrilo toto citlivé a osobni téma pohybové vykreslit do podoby tanecni studie
plné emoci, konkrétné ,plachosti a utocnosti dvou pohlavi, obrazi malych
introvertnich divéich rituald a velkolepych a tézko krotitelnych divéich hysterii*
(Vangeli 1995: 8).
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4.2.7.2 Pohybovy material a zpritomnéni okamziku

Plvodni inspiraci byly pro Lenku Flory nékteré scénické vyjevy z Bible
ztvdrnéné jako situace redlného Zivota.*** Podrobila je detailni pohybové
analyze a ta ji pfinesla objemné mnozstvi pohybového materialu, jenz byl prost
jakékoli popisnosti. SpiSe bychom mohli hovofit o ndznakovosti v abstraktnim
tanci.

Pohybovy materidl charakterizuje geometrickd Skdla zdakladnich
pohybovych tvarl - piimé linky, ostrost nebo obld zahnuti, kruhovity nebo
vinivy pohyb, vsSe doplnéné pady, Svihy, vedenym ¢i plynulym pohybem.
Tvarovou jednoduchost doplfiuje pohybova prirozenost, davajici tanecnim
partdm na jedné strané vzdudnou lehkost a na strané druhé je kotvici v
prostoru. Interpreti se pohybem ocitaji na véech Urovnich vertikaly, od vyskokd,
vyrazného pohybu vzhlru, az po v té dobé& velmi invenéni taneéni sekvence tzv.
floor work. Lokomoce pohybovych frazi vede tanecniky v tvarové
nekomplikovanych drahach po celém prostoru divadelni scény. Tanecni
sekvence, postavené na dynamickych proménach, putuji prostorem, aby se na
chvili zastavily na jednom misté, a potom nendpadné pokracuji dale nebo jsou
zruSeny pohybem c¢i gestem z redlného Zivota. Dynamika ma podobu opakujici
se sinusoidy, diky niZz po Case vSak napéti ztraci svou silu.

Mluvime-li o kvalité pohybové prirozenosti, je nutné dodat, ze v urcitych
momentech nabyva jakési syrovosti vyrazu, coz je spojeno s proménou energie
v okamziku dosazeni pohybové-dynamického kontrastu. Je to energie
Lurputnosti®, korespondujici s pohybovym riskem a momentem prekvapeni.
MOzeme to konkretizovat na pasazich, kdy se taneénice po zddech neohrozené
vrhaji do prazdného prostoru za sebou, v némz jsou na posledni chuvili
zachyceny pribihajicimi tanecniky, nebo jejich neclekana vskoceni do naruce
stojicich ¢&i sedicich tane&nikld. (viz kap. pfiloha 7.16) Kromé odvahy v tom je i
urcity druh Zenské provokace a Isti. Ve zminéném motivu nekompromisniho

,vrhnuti se" je diraz ve skoku &asto paradoxn& sméfovan dold a navic s velkou

235 Interview s Lenkou Flory, tanecnici, choreografkou a zakladatelkou taneéniho souboru Deja
Donneé. Praha, 23. zafi 2014. Na konkrétni biblické vyjevy si vSak jiz respondentka nevzpomina.
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razanci, coz jej pravé ozvlastiuje a specifikuje jeho vyznam. Pripomina to
dupnuti nohy, projev détského vzdoru, kdy si maly jedinec néco vynucuje. Tato
drobna pohybova nuance v akcentu se stava nositelem obsahové vypovédi.
Provazanost toku taneénich pohybl je také &asto prerudovdna civilnimi,
mimochodem provedenymi pohyby a gesty, napf. bézna nijak nestylizovana
chlize, drobnd Uprava vlasl, redlny pohled na ptichoziho, ktery na moment
zastavi tanecni sekvenci, aby se na ni vzapéti navazalo. V choreografii je tedy
dan velky prostor ndhodnosti gest, konanych s plnym vé&domym jejich autord,
nikoli vSak naucenych nebo vykalkulovanych. Jde o publikem podprahové
vnimany, ale silny okamzik zpritomnéni interpreta na jevisti. V choreografickém
smyéleni Lenky Flory to predstavuje dllezity vyznamotvorny element, jenZ

nechava nenapadné problesknout z jinak abstraktnéjsich pohybovych frazi.

4.2.7.3 Interpretacni projev

Po strance interpretacni toto dilo balancuje na pomezi fyzického herectvi a
tanecniho divadla, zesilené presvédcCivym a uprimnym nasazenim zacinajicich
interpretl. Prvorady dlraz je kladen na redlnost vztahd mezi nimi jako
konkrétnimi individualitami, tzn. nejde o odosobnély pohyb tél. Podle nazoru
Ladislavy PetiSkové bylo zajimavé ,sledovat i zpdsob, jak choreografie rozSifuje
vyrazovy rejstfik mladych tanecnikd, jak vyuziva individudlni zvlastnosti a
prednosti souboru."(PetiSkova, Navratova 1995: 7)

Tato kreace celkové vyznivd hravé a vyvolava pocit nezatizenosti a
Usmévnosti. Humorny tén nékterych momentl choreografie podle mého nazoru
vychazi z pateti¢nosti gest pronesenych velikddsky a s predstiranou dileZitosti.
Jev typicky pro nedlouho trvajici etapu lidského zivota, kdy se prirozenost
projevu Clovéka potaci mezi naivni a spontanni détskou reakci a racionalné
zdGvodnénym zadmérem dospélého jednani. V ,herectvi® interpretl byla upfimna
opravdovost a tudiz i uvéritelnost toho, co délali. Jinymi slovy - autorka
dokazala skrze hru s pohybovym detailem redlnych gest psychologicky odhalit
rlznd zakouti lidského nitra, kterd se pfed divdkem rozkryvala a stala se

srozumitelné citelnymi.
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4.2.7.4 Kompozicni struktura dila

Matematicky promyslend a presné vystavéna pohybova kompozice je
rozélenéna do nékolika vizudlné zajimavych obrazl, jez maji divadelni a
vyznamovou pUsobnost, pfestoZe vazebnost nékterych &asti nebyla vzdy hladka
a souvisla. Jiné scény se naopak prolinaji, dokonce az splyvaji, vyjma par jasné
ohranienych epizod se srozumitelnym zacatkem a cditelnym koncem, napfr.
intimni duet Zeny a muZe, v té chvili jedinych interpretd na jevisti, nebo
roztancené a energicky strhujici ballabile vSech pritomnych témér v samotném
zavéru kreace. (viz kap. priloha 7.17)

Celkovy pocet péti taneénikl je nerovnomérné rozvrzen v poméru t¥i Zeny
a dva muZi, coz Lence Flory ddvalo moZnost rliznych skupinovych a parovych
variant, jejichz napaditou kombinaci dokazala ve stejném okamziku vytvorit dva
nebo aZ tfi jevistni pldny. Protorové je kladla za sebe. Silu a plsobnost unisono
scén nenasilné pretavila a zaroven zjemnila kompozi¢nimi kontrasty. Napriklad
v jednom z obrazll Lenka Flory pouzila jako opositum ke skupinové pohybové
frazi sélovy tanec jednoho z interpretl. Tane&nikovi se podafilo intenzitou svého
projevu a soustifedénosti na detail tfepetajicich se prstl naplnit cely prostor
jevisté a pritahnout pozornost divaka stejné intenzivné jako zbyvajici Ctyri

tanecnici.

4.2.7.5 Hudebni dramaturgie

Jako hudebni podklad si Lenka Flory zdmérné zvolila rizné verze hudebné-
rezijniho zpracovani skladby Ave Maria >*®, kterd pfimo korespondovala s
tématem a zaroven méla vyznam hudebné-dramaturgicky. Jinymi slovy -
choreografka si pohravala z jejich rGznorodosti, odlisnym vyzné&nim skladeb,
které pro divaka prinaseji jinou informaci. Dokdazala jimi umocnit vaznost a

emocionalni napéti konkrétni situace, stejné jako ,shodit" védomou dojimavost

236 Lenka Flory skladbu Ave Maria od Franza Schubert, dale zpivanou verzi Karlem Gottem,
Arethou Franklinovou, Jimi Henrixem.
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urcitych tanecnich scén, protoze zamérné zvolena hudebni instrumentace méla
charakter uméleckého kyce. DalSi zvukovy vjem predstavovalo ticho, jez se
nékolikrat v choreografii rozprostrelo, aby bylo nenasilné preruseno prirozenymi
zvuky pohybujicich se t&l taneénikl, napf. ,zaznéla" chlize a béh nebo do né&j
vstoupily zamérné iniciované zvuky, napf. spole¢né vydechy, sSepot ¢i tleskani

dlani o sebe.

4.2.7.6 Scénografické a kostymni zpracovani, svételny design

Interpreti tancili v prazdném cerném prostoru jevisté kukatkového typu,
které jim nebranilo vstupovat do tésné blizkosti s prihlizejicimi divaky a vést s
nimi alespon zrakovy dialog.

Kostymy, navrzené Lenkou Flory 7 , nebyly stylizované, spiSe je
charakterizovala civilnost. Tanecnice byly oblecené do jednoduchych kratkych
$atl nepfili§ vyraznych barev a tane¢nici méli bilé koile a tmavé kalhoty.

Svételny design byl velmi jednoduchy. Z rozhovoru s Lenkou Flory
vyplynulo, ze musela pragmaticky vychazet z nepfiliS kvalitniho a skromného
svételné-technického vybaveni divadla Duncan Centre, v némz tanecni kreace
vznikala a byla i premiérovana. **® Nejdast&ji byly jako svételny zdroj pro
dokresleni atmosféry obrazu pouZivdny boé&ni privany, umisténé na pravé
strané jevisté. Daldi, avSak nepfili§ dllezity svételny zdroj predstavovaly
lucerny, prinesené na scénu tanecniky ve dvou obrazech, jez ale plnily spise
funkci scénografickou. Vyrazna az pop-artovou svételnd zména nastava v

zavéru. Divky pomalu pokryvaji jevisté vanocnimi svételnymi retézy s drobnymi

237 gcénografie a navrhy kostymU se staly doménou Lenky Flory Deja Donné (1997-2013).
Vytvarné ,zpracovala" i inscenaci Napoj lasky, do niz byla oslovena Narodnim divadlem v Praze v
roce 2009 a v tanecni kreaci Das Méddchen und der Messerwerfer v Bayerisches Staatsballett v
roce 2012.

238 Interview s Lenkou Flory, taneénici, choreografkou a zakladatelkou tane¢niho souboru Deja
Donneé. Praha, 23. zafi 2014.
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elektrickymi svétylky, aby ho proménily v nocni mésto vidéné z ptaci

perspektivy.

4.2.8 Pohybové resumé

Podle typologie Jann Parryové tviréi podin Lenky Flory ..a kde je Marie
vykazuje znaky podkategorie tzv. Eurocrash soubor( s ,fyzickym pfistupem®. Je
v ném patry vliv pohybového rukopisu Wima Vandekeybuse. Jde predevsSim o
moment prekvapeni, spojeny az s fyzickym riskem. Prvky soucasného
partnerského tance v tomto jejim dile mély sice jednoduchou pohybovou formu
(vyskoky, vskoky a naskoky), ale ozvlastriovala je velkd dynamicka razance v
provedeni. Staly se snadno zapamatovatelnym a navic opakujicim se motivem.
Tato radikalni pohybova kvalita spojena s urcitou tanecni technikou byla u nas
na pocCatku devadesatych let témér neznama. DalSim signifikantim a invencnim
znakem této choreografie bylo vyuziti tzv. floor work, dosud u nas znamého jen
jako soucast vyucovaci hodiny techniky Marthy Grahamové. V té vyznam
spociva ve ,vypracovani pevného a pruzného svalového korzetu v celé délce
patere, posilovani jednotlivych svalovych skupin i na jinych castech téla pFi
minimalnim zatiZeni patere a dolnich koncetin." (Janatova 1988: 52) Lenka
Flory, stejné jako jini choreografové soucasného tance, vyuzivala principy prace
s podlahou k vytvoreni delSich pohybovych struktur, které zasadila do své
choreografické vypovédi. Autorka specifickym zpUsobem pracovala také s
interpretaénim projevem taneénikd. Charakterizovala je pfirozenost civilnich
gest a pohybd, jimiz komentovali déni na jevisti. Choreografii ... a kde je Marie?
tak miZeme povazovat za piiklad Zzanru fyzického divadla na ¢eské taneéni

scéneé.
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4.3 Pripadova studie C. 3.

Jan Kodet: jina pohybova ekvilibristika

Ackoli na osobnost Jana Kodeta (25. ¢ervna 1968) lze nazirat z rlznych
UhlG pohledl, podtitul treti pFipadové studie k nému odkazuje jako k
pedagogovi, jenz dokdZe posunout interpretaéni projev performerd do podoby
pohybové ekvilibristiky. Patii k pedagogtm, kteFi si svlj styl dlouhou dobu
precizovali, od faze ndpodoby vzorl, pfes vymezeni se viéi nim az k nalezeni
vlastniho osobitého pohybového rukopisu a vyukového stylu. Dnes jedinecnost
svych tanecnich lekci vidi v tom, Ze se: ,pfednostné soustredi na rozvoj kvality
pohybu vic, nez jen na pohyb samotny. Jeho zamérem je vytvorit celé spektrum
ridznych pohybl a pak zkoumat zjevné kontrasty mezi nimi. Zaméfuje se nejen
na rozdily energetickych kvalit pohybd samotnych, ale i na kontrast pohyb(
mezi sebou a na energii, kterd je tfeba k jejich provedeni."?*° Jan Kodet ve
svych lekcich vyuziva pohybovy slovnik modernich tanecnich technik Marthy
Grahamové a Joseho Limdna, ktery kombinuje s principy soucasného tance.
Vzdy dba na precizni technické provedeni pohybového materialu.

Podle slov Jana Kodeta na néj ve smysleni o téle, pohybu a tanec¢nim
uméni nejvice zapusobili Dougles Varone, Joseph Tmim a Rui Horta, kazdy
nécim jinym a v jiné fazi jeho profesné-umeéleckého zivota. Ve svém curriculum

vitae vSak nikdy neopomene zminit Ivanku Kubicovou a Jana Hartmanna.

239 Jan Kodet: Popis lekce - Contemporary Dance. International Contemporary Dance Workshop
Prague [online]. [cit. 2015-05-09]. Dostupné z: http://icdw-prague.com/cs/pedagogove/jan-
kodet.
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4.3.1 Na zacatku byl VUS UK

Jan Kodet od détstvi inklinoval k divadlu. Sest let navitévoval dramaticky
koruzek, kde jej ucila vynikajici pedagozka ,mluveného slova" Ljuba Fuchsova,
ktera podle né&j ,uméla otvirat u svych svérencl fantazii®, a jak také v jednom
rozhovoru dodal: ,moje prvni pohybové improvizace probéhly prévé u ni."*%.
Myslenky studia herectvi na Statni konzervatofi se musel pod natlakem svého

1 vzdat, i kdyz pravé cit pro divadelnost vzdy ozvldstihioval jeho

otce **
choreograficky rukopis.

Svét moderniho tance se Janu Kodetovi zacal rozkryvat prekvapivé az v
¢ase gymnazialnich let, konkrétné ve Skupiné moderniho tance
Vysokoskolského uméleckého souboru UK. Po absolvovani jeho pripravného
kurzu, vedeného Vlastou Schneiderovou, automaticky pokracoval v roce 1984 v
hlavnim souboru, pfejmenovaném v roce 1989 na tzv. Taneéni divadlo Praha.?*?
V té dobé byl jeho nejmlad$im &lenem,?** a jak si zpétné& uvédomil ,ostatni té
tahnou a ty musis rychleji dospét, jak mentalné, tak fyzicky... tenkrat jsem
udélal obrovsky skok." (Zikovskd 1998: 12) Zde mu také byla poprvé dana
prileZitost alespof ¢asteéné proniknout pod povrch taneéné&-uméleckych obord,
kterymi se pozdéji zaCal zabyvat na profesiondlni Urovni, tzn. interpretace,

choreografie a pedagogiky.

240 Modernimu tanci pofad hodné dluzime, tikd Jan Kodet. 2009. Modernimu tanci pofdd hodné
dluzime, frika Jan  Kodet [online]. : 2 [cit. 2015-05-10]. Dostupné  z:
http://operaplus.cz/modernimu-tanci-porad-hodne-dluzime-rika-jan-kodet/?pa=2.

241 Jan Kodet patfi do vedlej&i linie slavného rodu Kodetd - vytvarnikd a hercl (napf. sochaid
Emanuela a Jana Kodeta, malife Kristidna Kodeta, herce Jifiho Kodeta, herecky Barbory
Kodetové) pres dédecka svého otce. (Poznarova 2015: 47-48)

242 Taneéni divadlo Praha bylo de facto profesiondlni slozkou Taneéniho centra UK a vzniklo 18. 5.
1989. Pokud organizatorem predstaveni byl Pragokoncert, nazyvali se Tanecnim divadlem Praha,
pokud Tanec¢ni centrum UK tak Tanecni divadlo UK. Jednalo se vSak stdle o stejny soubor. (Kolda
2011)

243 v z4Fi 1984 se tanedni slozka VUSu UK pfejmenovala na Tanelni udilisté Karlovy Univerzity
neboli Tanecni centrum UK, aby se odliSila od pévecké ¢asti. Vzniklo jako nezavisla tanecni skola,
jez vsak ani po intervenci nebylo zarazeno do sité statnich Skol. Byla dotovana z rektoratu
Karlovy Univerzity nebo vlastnich zdrojl. Zarover prosla vniténi reorganizaci a rozdélila se na
Ctyfi skupiny. Posledni skupina pfedstavovala hlavni, tzv. ,zakladni kadr". (Kolda 2011)
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Jako tanecnik se predstavil ve vétSiné inscenaci, které tvofrily tehdejsi
repertoar VUSu, napr. Concerto Grosso (chor. Ivanka Kubicova, h. Arcangelo
Corelli), Sepoty a vykfiky (chor. Jan Hartmann, h. Stépan Rak), Trojkoncertino
(chor. Ivanka Kubicova, h. Alexej Fried), Divoké pisné (chor. Alice Condodina,
h. Tony Ackerman), Raport (chor. Jan Hartmann, h. Jan Gerbarek, 1984) aj.
Jeho sou&dsti byly i Kodetovy vlastni choreografické prvotiny***. Prvnim a
nejvydarenéjSim opusem se v té dobé stalo trio Soukromé piruety (hudba Dire
Straits, Mark Knopfler), kterym rozehrdval rlzné vztahové Zivotni situace tii
mladych lidi (dvé divky a jeden chlapec), jejich vzajemny vztah i jeho promény.
Opiral se o tane¢né technicky zdklad vlastni interpretim, jenz byl schopen
zpracovat do velmi dynamického tvaru pfi zachovani sdélnosti a srozumitelnosti
tématu. Tato Kodetova choreografie z jeho nejranéjSiho obdobi byla dokonce
vybrana v roce 1986 k ucasti na X. ro¢niku Mezinarodni soutézni choreografické
prehlidky v Nyonu. (Pat 1988: 16-18) O rok pozdé&ji se s ni prezentoval v USA v
ramci recipro¢niho univerzitnino kontraktu mezi Brooklyn Dance Theater
tanecniho oddéleni Brooklyn College, patfici The City University of New York,
vedeného June Lewisovou, a skupinou moderniho tance UK. Zaméreni americké
souborové staze nebyl jednostranné zaméreny na uvedeni jejich repertoarovych
tanecnich inscenaci, ale rozsitil se na rlzné tanecni aktivity, napf. Géast na
spoleCnych tréninzich, demonstracnich lekcich vedenych ceskymi pedagogy,
choreografickych analyz etc. Podle zprav z dobového tisku tyto vzajemné
sdilené zkusenosti velmi obohatily vSechny zUc¢astnéné. (Tesar 1987)

Jeho pusobeni v souboru mu pfineslo i pedagogické zku$enosti. V tomto
smeérovani jej podporoval zejména Jan Hartmann, ktery mu dal, nehledé na
mlady v&k, ddvéru, a pové&fil jej vedenim souborovych lekci nebo intenzivnich
workshopd pro vefejnost. Musel se vyrovnat s velkou skupinou lidi rdzné

tanecné-technické uarovné, delsim casovym uUsekem tydenniho seminare nebo

244 Na repertodr souboru se dostalo nékolik dé&l Jana Kodeta. Vedle zminé&né choreografie
Soukromé piruety to byla i tanecni inscenace Kroky v desti (hudebni koldz) ,Myslenkové
nendrocné dilo, které v sobé neslo atmosféru lehké nostalgie, umocnénou zvuky desté."
(Gajdosova 1994: 3). Dalsi choreografii, kterou vytvofil tentokrat pro pripravny kurz VUS UK,
byla Juvenilie (h. na motivy portugalské lidové pisné). Toto dilo ndasledné nastudoval i se
slovenskym amatérskym tanecnim souborem Allegro vedenym Miroslavou Kovarovou.
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potfebou okamzité reagovat a vytvorit tanecni vazbu na misté etc. Jan Kodet se
v rozhovoru?* zminil, Ze pravé schopnost pod ur¢itym tlakem ,vymyslet® variaci
,tady a ted" byla pro néj jako pedagoga vzdy velmi pfinosna a praxi mnohokrat
ovérena. Tato rozvinutd viloha, talent mu umoznuje efektivhé reagovat na
konkrétni Groven frekventantd, jejich momentdni stav ptipravenosti apod.

Jeho vysokoskolské studium oboru pedagogika tance se specializaci na
moderni tance u Ivanky Kubicové na prazské HAMU presto podle néj bylo spise
intuitivnim a spontannim ¢inem nez védomym a uvazenym rozhodnutim. Stal se
prvnim studentem, jenz si vybral a také mu bylo umoznéno zamérit se pouze
na tuto specializaci. (Zikovska 1998) Ivanka Kubicovd mu velmi detailné
zprostredkovala predevSim metodiku techniky Martha Grahamové a jeji
strukturu hodin, jeZ znal jen z praktickych lekci. Byl to dllezity moment v jeho
profesni pedagogické draze, kdy si uvédomil dlleZitost také teoretické analyzy
koncepce vyuky nebo nutnost metodicky uchopit podstatu kazdé jednotlivé
tanecni techniky ¢i stylu.

V pribé&hu studia v roce 1990 se z(&astnil intenzivniho choreografického
workshopu v ramci Sestitydenniho festivalu American Dance Festival v Severni
Karolin&**®, kde mimo jiné tfi tydny pracoval s taneénim pedagogem Douglesem
Varonem. Jana Kodeta zaujalo, ze své hodiny strukturoval jako jednotlivé faze
tréninku klasického tance i s ¢&asti ,cviceni u tyée®, paradoxné ale bez tyce.**’
Navic jej charakterizovala kreativni barevnost variaci a jejich tanecnost, které
se pozdéji i pro Jana Kodeta staly rovnéz typickymi. V ramci svého amerického
pobytu zhlédl také mnoZstvi choreografii americké provenience pfednich tvircQ
tradi¢niho i alternativniho zaméreni, napf. souboru Marthy Grahamové, Davida
Parsona, Stevea Paxtona. Tuto zaocednskou festivalovou zkusSenost hodnoti
jako zasadni pro svij profesni rdst, zplsob uvazovani o taneénim uméni. Podle

néj vyrazneé profilovala jeho pedagogické smérovani i interpretacni schopnosti.

245 Interview s Janem Kodetem, tane¢nikem, pedagogem a choreografem. Praha, 8. kvétna 2015.
246 Jeho ,nadstavbou™ byl jesté tydenni pobyt v New Yorku.

247 5 obdobnym ¢&lenénim hodin se setkal pozd&ji u Ruie Horty ve frankfurtském S.0.A.P.
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Tématem Kodetovy magisterské prace, kterou uzaviral své Ctyrleté
studium?*®, a zaroven predmétem jeho faktického pedagogického zajmu bylo
Vyuziti souéasnych trend( ve vyuce moderniho tance.?*° Svou pozornost zaméfril
na Ctyfri nejvyuzivanéjsi moderni tanecni techniky - Marthy Grahamové, Josého
Limona, Merce Cunninghama, Lestera Hortona - a jejich vzajemné prolnuti.
Prinos této prace spocival v tom, Ze poukazoval na nemoznost udrzeni ,Cistoty"
zminovanych technik, které zakonité musi v ramci tanecniho vyvoje reflektovat
vliv pohybovych principl jinych tanelnich styld. Kladl si otdzku, jakym
zpUsobem by mél pedagog s timto faktem ve svych hodindch pracovat, aby se
neuchylil pouze k eklektickému spojovani rlznorodych principd & pohybl bez
jejich vnitfni logické provazanosti.

V devadesatych letech (do roku 2004) stale jesté existovala povinna
zakladni vojenska sluzba, kterou mu bylo umoznéno absolvovat v Bohemia

baletu Armadniho uméleckého souboru Vita Nejedlého®°

, S charakteristickym
rysem zajezdovosti a tradici plvodni tvorby. Pod uméleckym vedenim Jitky
Kornové se v dramaturgii ,prazského™ souboru objevily dva jednoaktové balety
v choreografii Ivanky Kubicové, Mozart v Praze a Slunovrat, v nichz Jan Kodet
tancil jednu z hlavnich postav (Thamova 1991: 23). Své tanecni role prebral po
Jifim Pokorném. Byl zde také osloven k vytvoreni vlastni kreace. Vznikla na

hudbu Emila Viklického a nazval ji Stalo se zitra. Prijeti do AUS VN pro Jana

248 \Ve druhém ro¢€niku v roce 1989 se zué&astnil v Obecnim domé soukromého konkurzu do
haagského souboru NDT2 choreografa Jifiho Kylidna. Byl rozhodnut prerusit studia, ale neuspél.
Skute¢ny dlvod svého nepfijeti se dozvédél aZ o nékolik let pozd&ji. VyFizeni cestovnich doloZek,
tehdy stale jesté nutnych pro vyjezd do zapadnich zemi, trvalo az tfi mésice. Pro soubor, jenz
neustale cestuje, tudiz nemohl byt dostatec¢né ,flexibilni®.

249 KODET, Jan. VyuZiti soucasnych trendd ve vyuce moderniho tance. Praha: AMU, Hudebni a
tanecni fakulta, katedra tance, 1991.

250 Armédni umélecky soubor Vita Nejedlého byl uméleckym souborem armady Ceské republiky
(d¥ive Ceskoslovenské armady). Existoval v letech 1943-1994 a tvorily jej slozky hudebni, taneéni
i péveckd. Pro umeélce predstavoval jinou formu pInéni povinné zakladni vojenské sluzby, kde
vedle branné povinnosti méli dostateény prostor ke svému uméleckému ristu.

137



Kodeta znamenalo, Zze nemusel prerusit svou zdarné se rozvijejici interpretacni

kariéru.®!

4.3.2 Tanecni svét Berlina a Frankfurtu nad Mohanem

Po splnéni zakonem dané branné povinnosti se rozhodl rozvinout a
zdokonalit svou interpreta¢ni profesionalitu v nékterém ze zahranicnich
souborl. Odmitl vyuzit osobnich kontaktd pedagogd VUSu UK se
spoluzakladatelem LCDS Robinem Howardem, aby se jako frekventant mohl
Ucastnit dlouhodobé staze v souboru London Contemporary Dance Theater.
Touzil po nalezeni své vlastni cesty ve svété tance. Svij prvni konkurz
absolvoval do souboru S.0.A.P. Dance Theater Frankfurt ,Byl jsem hrdy na to,
Ze jsem si sam tuto zahrani¢ni company objevil a Sel na konkurz bez jakékoli
protekce."?*> Napoprvé vsak ve Frankfurtu neuspél. O nékolik mésicG pozdé&ji
byl Jan Kodet pfijat do jiného souboru, Dance Berlin.

V case velmi ranych porevolucnich let otevienost a progresivhost némecké
tanecni scény znovusjednocené Spolkové republiky Némecko, kterda byla Uzce
spojena s historickym pozadim tanec¢niho divadla, pritahovala pozornost mnoha
umélch. Po padu berlinské zdi se tato metropole stala symbolem revoluénich
udalosti, jez ukoncCily obdobi studené valky a nastolily jiné politicko-kulturni
vztahy, vzniklé propojenim zapadnich zemi s byvalym vychodnim blokem. Berlin
jako hlavni mésto SRN byl adorovan, vzbuzoval o¢ekavani a odkryval neobvyklé

umélecké mozZnosti. Barbora Kryslova?® na otazku ,Jakd je berlinskd taneéni

251 v pribéhu deviti mésicl se zde setkal s vyznamnymi interprety tehdej$i moderni taneéni
scény, napf. Alanem Babickym, Ivosem Kadlecem, Barborou Kryslovou.

252 Na tanecnim festivalu v Miilhausen, kterého se Jan Kodet z(&astnil jako taneénik v choreografii
Moniky Rebcové Retro 2, se poprvé setkal také s préaci portugalského choreografa Ruie Horty,
konkrétné v dile Make to Measure . Oslovilo jej natolik, Ze se pfihlasil na jeho konkurz. Absolvoval
ho tehdy vSak prozatim bez Uspéchu. Interview s Janem Kodetem, tanecnikem, pedagogem a
choreografem. Praha, 25. unora 2015.

253 Barbora KRYSLOVA (1972) byla absolventkou Taneéni konzervatore Praha (1991), ale posledni
dva roky zaroveri pUsobila jako taneénice Tanelniho centra UK. Své vzdélani obohatila v Fadé
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scéna?" v Clanku Nahota na jevisti je u nas stale oSemetna véc z roku 1994
odpovida ,Je tam prostor pro experimenty. Berlin ma daleko vétsi prehled o
vécech, které jsou ted’ aktualni, rGzna body-mind centering, Alexander a release
techniky apod. Je tam spousta téch, ktefi zacinaji ve dvaceti, pétadvaceti letech
a prichazeji primo z ulice. Tvori tak zaklad jakéhosi intenzivniho vyzkumu
pohybu, ktery mi u nas velmi chybi." (Hulec 1994: 3)

Jan Kodet své prvni pouze rok trvajici zahrani¢ni angazma (1992-1993)
zahadjil pravé v Berling, v tomto Case v jediném stale placeném profesionalnim
souboru Dance Berlin. Umélecky ho profilovali dva choreografové, Joseph Tmim
plvodem z Izraele a Ameri¢anka Leanore Ickstadovd.?** Podle Kodetovych slov
se od pocatku musel vyrovnat s vynikajici tanec¢né-technickou Urovni dalSich
péti interpret(, vedle nichZ rychle interpretaéné vyrostl, k &emuz mu napomohl i
jedine¢ny pedagogicky pristup Josepha Tmima. Jak jiz jsem uvedla v prologu
této kapitoly, Jan Kodet ho ve svém Zivotopise rfadi k zasadnim a vyrazné
inspirujicim osobnostem jeho vlastniho pedagogického smysleni. Béhem této
sezbny se vSak situace souboru zkomplikovala vnitfnimi konflikty mezi jeho
vedenim a interprety, jez nakonec zpUsobily jeho zanik. Joseph Tmim zalozil
novy soubor Tolada Dance Company, ktery vedl sam.

Prdmyslové mésto Frankfurt nad Mohanem, daldi centrum rozvoje
némeckého tance, poskytovalo v devadesatych letech rezidenci dvéma
vyznaénym taneénim souborlm - Ballet Frankfurt v &ele s choreografem

amerického plvodu Williamem Forsythem a S.0.A.P. Dance Theatre Frankfurt®>®

taneénich kurzl, napf. LCDS, stipendium ziskala také na Theatre Contemporaire de la Danse de
Paris a Conservatoire National Superier de la Danse de Paris. V devadesatych letech pdsobila jako
nezdvisla tanecnice v rlznych projektech predeviim némeckych choreografd.

254 Jan Kodet choreograficky rukopis Leonore Ickstadové a Josepha Tmima zprostifedkoval
Ceskému publiku v rémci Mezindrodniho tydne tance v roce 1993, kde odehral dvé humorna a
velmi divadelni sélova predstaveni pravé z jejich tvorby. (Pasekova 1993: 7) Jedno z nich,
Pliimaktus (h. koldz), v témzZe roce vidél i Rui Horta v Norimberku. Po jeho shlédnuti nabidl Janu
Kodetovi angazma do souboru S.0.A.P. Dance Theater Frankfurt.

255 prostory taneéniho souboru S.0.A.P. Dance Theatre Frankfurt dfive patfily tovarné na vyrobu
kolinské vody a mydla.
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vedené portugalskym choreografem Ruiem Hortou®*®. Slo de facto o historicky
ojedinély fenomén, kdy v jednom mésté paralelné existovaly soubory svétové
urovné, pouzivajici vsak zcela odliSné vyrazové prostredky. Prvni z nich se
opiral o klasickou tanecni techniku promyslené destruovanou pouzitim
postmodernich principl *? . Druhy védomé pracoval s principy a tezemi
tanecniho divadla, majici v némeckém prostredi silné zakofenénou dlouholetou
tradici. Frankfurt nad Mohanem v devadesatych letech byl logicky vniman v
evropském, potazmo svétovém meéritku jako vyznamné stredisko soucasného
tance.

Do S.0.A.P byl Jan Kodet pfijat tedy az napodruhé v roce 1993 v situaci,
kdy slozeni ansamblu prochazelo zasadni personalni obménou. Odchéazelo sedm
interpretl z osmi. Své rozhodnuti opét se (¢astnit v pomé&rné kratkém &asovém
obdobi konkurzu do téhoz souboru bylo ddno tim, ze jejich pohybova estetika
spojena s aktualnosti tématu Jana Kodeta zaujala. Obdivoval obrovskou
pestrost a zanrovy rozptyl choreografii jejich souborové dramaturgie, které mél
moznost zhlédnout pred svym prvnim konkurzem, a také vicevrstevnatost
jednolivych dé&l.>*®
Jan Kodet se souborem prozil dalsi tfi roky v nemé&nné sestavé tanecniky,

coz se v pozitivnim slova smyslu podepsalo na kvalité repertodrovych

256 Rui HORTA (1957) plvodné studoval architekturu, kterou nedokonéil a svou pozornost obratil
k jinému umeéleckému obor. Vénoval se klasickému a jazzovému tanci. Hlubsiho tanecniho
vzdeélani se mu dostalo v Gulbenkian Ballet a v Alvin Ailey American Dance Theater. V New Yorku
plsobil pres devét let jako pedagog, ovlivnény taneéni technikou Joseho Limdna a tzv. release
technikou. Ackoli byl vyhledavanym pedagogem, lakala jej spiSe choreograficka tvorba v zanru
tanecniho divadla. V roce 1990 mu Dieter Buroch, kulturni manazer Kiunstlerhauses Mousonturm
nabidl dlouhodobé&jéi rezidenéni plsobeni ve Frankfurtu, kde mohl naplnit své umélecké vize ve
vlastni souboru sou¢asného tance. Po navratu do Portugalska od roku 2000 pusobi na poli
nezavislé tanecni scény. Zalozil multidisciplinarni umélecké centrum The Space of Time v
Montemor o Novo. Tvofi choreografie pro svétoznamé soubory, napf. Cullberg Ballet, Ballet
Gulbenkian, Opéra de Marseille, Ballet du Grand Théatre de Genéve, Icelandic Ballet, Scottish
Dance Theatre.

257 postmoderni principy pouzival k tvorbé jednotlivych pohybovych segmentd, ale aplikoval je i
pfi vytvareni celkové koncepce dila.

258 Interview s Janem Kodetem, taneénikem, pedagogem a choreografem. Praha, 25. Gnora 2015.
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choreografii. Byly vyhradné z umeélecké produkce Ruie Horty, uvadéné na
nejprestiznéjsich svétovych tanecnich festivalech, a Jan Kodet se v nich projevil
jako interpret nevsSednich kvalit (napf. Made to Measure, Domestic
Arrangement, Objekt Constant, Glass, Short Stories of Fools.)

Tanecni divadlo v pojeti portugalského choreografa propojovalo ideu
vysoce sofistikovaného tance skvélé technické Urovné (jeho dila se navic
vyznacovala tanecnosti) s ideou dekonstruktivniho prFistupu k tradi¢nim
kompoziénim postuptim. Sdélnost jednotlivych obrazl v&ak zlstala. Ve své
tvorbé Rui Horta daval dostatecné velky prostor pro vlastni pohybovy nazor
interpretll, ktery ndsledné choreograficky komentoval. Propojoval jej s dalSimi
uméleckymi vyrazovymi prostfedky - mluvenym slovem, zpévem, hereckym
gestem. PouZival i multimédia, napf. projekce na téla taneénikd, zapnutou
televizi, kterd komunikovala s interpretem na jevisti v prib&hu pFedstaveni. Rui
Horta v jednom videorozhovoru®*® uvedl, ze podle jeho nazoru je choreografie
velmi blizka architekture. I v ni se totiz autor musi zabyvat prostorem, vsimat si
téla v prostoru, zamyslet se nad tvarem celého dila.

Podstatnym elementem i signifikantnim znakem Hortovych choreografii
byla vyjimecna citlivost v chapani vyznamotvornosti svételného designu v
konceptu dila. Detailné ovladal i technické parametry jednotlivych divadelnich
svételnych komponentl. Sam si konkrétni podobu svétel nejen vymyslel, ale i
konstruoval, napfr. pro choreografii Lunar fragmented day. Snoubila se u néj
odborna znalost s hlubokym zajmem, coz byl predpoklad kvality a vysoké
Urovné jim poradanych workshopl svételného designu, uréenych zejména
mladym choreografim. Diverzita svételného pojeti v pozdé&jsich Kodetovych
choreografii a citliva svételna rezie je zfrejmé projevem silného vlivu Ruie Horty
na jeho imaginaci a smysleni o tomto fenoménu. V Ceském prostredi a ve své
dobé to byl jev ne priliS obvykly.

V roce 1997 se Jan Kodet rozhodl ze souboru odejit spolu se svou

partnerkou, tanecnici Olgou Cobosovou, od niZ tato iniciativa plvodné vzedla.

259 BY THE WAY:: 5 questions to Rui Horta. 2014. BY THE WAY - 5 questions to Rui Horta
[online]. Hellerau [cit. 2015-05-10]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=0Ycglco_Kes.
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Byla jedinym interpretem, ktery zlstal v S.0.A.P. Dance Theatre Frankfurt po
jeho ansamblové revizi v roce 1993. Po sedmi letech citila potfebu zasadni
zmény. Novou pracovni smlouvu podepsali s lisabonskym souborem Gulbenkian
Ballet.?® Ten plsobil pfi stejnojmenné finanéné zajiténé?®! nadaci, jez vlastnila
dva divadelni sdly vcéetné zazemi tanecniho souboru. Ackoli jejich odchod ze
S.0.A.P. byl velkym prekvapenim a trochu nepochopitelnym krokem, s Ruiem
Hortou se nerozesli ani ve zlém, ani napofad. Byl jednim z choreograft, kterého
Gulbekian Ballet oslovil pro tanec¢ni inscenaci Lunar fragmented day.

Ackoli v souboru oba zlstali nakonec pouze jednu sezédnu 1996-1997,
Kodetova choreografie Jade (viz kap. 4.3.7.) byla alternovana a hréla se i dalsi
rok. DGvodd jejich odchodu z Gulbekian Ballet bylo mnoho, napf. formdlnost v
pracovnich vztazich této instituce, nastolené (paradoxné) fanaticky fungujicimi
odbory, které Ipély na presném dodrzovani pracovni doby, casto vSak na ukor
spontanni ¢asové investici do tviréiho ndpadu. Problém oba vidéli v nékdy aZ
vypjatém nacionalistickém pristupu a postoji ze strany portugalskych kolegd,
malém mnozstvi interpretacnich prilezitosti pro Olgu Cobosovou v dané sezéné

262

v Gulbekian Ballet. Jan Kodet navic dostal nabidku od Ruie Horty,”* zda by se

nechtél ujmout postu asistenta pri studovavani jeho choreografii v jinych

260 5oubor Gulbekian Ballet byl &tvrtym pokusem najit ,taneéni zdzemi® pro oba dva. Prvni
konkurz absolvovali do Batscheva Dance Company, kde vsak slibovali misto pouze jednomu
interpretovi, stejné jako pfi druhém konkurzu do souboru choreografa Angelina Preljocaje.
Konkurz do Scapio Ballet Rotterdam byl omylem, vyplyvajicim z neznalosti jejich pohybové
estetiky, kterd jim nebyla vlastni.

261 Tato nadace vlastnila patent na zpracovani surové ropy, tak?e méla pfijmy z kazdého
vyrobeného barelu nafty nebo benzinu po celém svété. Tyto ekonomické okolnosti zajistili nadaci,
potazmo i souboru jako celku i jednotlivym interpretim Gulbenkian Ballet dobré finanéni, socialni
podminky a profesionalni zazemi.

262 Rui Horta po zralé Gvaze svolil s nastudovanim a prodejem jeho choreografii zahrani¢nim
souborim.
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tane¢nich souborech. Olga Cobosova se vratila zpét do souboru Ruie Horty?®?

jako tanednice a Jan Kodet jako pfileZitostny asistent.?®* Byl jim Sest let.

4.3.3 Rozkrocen mezi domovem a zbytkem Evropy

Od roku 1998 Jan Kodet se stal nezavislym umélec bez stalého angazma.
Jeho pozornost se nyni rovnomérné rozprostfela do oblasti interpretacni,
pedagogické a choreografické. KodetQv taneéni projev se mnoho let intenzivné
kultivoval ve spolupraci s vyznamnymi zahrani¢nimi choreografy, napf. s
Ohadem Naharinem, Nacho Duatem, Itzikem Galiliem, Josephem Tmimem,
Paulem Ribeirem. Osobné prozité praktické zkusenosti byly nenahraditelnym
obohacenim jeho pedagogické vnimavosti, proto zdjem o néj v téze oblasti
vzristal i v zahrani¢i. Své jednotlivé lekce i workshopy techniky moderniho
tance, improvizace a kompozice vedl na odbornych tanecnich institucich, napr.
Hochschule flir Tanz Frankfurt am Main, Institut del Teatro Barcelona, Ballet
Academy Stockholm, Iwanson International Minchen, Tanec¢ni konzervator hl.
mésta Prahy?®>, Taneéni centrum Praha, a také v tanednich souborech po celé
Evrop&, napf. Nordance Dance Company ve Svédsku, v londynském DV8 ¢&i
Carte Blance v Norsku. Jeho zajem o pedagogiku prerostl v roce 2008 v potrebu
zalozit letni tanec¢ni Skolu International Contemporary Dance Workshop Prague
(ICDW), kde zaroveri od po&atku plsobi jako umélecky Feditel. BEhem své nyni
jiz sedmileté historie se stal respektovanym vzdélavacim programem evropské

urovné, Casto vyhleddvanym tanecniky ze zahranici.

263 \/ tomto obdobi se soubor Ruie Horty prest&hoval a nadel zazemi v Muffathalle v Mnichové.

264 To znamend, Ze Jan Kodet plsobil jako asistent vyhradné pfi nastudovéni Hortovych
choreografii mimo jeho domovsky soubor S.0.A.P. Dance Theater Frankfurt, nikoli pfi nové
Hortové tvorbé pro vlastni soubor.

265\ roce 2004 Jan Kodet vytvofil pro studenty 8. roéniku Taneéni konzervatofe hlavniho mésta
Prahy choreografii Povidani s Fridou (h. Elliot Goldenthal) v hlavni roli se Sylvou Necasovou a
Viktorem Konvalinkou. Tato choreografie byla uvadéna dalsi tfi roky jako souclast repertoaru
Bohemia Baletu. V roce 2006 ji nastudoval i Balet Narodniho divadla v Brné.
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Jak jiz bylo feceno, Jan Kodet se ocitl na pozici Hortova asistenta, coz
vyplyvalo predevsSim z jejich vzajemného lidského a profesniho porozumeéni.
Kodet znal detailn& Hortlv choreograficky rukopis, zptsob jeho uvaZovani o
pohybu i specificky smysl pro humor v tanci. Navic mél jeho divéru v tom, Ze
dokaze citlivé pracovat s interprety, posunout jejich tanecni techniku do
pozZzadovanych pohybovych kvalit a dovést je i k patricnému tanecnimu projevu.
Konkrétni prib&h spoluprdce choreografa a jeho asistenta popsal Jan Kodet
zcela prozaicky: ,V praxi to probiha tak, Ze Rui je se souborem prvni tyden
zkousSek, a pak posledni tyden pred premiérou. Zbytek je moje prace."(Zikovska
1998: 12) Tento post jej privedl ke spolupraci s celou radou evropskych
souborl, napf. Cullberg Ballet, Compagnie National de Marseille, Icelandic

Ballet].

4.3.4 Bohemia Family Dance Project

Po Sesti letech plsobeni v zahrani&i v roce 1997 pfi svém alespof
¢aste¢ném navratu do Cech inicioval zaloZeni tane¢ni skupiny Bohemia Family
Dance Project, tvorenou Ceskymi a slovenskymi tanecniky, jejichz skladba a
pocCet se proménoval v zavislosti na konkrétnim projektu.

|\\

Jan Kodet pro sebe i Ceskou tanecni scénu ,objevil® fadu tanecnich
osobnosti (napf. Helenu Arenbergerovou, Leonu Qasu Kvasnicovou, Terezu
Indrakovou, Veroniku Knytlovou, Lenku Vagnerovou, Petra Kolare, Petra
Opavského, Roberta Tirpaka, Martina Vraného, Michala Zahoru), ktefi se jako
souCast Bohemia Family Dance Project predstavili v jeho choreografiich. S
té&mito interpret se sezndmil na tane&nich workshopech, jeZ vedl na rdznych
mistech Ceské republiky.

Jejich spolecny jevistni projev — technickd Uroven spojena s tanecnosti -
pUsobil vyzraleji nez vétdina domaci produkce, coZ souviselo pravé s
vynikajicimi pedagogickymi schopnostmi choreografa Jan Kodeta a jeho
novatorskym pristupem k tanci. V ¢eském prostoru se mu podarilo shromazdit
osobité tviréi taneéni umélce, ktefi dokazali jeho origindlnimu pohybovému
slovniku technicky narocnych variaci vtisknout Cistotu tanecniho vyrazu a udrzet

jim pozadovany pohybovy tvar.
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Produkéné s nim na vétSiné tanecCnich kreaci spolupracovala Claudia
Nasliova, jez vlastnila produkéni kanceldr Concordia Dance, prostrednictvim niz
zazadala o granty, umoznujici Janu Kodetovi vytvaret tanecni inscenace alespon
¢astecné v profesionalnich podminkach. ,V roce 1998 Claudia Nasliova (tehdy
spolupracovala s Tancem Praha a tam jsme se poznali), zazadala poprvé o
grant. V té dobé to v oblasti tance nebyla vibec bézna zaleZitost, jako je to
nyni. Dostali jsme pomérné velkou castku, diky niz jsem mohl zaplatit a
ohodnotit tanecniky, a to nejen za predstaveni, ale i za proces tvorby. De facto
jsme zacali posouvat hranice v postoji k nezédvislému tanci v Cechdch, v
nutnosti zajistit pfi kreaci profesiondlni podminky."%°® Jejich prvnim spole¢nym

pocinem byla choreografie No End v roce 1998.

4.3.5 Kodetovy choreografie jako repertoarova tvorba

Pro Jana Kodeta pfi tvorbé& choreografii byla vzdy ,ddleZitd zakladni
myslenka, ktera da celé praci potrebny zamér." (Tichy 2000) Tematické
spektrum jeho ceské tvorby bylo a je odvazné Siroké. Sahalo od konkrétniho
namétu k abstraktnimu motivu, od historické latky nebo pfibéhu k ztvarnéni
atmosféry daného prostredi.

267 yizniklo z

Plvodni Kodetovo autorské dilo s ndzvem 6x Eva, Evicka
iniciativy Tanecniho centra Praha cilené pro jeho pét studentek. Odhalovalo
hravost v tématu a citlivé s ni pracovalo v pohybovych kvalitdch roztancenych
scén. Podle dobové reflexe ismévnost a lehkost plynula choreografii bez narokdu

na hlubokou psychologickou reflexi div€iho dospivani. (Dercsényiova 1998: 14)

265 Interview s Janem Kodetem, taneénik, pedagog a choreograf. Praha, 25. inora 2015.
267 6x Eva, Evicka. Choreografie, koncept: Jan Kodet, interpretace Karolina Bulinovd, Tereza

Indrakova, Veronika Knytlova, Tereza Ondrova, Linda Schneiderova, hudba: koldz. Premiéra 21.
¢ervna 1998 v Divadle Na Vinohradech v Praze.
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V roce 1998 nasledovala jeho prvni Ceska celovecerni choreografie No
End.’®® Dilo bylo obsahové zatéZkané smutkem a steskem, coZ navic umocrioval
rozchod Jana Kodeta a Olgy Cobosové nékolik dni pfed jeho premiérovym
uvedenim. P&t let tvofili vzacné synchronné tvirdi a interpretaéni umélecky par.
No End se svym tématem dotyka problematiky nekonecnosti, ¢imz volné
navazuje na jiz zminovanou choreografii Jade. V No End se zrcadli
choreografova snaha o filozoficky pfesah taneénich obrazl, které davaji prostor
predstavivosti divdka. Choreorafie pUsobila neokazale a nesl se ji tichy
meditativni tén.?*° Premiéra predstaveni se odehrdla v témé&F zapomenutém
prostoru byvalé kanalizani d&istirny?°v radmci tfetiho roéniku mezinarodniho
festivalu alternativnich forem pohybového a tanecniho divadla (tehdy jesté
pouze) 4 dny v pohybu, jenz se pozornost verejnosti snazilo pripoutat k této
architektonicky pozoruhodné, ale zdevastované industridlni stavbé z prelomu
19. a 20. stoleti.

Laickou i uméleckou verejnost oslovila natolik, ze na zakladé této tanecni
inscenace ziskal Jan Kodet o dva roky pozdéji rezidenci v Avignonu. Jejim
vysledkem byla choreografie Gates/Brany.

Choreografie z roku 2000°’* Gates/Brany?<’? tematizuje Usta, kterymi

zjistujeme svét kolem nas (mluva, jidlo, dech, polibky aj.). Ladislava Petiskova

268 No End. Choreografie, kostymy, scénografie: Jan Kodet, asist. chor.: Bohumira Elid3ova,
interpretace: Helena Arenbergerova, Veronika Knytlova, Andrea Milnerova, Lenka Vagnerova, Petr
Opavsky, Robert Tirpak, hudba: Ondfej Adédmek, Erich Kory, Apocalyptika a dalsi, svételny
design: Petr VofiSek, produkce: Claudia Nasliova. Premiéra 16. listopadu 1998 v ramci
mezinarodniho festivalu 4 dny v pohybu ve Staré Cistirné odpadnich vod v Praze 6 - Bubencdi.

269 5ry. Barochova 1999: 8, Petidkova 2000: 11.

270 jde o prostor velikosti tovarni haly, na jejimZ dné protékd kanal napinény opravdu
nevycisténou vodou. VSechno vypadalo tak, jako by pfed chvili odesli délnici na svalinu a pouze
vypnuly stroje. Divakovi se tudiz naskytl pohled na vselijaké, pro laika nepochopitelné, potrubi
ohromnych Cisticich (nélezité rezavych) strojd. Paklize se vSechno pojalo jako kulisa, patfi¢né
nasvicena, probouzelo to v divakovi bohatou fantazii." (Benoniova 1999: 10)

271 v témZe roce 2000 uved| Jan Kodet jesté jednu premiéru dila Chrysalis (h. Ch. Sechet) v DK
Zrkadlovy haj v Bratislavé v ramci projektu Akta XY, kde byla prezentovéna i prvni profesionalni
choreografie Petera Miky a jeho asistentky Olgy Cobosové One hit wonder (h. ]J. S. Bach, M.
Franke). (Klivarova 2000: 6)
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hovofila ve své reflexi Brany oteviené svétu.. o metafofe k ,prilomu v
ohraniceni, dal pak cesty, smérovani, anebo naopak uzavreni, setrvani v
prostoru." (PetiSkova 2000: 11) Gates byly vysledkem Sestitydenniho
rezidenéniho pobytu ve francouzském Avignonu. 2’ Staly se soucdsti
mezinarodniho projektu Trans Dance Europa 2000,%’* na némZ participoval
Tanec Praha a ktery choreografii zarucoval turné po vybranych evropskych
kulturnich metropolich toho roku (Avignon, Helsinky, Bologna, Reykjavik, Brusel
atd.). Tuzemské tvlrce zde reprezentovala i taneéni inscenace choreografky

Lenky Ottové?®’® L3ska, jak se Fika.

272 Gates/Brany. Choreografie, koncept, kostymy: Jan Kodet, interpretace: Helena

Arenbergerova, Jan Kodet, Petr KolaF, Petr Opavsky, Robert Tirpak, hudba: Christophe Sechet,
Yens&Yens, Ryuichi Sakamoto a dalsi, svételny design: Dan Tesaf. Premiéra v Divadle Archa v
Praze 25. bfezna 2000.

273 Jan Kodet kromé vlastnich zkoudek ved! v ramci avignonského rezidenéniho pobytu i oteviené
tanecni lekce pro verejnost.

274 Spojenim avignonského festivalu pod ndzvem Les Hivernales s Tancem Praha se zrodila
myslenka vymény taneénich souborl a interpretd v réamci putovniho taneéniho festivalu plvodné
napri¢ osmi mésty kultury v roce 2000. (Némeckova 2002)

275 Lenka OTTOVA (1959) po studiich na Filozofické fakulté UK oboru psychologie a pedagogika
(1992) se zamérila na oblast tanec¢niho uméni, kde si doplnila vzdélani na katedfre tance HAMU v
oboru choreografie pod vedenim prof. Pavla Smoka (1997). Po¢atkem devadesatych let zacala
budovat tanecni studio Dance Perfect (a stale je jeho majitelkou), dnes sidlici v pasazi Metro na
Narodni tfidé, jednoho z prvnich soukromych komercnich tanecnich studii. V roce 1988 zalozZila
taneéni skupinu DOMINO, do niZ se rekrutovali ti nejtalentované&jsi G&astnici jejich kurzi a pro
kterou vytvofila mnoho Uspésnych choreografii. Byly ocenény na prehlidkach scénického tance
mlddeze a dospélych, napfr. Otisky zivota (1994, h. René Aubry), Bez konce (1995, h. Michael
Nyman), Sen o svobodé (1996, h. Mercedes Sosa), Jen jedenkrat (1997, h. Gustav Mahler). V
roce 2007 ziskala na zakladé viceletého grantu dotace od Magistratu hl. m. Prahy a zaloZila pIné
profesiondlni soubor tanecniho divadla DOT504, jehoz jadro tvofili Michaela Ottova, Lenka
Vagnerova, Pavel MasSek a Petr Opavsky. Na skladbé jejich repertodru se podili zejména
zahranicni choreografové, napr. Josef Frucek&Linda Kapetaneaova (Holdin ‘Fast, 100 Wounded
Tears,Collective Loss of Memory ), Anton Lachky (Heaven Is The Place), Thomas Stayers (Hidden
Landscape). Tanecni dila souboru DOT504 dosdhla ocenéni na mnoha evropskych scénéach.
(Holenova 2001: 238) Studio Dance Perfect: Lektofi. [online]. [cit. 2015-05-05]. Dostupné z:
http://www.danceperfect.cz/cz/lektor/lenka-ottova.
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Motivem v pozadi krehkého tanec¢niho duetu Adam + Eva-Nahoda
neexistuje,?’® ztvarnéném Leonou Qadou Kvasnicovou a Martinem Vranym,
bylo vyhnani z Raje. Pojeti biblického pfibéhu se neslo v roviné moznych
divdkovych prozitkd. Bylo vypravéno prostfednictvim abstraktnich plynule se
ménicich pohybovych tvarl a propracovanych partnerskych variaci. (Zikovska
2001: 5) Dokonale zvladnutd moderni technika tanecnikd tvofila hlavni oporu
jejich vypovédi (tak jako ve vétSiné Kodetovych choreografii).

V roce 2001 se Jan Kodet vratil do Studia Les Hivernales v Avignonu
prostifednictvim svého sdla Cala Estreta,”’” které okomentoval slovy ,existuji
mista, ktera nas prekvapi, uchvati a jiz nikdy nepusti...Existuji mista, ktera
zname, a presto jsme jimi znovu a znovu uchvaceni. Existuji vSak i mista, ktera
nikdy neobjevime." ?® To neobylejné téméF zapomenuté misto pro néj
predstavovala Uzka zatoka s plazi ve Stredozemniho more, Cala Estreta, se
zvlastni magii a energii, inspirujici jej v pohybu, strukture jeho séla. (viz kap.
priloha 7.18)

V roce 2001 mély premiéru dvé tanecni inscenace zcela odliSného tématu
Jade (viz. kap. 4.3.7.) a Dance Macabre aneb Tanec v Kutné Hore.

V roce 2001 byl Jan Kodet osloven Divadlem Archa spolu s mladym

279 spuvisejiciho s

rezisérem Martinem Tichym v ramci rozsahlejSiho projektu
vystavou Sldva barokni Cechie, aby vytvorili taneéni inscenaci Dance Macabre
aneb Tanec v Kutné Hore. Téma moru, lidského osudu a odhodlani ¢lovéka proti

nému bojovat se v tomto dile snazilo snoubit expresivni tanec s barokni poezii

276 Ndhoda neexistuje. Choreografie: Jan Kodet, interpretace: Leona Qasa Kvasnicovd, Martin
Vrany, hudba: Yann Tiersen, svételny design: Daniel Tesaf. Premiéra v Divadle Archa v Praze, 5.
fijna 2001.

2’7Cala Estreta. Choreografie a koncept: Jan Kodet, asistent choreografie: Ana Sanchez, svételny
design: Daniel Tesaf, hudba: Muslimgauze, kostymy: Kathy Brunner, produkce: Bohemia Family.
Premiéra 5. 10. 2001.

278 Citace z programu predstaveni Cala Estreta. Dokumentaéni materidl fondu osobnosti Jana
Kodeta informacné-dokumentacniho oddéleni Institutu uméni - Divadelniho Ustavu.

279 projekt Divadla Archa vychazel z tématu vystavy Sldva barokni Cechie a preved! ji do podoby
divadelniho a tanecniho zanru, konkrétné Marné Tazani Nebes v rezii ].A.Pitinského a Dance
macabre aneb Tanec v Kutné Hofe v premiéfe 25. fijna 2001. Autorem koncepce pro obé
inscenace byl Ales Rolecek.
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Bedficha Briedela Co BUh? Clovék? Do ¢isté taneéni podoby plvodni verzi
choreografii se stfredovékym nameétem prepracovali o rok pozdéji Jan Kodet
spolu s hudebnim skladatelem Ivanem Acherem.?®°

Lola&Mr.Talk °%* byla posledni Kodetova choreografie s nezavislymi

2 stdle jesté v produkci

Ceskymi profesiondlnimi umélci soudasného tance, *®
Divadla Archa. Tento tanecni opus ocenila odborna kritika a verejnost v roce
2004 Cenou divadelnich novin a Sazky za nejlepsi choreograficky pocin
divadelni sezény 2003-2004. Bizarnost, ironie a humor probleskovaly v
pohybovém materialu v pribéhu starnouciho paru, jejichz vztach byl jiz vycpély.
Z nudy si vysnili postavu Monsieura le Manque (Ten, ktery chybi), ktery Lole a

Albertovi splfioval prani a touhy.

4.3.6 Jan Kodet a Narodni divadlo

V roce 2002 Jan Kodet pfijal nabidku uméleckého séfa baletu Narodniho
divadla Petra Zusky na pozici tamniho baletniho mistra, coz ovlivnilo jeho dalsi
smé&rovani a plsobeni. V témZe roce na sale baletu Narodniho divadla na
Annenském namésti zacal organizovat dvakrat v tydnu lekce soucasného tance.
divadla, kteri neméli velké zkusenosti s timto stylem. Zaroven je otevrel i pro

studenty konzervatofi ¢ katedry tance HAMU nebo zdjemcim z fad odborné

280 Dance Macabre aneb Tanec smrti v Kutné Hofe. Choreografie: Jan Kodet, asistent
choreografie: Martin Vrany, interpretace: Helena Arenbergerovd, Leona Qasa Kvasnicova, Tereza
Indrakova, Veronika Knytlova, Lenka Vagnerova, Michal Zahora, Petr Opavsky, hudba: Ivan
Acher, zpév: Alzbéta Taubelova, svételny design: Daniel Tesaf, zvukovy design: David Hysek,
David Vrbik, produkce: Divadlo Archa. Premiéra 5. fijna. 2002 v Divadle Archa v ramci prehlidky
Dance Zéne 2002.

281 | ola&Mr.Talk. Choreografie, kostymy a scéna: Jan Kodet, interpretace: Charlotta Ofverholm,
Jan Kodet, Petr Opavsky, hudba: Ivan Acher, svételny design: Daniel Tesaf, film: Vaclav
Rejholec. Koprodukce Concordia Dance. Premiéra 24. inora 2004 v Divadle Archa v Praze.

282 \yyjimkou byla jeho spolupréace s Prazskym komornim baletem, pro néz vytvofil kratsi
abstraktni miniaturu, inspirovanou tvorbou a osobnim Zivotem Bohuslava Martini Doteky snéafe.
Choreografie: Jan Kodet, interpretace: clenové souboru Prazského komorniho baletu, hudba:
Bohuslav Martin{, svételny design: Jakub Sloup. Premiéra 15. listopadu 2009.

149



vefejnosti. Pravidelnosti a vysokou Urovni svych tréninkovych hodin ddstojné

I\\

,Vyplnil* mezeru, kterd v prazském tanecnim prostredi doposud zela.

Jan Kodet stdle pokraCoval v tvorbé repertoarovych predstaveni nyni
predevéim pro anebo s baletnim souborem Narodniho divadla ?*° (Duel,
Zlatovilaska, (e)MOTION PURE, Light Symphony a Kevel - Divadlo Ponec, Cena
divdka na Ceské taneéni platformé& v roce 2007, CamouflFAGE - Cena
divadelnich novin a Sazky za nejlepsi choreograficky pocin divadelni sezony
2008-2009, Carodéjiv uceri), ale spolupracoval i s operou N&rodniho divadla
(Rusalka*®®, Hry o Marii, Parsifal, Gloriana, Pdd Arkuna) nebo s Novou scénou
(byvalou Laternou magikou) v Praze (Argonauti, Human Locomotion) Ci se
podilel na tanecnich pasazich inscenace Sen noci svatojanské nebo Romeo a
Julii pro Letni shakespearovské slavnosti na Prazském hradé. Pri svych
inscenacich c¢asto spolupracuje s rezijnim tandemem SKUTR, Martinem
KukucCkou a Lukasem TrpiSovskym, napf. Vylety pana Broucka v Narodnim
divadle moravsko-slezském v Ostrave.

Jak je patrné, vycet choreografii Jana Kodeta v druhém miléniu je dlouhy a
stale se rozsSifuje. Své umélecké postoje a nazory na tanecni tvorbu, teoretické
principy a choreografické postupy predava od roku 2005 rovnéz jako interni

pedagog oboru choregrafie na katedfe tance na HAMU.

283 Jan Kodet tvoFi choreografie na jedné strané pro repertodr baletu Narodniho divadla, osloven
jeho vedenim s konkrétnim titulem tanecni inscenace. Na strané druhé vytvaii dila sice se
stejnymi tanecniky, ale jako umélec z ,nezavislé" soucasné tanecni scény, v nichz zpracovava sva
vlastni témata.

284 Operu Rusalka v rezii Jifiho Hefmana pohybové inscenoval i na otacivém hlediéti v Ceském
Krumlové.
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4.3.7 Analyza choreografie Jade

Jade

LJade ... odstin zelené,
zelena ... barva Cakry,
... Cakry srdce ...,
... srdce kohokoli ...
nekonecny kolobéh Zivota a smrti ...

kruh se uzavira ... Reinkarnace?"

choreografie: Jan Kodet

interpretace: Iratxe Ansaova, Olga Cobosova, Jan Kodet, Miguel Oliveira,
Andrew Hurst

hudba: Craig Armstrong a Christopher Sechet

uvedeno: 12. Cervna 1997 v divadle v Alcantre

délka choreografie na zaznamu: 14 minut

151



152



Prvni rozpracovana verze Jade vznikla jako vysledek tvorby Jana Kodeta v
ramci choreografického workshopu, poradaného Culbekian Ballet. Finalni
¢trnactiminutova podoba byla dokoncena o rok pozdéji v breznu 1998. Poté byla
choreografie zarazena jako plnohodnotné tanecni dilo na repertoar tohoto
portugalského souboru. Roz$ifenou sedmndcti minutovou verzi?® Jan Kodet
prenesl do ¢eského prostredi, kde ji o Ctyri roky pozdéji nastudoval za asistence
Terezy Indrakova s tanecniky Bohemia Dance Company. Do tohoto projektu
konkrétné oslovil Helenu Arenbergerovou, Mariku Blahoutovou (v alternaci s
Lenkou Vagnerovou, Martina Vraného (v alternaci s Petrem Opavskym) a
Michala Zahoru (v alternaci s Robertem Tirpdkem). Premiéra se uskutecnila v
Divadle Archa 5. fijna 2001 v ramci festivalu Konfrontace. Svételny design
vytvoril choreograf ve spolupraci s Danielem Tesarfem. Produkéné cely projekt
zastitovala agentura ConcordiaDance Claudie Nasliové. Choreografie méla v
Ceské verzi pét repriz®®®, ale jejich zaznam neni k dispozici.

Nékteré fragmenty z tohoto dila byly se souhlasem autora nastudovany v
rlznych interpretacnich alternacich jako souc¢ast baletnich koncerti nebo
soutdZi. Na vysoké tanelné&-technické narocnosti variaci, pUsobici viak velmi
prirozené, se mohla zretelné projevit pohybova uUroven a vyspélost projevu
tanecnikd. De facto se staly studijnim materidlem, pro coz mél Jan Kodet jako
pedagog pochopeni. Zensky duet z této choreografie predvedly studentky
Tanec¢niho centra Praha Tereza Indrakova a Linda Schneiderova na festivalu
Entrée k tanci v Hradci Kralové jiz v Cervnu 1998. Stejna tanecni pasaz byla

uvedena v kvétnu v roce 2006 v ramci absolventského koncertu 8. rocniku

285 Jade. Choreografie a koncept: Jan Kodet, asistent choreografie: Tereza Indrakova,
interpretace: Helena Arenbergerova, Marika Blahoutovad/Lenka Vagnerova, Martin Vrany/ Petr
Opavsky, Michal Zahora/Robert Tirpak, hudba: Craig Armstrong a Christopher Sechet, svételny
design: Daniel Tesaf, kostymy: Jan Kodet, vyroba kostymU: Jana Chamlarova, produkce: Claudia
Nasliova (ConcordiaDance). Premiéra: 5. fijna. 2001 v Divadle Archa v ramci festivalu
Konfrontace.

286 presny pocet neni nikde zaznamendn. Interview s Janem Kodetem, tane¢nikem, pedagogem a
choreografem. Praha, 8. kvétna 2015.
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tane¢niho oddéleni Janac¢kovy konzervatore v Ostravé v podani Sarky Boc¢kové a
Petry Glacové.?®’

V roce 2003 Jan Kodet souhlasil s nastudovanim duetu muze a zeny k
prezentaci dvou student(?®® tehdy 7. a 8.ro¢niku Taneéni konzervatore hlavniho
mésta Prahy, Viktora Konvalinky a Moniky Hejdukové, na biendle mezinarodni
soutéze Grand Prix Eurovision v Amsterdamu. V kategorii modern dance s timto
uryvkem ziskali druhé misto a zarovenn Cenu studentské poroty. Celkové
obsadili misto &tvrté, coz pro né i Ceskou republiku predstavovalo obrovsky

uspéch.

4.3.7.1 Téma a zplsob zpracovani

Inspiraci k této choreografii byl Kodettv silny emotivni zazitek s japonskou
lé¢ebnou technikou reiki, se kterou se sezndmil v dobé& svého plsobeni v
lisabonském souboru. Osobné zazil proces zasvéceni a praktikovani jeji 1écivé
energie. Kodetova intimni pohybova mluva v Jade proto zdkonité musela
probihat v roviné znakd a symbolickych odkazd k ritudlnimu zasv&covani, pfi
némz je divdk veden do krajiny svého podvédomi. Tento moment postrada
okdazalost ritudlnich obfadd, je spide nendpadnym soukromym aktem, tichym
dialogem dvou svétd.

V choreografii Ize vysledovat urcité motivické Gtvary, které autor opakuje
v identické nebo pozménéné formé. Vyraznym a s pravidelnosti se opakujicim
motivem v Jade je schouleni ¢lovéka v naruci a jeho nasledny pad na zem,
jakozto metafora zrozeni, stejné jako pomalé vytraceni se druhého c¢lovéka do

7 -7

tmy, jakoZto metafora zaniku. ZpUsob drzeni, ktery pouZiva stojici ¢lovék, je

287 psistenty jejiho nastudovani byly Lenka Vagnerovd a Lenka D¥imalova.

288 \/ letech 2002-2004 plsobil Jan Kodet jako pedagog moderniho tance na Taneéni konzervatofi
hlavniho mésta Prahy. Tento ro¢nik se sestdval z velmi talentovanych studentl, napf. Viktora
Konvalinky (sélisty baletu ND Praha), Lenky Hrabovské a Terezy Kucerové (sboristek baletu ND
Praha), Sylvy Necasové (byvalé demisdlistky baletu ND Praha, dnes plsobici v projektech
souborl Prazského komorniho baletu, 420people), Milana Odstréila (¢lena souboru 420people),
Jakuba Sedlacka (nezavislého tanecnika) apod.
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ztvarnén chladné a neosobné. Svym uUchopem de facto vytvari uzky, velmi
omezeny prostor, ze kterého Cclovék, prfipominajici svou uzavifenou pozici
embryo, vypadava. Jinymi slovy - ¢lovék nesouci druhého obemyka jeho pas
svou pazi, avSak védomeé oddaluje dlan od skréeného téla. Predlokti druhé ruky
poskytuje jako oporu pro chodidla. Sevreni povoli. Schoulena postava se ocitne
na zemi a dosavadni ,jistota® naru¢e nendpadné mizi. Néco umira?®®, aby se
jiné mohlo zrodit. Choreografie zachycuje kolobéh Zivota, jehoz nekonecnost je
na zavér naznacena prichodem tanecnika, ktery svym pomalym pohybem
,oteviral” Gvodni obraz choreografie. ,Tanecnici se neCekané objevuji ze tmy a
ve tmé nendpadné mizi. Jeden se stava stinem druhého, ale existuje sam o
sobé." (Genzerova 2002: 2)

Specificka forma zavésu a opory vyjadruje vztah urcité zavislosti. Jeden se
chytd druhého a druhy je pouhou nete¢nou oporou vGé&i prvnimu, tzn. kdykoli
jej muze pustit. V ,parovém drzeni® chybi objeti a vzdjemnost, coZ je
leitmotivem vétsiny partnerskych variaci v Jade. Pfikladem mdZe byt zavér
duetu muze a zeny, v némz Zena visi na rameni muze za své predlokti a ten s ni
odchazi k horizontu, tzn. je odevzdané nesena.

DalSim tématem, jak jiz bylo naznaceno, je symbolika kolobéhu Zivota,
znazornéného pohybovou trajektorii opisujici kruh a vzdy vedenou protisméru
hodinovych ruci¢ek (stejné jako planeta Zemé obihd okolo Slunce), napfr. pfi
prichodu na scénu a odchodu z ni; pri toCeni se s ¢lovékem v naruci schoulenym
do embryonalni polohy; pfi pohybu dlani kolem sebe dotykajicich se zapésti a
vytvarejicich otevreny véjir apod. Kolobéh je vyjadren i repeticemi tanecnich
variaci, napf. uvodni zenské sélo ve svételném kruhu se opakuje v zavéru v
provedeni muze.

Choreografickym zamérem se také stalo pouziti jednoduchych, ale
vyraznych gest, ktera prekvapivé zkonkretizuji abstraktnost tanecnich frazi a

stanou se zapamatovatelnym a vyznamové nosnym momentem. Prikladem je

289 Motiv smrti pfedstavuje pomérné &asté téma, ozyvajici se v Kodetovych choreografiich, napt.
Gates, Adam a Eva - ndhoda neexistuje, Dance macabre, Carod&jdv uceri nebo Human
Locomation. Jan Kodet smrt nahlizi pfedevsim v jeji mysti¢nostia a tak ji i umélecky prezentuje.
Nenechava se pohltit strachem z ni.
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nékolikrat se opakujici gesto, v némz dlan pravé ruky zakryje pusu, ale zahy se
paze otevre a tanecnik se rozebéhne do prostoru, nebo kratka pasaz ,znakové

rec¢i® v zenském duetu.

4.3.7.2 Scénografie a svételny design

Zvlastni atmosféru ,neskutecného svéta“, v némz se interpreti ocitli,
zplUsobovala jemna hra svétel na jevisti, postavenad na kontrastu studeného a
teplého tonu barev svétel, spolu s emotivné ladénou hudbou Craiga Armstronga
a Christophera Secheta. Svételny design je zaroven jedinym scénografickym
prvkem, ktery scénu jevisté nehmotné cleni. Kuzel svétla dopadajici seshora na
zem zpritomnioval a striktné vymezoval dvé ,obsahové" odliSnd prostredi na
scéné. Hranice svétla a tmy rozdélovala ,realny” svét jednotlivych postav od
toho, ktery jim byl zatim neznamy. Interpreti tuto hranici vSak bezmyslenkovité
prekracovali, ¢&imz rusili divadkovo vnimani magického vztahu dvou svétd.

Okamzik zrozeni nebo smrti symbolizoval paprsek zlutého svétla,
vychazejici z prostoru uprostfed zadniho horizontu a mirici primo vpred.
Objevoval se vzdy jen na kratky okamzik, aby propojil oba svéty a lidi v nich.
Pfedstavoval cestu vedouci k Zivotu i tu, ze které jiz neni navratu.?° Vv
rozhovoru Jan Kodet podotknul, Ze v ceské verzi tohoto tanecniho dila se
vyraznym zplsobem proménil svételny design. VyuZivalo se pét velkych
svételnych obdélnikd, mirné& naklon&nych, jejichz povrch byl pokryt tfpytici se
zlatou folii. Kazdy z nich byl umistén na nékolika centimetrovy sloup, ktery
vétsSinu Casu tonul ve tmé, coz vyvolavalo dojem levitujicich ozarenych ploch.
Svym celkovym rozmisténim zaujimaly tvar otevieného véjire.

DuleZitou roli hrdla i zelend barva, kterd byla pouzita jako zakladni barva
uréitych &asti kostymUQ, napf. volna prisvitna halena u Zen nebo tricko u muzd.

Barva zeleného jablka je nejvzacnéjSim odstinem drahokamu, jenz se nazyva

290 Interview s Janem Kodetem, tanelnik, pedagog a choreograf. Praha, 25. Unora a 8. kvétna
2015.
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pravé jade (Cesky jadeit), a ktery spojuje dvé odliSné vlastnosti, tvrdost a
jemnost. M& v sobé& ukryvat urditou magickou moc, proto se ve staré Ciné
pouZival k vyrobé& posvatnych sodek a amuletl, chranicich ¢lovéka pred zlem a

prinasejicimu Stésti.

4.3.7.3 Struktura dila

Tato choreografie je uréena pro pét tane¢nikl, dvé Zeny a tfi muZe, které
Jan Kodet predstavuje pouze v sélovych partech nebo v duetech, jez se stridaji.
Po velmi kratkém smiseném duetu zUstdvd na jevisti jen Zena a jeji sélovy
tanec zanedlouho dopini druhd. Zenské duo se proméni opét ve smisené poté,
co se prvni zena vytratila, a za druhou se zjevil muz, partner v tomto duetu.
Princip vymeény se opakuje - Zena se vytraci a nasledujici sélovy vystup muze
zastavi prichod jiného tanecnika, aby v ramci naznacené posloupnosti umoznil
odejit tomu, kdo byl na scéné delsi dobu, a pripravil pfichod pro posledniho,
ktery nekonecnost ritudlniho opakovani inicioval.

Struktura dila neni komplikovana. Jeji jednotlivé Casti charakterizuje sice
rozdilnd kvalita pohybu, ale urcité obecné rysy lze vystopovat ve vSech jeho
obrazech - dlouhé rovné linky, které v tanci kresli paze i dolni koncetiny,
plynulost a provazanost jednotlivych pohybl zahy vystfidd rychlost a ostrost,
prostorovost variaci apod. Zensky duet je velmi jemny i v ¢astech partnerského
tance. Ma v sobé urcitou pohybovou vyvazenost a rovnocennost. V druhém
smiSeném duetu se odhaluje kifehkost zeny, jejiz télo povlava v dlanich muze ve
vysokych zdvizich. MuZské solo zase charakterizuje jakasi zvireci rychlost,
zemitost a ostrazitost.

V kazdém duetu se rovnéz objevuje moment pohybového unisona. Nékdy
je koncipovan jako ucelena tanecni fraze, umisténa mimo ,posvatny” prostor ve
stfedu jevisté, jindy cClovék stojici ve svételném kruhu jako ozvéna opakuje
pohybovy detail z variace tanecnika, ktery se nachazi vné. Pfipomina to jakysi

zachvéyv, letmou vzpominku z vnéjsiho svéta.
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Entreé
Prolog

Zpola zaviena opona se otevira a objevuje se muz v ,embryonalni* poloze
na zemi. Pomalu se vkutali do svételného kruhu. Uvnitf stoji Zena a ¢eka. Muz
se postavi a zena se ho chytne kolem krku. Ocitd se ve schoulené poloze v jeho

naruci. Sevreni mezi pazemi muze netrva dlouho, povoli a ona spadne na zem.

1. smiSeny duet

Zena vystupuje z kruhu, ale opét se dostava v pohybu na jeho hranu. Jeji
tanec v kratkych ozvénach pulzuje v pohybech muze, je plynuly a provazany.
Nez se oba rozbéhnou, objevi se motiv ,prohnuté arabesky a pohled za sebe
vzad". Muz se v béhu ztraci za horizontem vpravo, misto néj do prostoru zleva

vybiha druha zena. Po kratkém Zenském unisonu, odbiha vzad.

2. duet dvou Zen

Jedna zZena je uvéznéna v kruhu. Tanec je rychly, s ostrymi pohyby, ale
vzajemné provazanymi, jeden iniciuje druhy. Ustupuje vzad, kde ji laka paprsek
svétla. Za ni se zjevi druhd Zena a navraci ji zpét k zZivotu. Obé uzemnéné v
hlubokych pozicich grand plié se plizi pry¢ z tohoto magického svéta. Jejich
unisono pohyb rozbiji dialog kratké a u(secné ,znakové reci". Nasleduje
pohybové napadity partnersky tanec, v némz choreograf pracoval s Sirokou
dynamickou Skalou. Ve stfidajici se rovnovaze a pohybové nestabilité obé
ustupuji vzad. Prvni Zena mizi vlevo a zprava prichdzi muz. Zena, ktera zlstala,
se chouli do naru¢e muze. Opét nastava zména svételné atmosféry. Prostor

zalilo ostré zluté svétlo.

3. duet muze a zeny

Zena dopada na zada na zem a do ticha. MuZ ji zvedne. Ona ho uchopi za
triko a tahne z kruhu pry¢, vyklouzne ji. Musi vyvinout urcitou silu, aby ho
dostala ven. Zastavi se, aby mohla pokracovat. Pohybova kvalita tohoto duetu
ma rysy uvolnénosti, lehkosti, Zenské odevzdanosti. V okamziku bezvladnosti

jejiho téla ji muz v naruci odnasi tam, kde je svétlo. Visi mu pres rameno. (viz
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kap. priloha 7.19) Poklada ji na zem. Surové svétlo stfidd oranzové a naopak

podle situace a prostoru, v nichz se tanecnici nachazeji.

4. so6lo muze

Postupuje zady k divakim, ota&i se a jeho pohybujici se rty Septaji néma
slova. V malych, uUsecnych gestech komunikuje sam se sebou. VSe se déje
kolem jeho vlastniho téla. Doteky (reiky), kterym Ié¢i své télo. Pozornost
presunuje do vnéjsiho prostoru a vychadzi z kruhu. K jeho dynamickému,

animalnimu a zemitému tanci zni po cely ¢as ticho.

5. muzsky duet
Duet zacind padem na zem do sedu nové prichoziho. Pohybové unisono

gest je pojitkem mezi jejich dvéma svéty.

6. sélo muze

Roztancené so6lo muze obsahuje toCeni a skoky. Ve svételném kruhu na
stejnou hudbu opakuje pohybovou frazi prvniho Zenského soéla, ktera kondci
nékolika odskoky vzad do tmy. Na stejném pohybové materidalu vSak vynikly
interpretacni rozdily. Sélo Zzeny bylo velmi plastické s ostrymi a frazovitymi

pohyby ve srovnani s muzskou verzi.

Epilog
Posledni prichozi je ten, ktery se na zacatku vytratil jako prvni, aby nyni

I\\

,uzavrel" nekonecnost kruhu.

4.3.8 Pohybové resumé

Kodetovo dilo pracuje s repeticemi v nékolika vrstvach. Nejde o znak
pohybového minimalismu, ale o vypovédné-choreograficky princip v jinak
pohybové velmi bohatych variacich. Opakovani zakladniho vyznamotvorného
motivu ,schouleni ¢lovéka v narudi druhého ve svételné ohraniceném kruhu®

zaroven prehledné strukturuje tanecni inscenaci. Znovuzakomponovanim
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uvodni variace v zavéru autor odkazuje k cyklicnosti ve zvoleném tématu
reinkarnace. Jan Kodet vyuzivd i pohybova ,rezidua" tance spolutanceného,
ktera se objevuji u interpretd uvnité svételného kruhu jako uréité vzpominky na
»Cas v tom vnéjSim svété." Jsou to Casto jen kratké sekvence, napr. jen pohyb
paze, sdileny s druhym tanecnikem. Pohyby jsou celkové hladké, rovné i oblé v
liniich i drahach. Jejich logicka provazanost vyvolava dojem jednoho plynulého
pohybového toku, v némz jeden impuls iniciuje druhy. Dynamika je proménliva,
zahrnuje rychlé akce, pady, balance i nehybnost. Nejvice pozornost divdka
poutd vycizelovanost tanecniho pohybu a jeho vysoka technicka uroven, tzn. je

da facto hlavnim ,obsahem" choreografie.

160



4.4 Pripadova studie ¢. 4

Petr Tyc: soudoba hudba v projektech

Petr Tyc (20. dubna 1965) vystudoval klasicky tanec, ktery jako tvirce
nezavrhoval, ale zaroven se jeho formou nechtél nechat limitovat. Tycovu cestu
lze charakterizovat jako neustdlé hledani a experiment, cestu naplnénou
pochybnostmi. Nebyl umeélcem, ktery sméruje k jednomu cili, svému
vrcholnému dilu. Znovu a znovu se poustél do vytvareni novych, odliSnych a
Casto velmi naroénych projektd. Vzdy tihl ke spojeni tanedniho pohybu se
soudobou hudbou. Od interpretace obsahem napInénych Smokovych taneénich
inscenaci predel ve svém tviréim snazeni k abstraktnimu tanci, aby se po &ase
opét vratil zpét ke svym korendm v podobé tanecniho divadla. Mezi projekty,
které sam hodnoti jako nejzdarilejsi, radi hudebné -tanecni inscenace Ithaka
2888, Ctyri biblické tance, Pdd domu Usherd, To mélo co vim o Sylfidédch nebo
autorsky divadelni projekt Mirka aneb BUh dal &lovéku sexualitu, aby se z ni
radoval? Mozna nebyl fantasticky choreografem, ale urcité kvality davaly jeho

vécem punc zajimavosti a neotfepenosti bez velkého lesku.

4.4.1 Devét let v Prazském komornim baletu

Zaklady klasického a obecné tanecniho vzdélani ziskal Petr Tyc pod

vedenim Zdenka Dolezala (klasicky tanec), Jaroslava Slavického (scénicka

4292

3291 (novodoby tanec) a Emilie Urbanové

praxe), Miroslavy VlIaskové (lidovy

291 Miroslava VI&skova vyucovala na HTS v Praze techniku moderniho tance a hereckou vychovu.
,V podstaté vychdzi a navazuje na techniku své profesorky Laurette Hrdinové. Béhem své praxe
si vytvofila svidj osobity styl, metodu." (Nohacova 1998: 2) Pro Petra Tyce vytvofila velmi
expresivni a dynamickou choreografii ,rozervaného™ houslisty Niccola Paganiniho na hudbu
Jaroslava Jezka, konkrétné na I. vétu ze Sonaty pro housle a klavir, uréenou pro absolventsky
koncert HTS v Tylové divadle.
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tanec) na Hudebni a tanecni Skole v Praze, kterou ukoncil absolutoriem v roce
1983. Ackoli byl zahy pfrijat do baletniho souboru Narodniho divadla, rozhodl se
pro ,zivotni nejistotu" v Prazském komornim baletu, jehoz profesiondlni zazemi
a existencni podminky byly sice oproti hlavni scéné minimalni az nicotné, ale
Smokova choreografickd poetika byla v jeho ocich zajimavéjsi.

Svoji technickou vybavenost proménil v umélecky interpretacni projev
pravé zde, v prib&hu svého prvniho angazma trvajiciho v rozmezi let 1983-
1992 2%, Predstavil se v Fadé humorné-hravych choreografii, ale ztvarnil i
emocionalné vypjaté role, které alternoval s tak vyzralymi interprety, jako byli
Ladislav Rajn, Vladimir Kloubek nebo Jan Klar.%** Taneéni pfilezitosti dostal
zejména v choreografiich Pavla Smoka, napf. Listy divérné (h. Leo$ Janacek),
Muzika Slovaka (h. Ilja Zeljenka), Sinfonietta (h. Leos Janacek), Zjasnéna noc
(h. Arnold Schoénberg), Kain a AbelF®> (h. Bohuslav Martind) nebo v dile Jifiho
Kyliana Vecerni pisné (h. Antonin Dvorak). Mél vsSak také prilezitost k
choreografické tvorb&2°®. Prvni samostatnou kreaci Etudy pro Bambini (h. Martin
Smolka) vytvofil pro svij domovsky soubor jiz ve druhé sezéné svého plsobeni

jako soucdst vecera Zaddno pro mladé, v némz Sestice mladych choreografl

292 Hodiny Emilie Urbanové byly podle Petra Tyce plné energie a jejich pfinos pro sebe vidé&l
zejména v rozvoji pfirozeného pohybu a tanecnosti.

293 Toto obdobi zahrnuje jeho dvouletou zakladni vojenskou sluzbu, kterou stravil v AUSu VN, a
béhem niz mél moznost hostovat v PKB. Ukoncil ji v roce 1987.

294 | udék Vidlak a Petr Tyc patfili do druhé generace taneénikd-muzi v PKB, pozvolna nahradili
plvodni taneéniky, Vladimira Kloubka, Ladislava Rajna nebo Jana Klara.

295 Bernd Kéllinger, némecky taneéni publicista a baletni reZisér, ve své kritice ocenil interpretaéni
projev obou hlavnich interpretl Petra Zusky a Petra Tyce té&mito slovy ,Nekoneénym proudem
hudebni vzpoury pulsuje i hudba Bohuslava Martind, kterd - alespori v pouZité nahrdvce - doslova
dychd emocionalitou. A v Petrovi Zuskovi (Kain) a Petrovi Tycovi (Abel) - s asketickou fyziognomii
Ivana Lendla - mé Pavel Smok kongenidini interprety svych myslenek a forem." (Kéllinger 1990:
15)

29 pryni nesmélé choreografické pokusy Petra Tyce vznikaly v rdmci legendarniho predstaveni Jak

se dél balet, kde na Pavlem Smokem pridélenou jednoduchou pistiovou skladbu musel vytvorit
kratkou tanecni variaci, korespondujici s jeji hudebni strukturou.
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297 Je priznacné, Ze jiz tehdy sahl po hudbé

mohla prezentovat svou tvorbu
progresivniho mladého skladatele, coz se v jeho kariére opakovalo mnohokrat.
V roce 1985 Tycovo dilo Kompozice na hudbu J. S. Bacha a W. A. Mozarta
ohodnotila porota na 1. Celostatni choreografické soutézi v Bratislavé druhym
mistem v kategorii choreografli s praxi do péti let. (Glaser 1985: pfiloha) Jako

h?8, vzniklych jako

choreograf participoval také na Dvorakovych Humoreskac
spole¢né dilo & tvaréi podin nékolika taneénikl, ¢lend PKB (Katefiny Frankové-
Dedkové, Vladimira Kloubka a Bronislava Roznose). Vyjimecnost tohoto
~projektu" spocivala v tom, ze nasledné bylo zarazeno do repertoarové nabidky
souboru.

Zajem o choreografickou tvorbu privedl Petra Tyce k rozhodnuti zacit tento
obor systematicky studovat na katedfe tance na HAMU. Pod odbornym
vedenim?®® profesora Pavla Smoka ho ukond&il po &tyfech letech v roce 1992
zavéreénym predstavenim Ceské madrigaly na stejnojmennou skladbu
Bohuslava MartinG3%. Inspiraci a zdmérem Petra Tyce tehdy bylo vyzkouset si
choreograficko-kompozi¢ni postupy, uplatiované Jifim Kylianem k tomuto
druhu hudby. Pracoval s Ceskym souborem pisni a tancl, vedenym Milanem
Puklickym. Celkové vyznéni inscenace vSak podle autora nesplnilo jeho
predstavy ani ocekavani. (Tyc 1992: 23-24)

4.4.2 Zahranic¢ni zkusenosti

V roce 1991 Petr Tyc obdrzel stipendium od tanecni sekce UNESCA na

e

mésicni stdZ v newyorském studiu Alvina Aileyho. Nakonec véak svlj americky

297 Komponovany vecer, sloZzeny z Sesti dél zadinajicich choreograftl (Katefina Frankova, Petr Tyc,
Marcela Benoniova, Ondfej Soth, Vladimir Kloubek a Jan Klar) se pod spole¢nym nazvem Zadéno
pro mladé uskutecnil 10. prosince 1984 ve Spolecenském sale Palace kultury. (Holdnkova 2008)

2% Humoresky na hudbu Antonina Dvoidk mély premiéru 31. ledna 1989 v Palaci kultury.
(Holankova 20008)

299 \/ prvnim roéniku ved| Petra Tyce docent Daniel Wiesner.

300 Tato skladba byla uréena pro Zenské a muzské hlasy na texty moravské lidové poezie ze
sbirky Frantiska Susila. Bohuslav Martind ji napsal v roce 1939. (Tyc 1992: 10)
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pobyt absolvoval v tane¢nim studiu Merce Cunninghama. Dochazel také na
lekce Linn Simonsonové. Této zahrani¢ni zkuSenosti predchazela souhra
okolnosti. Petr Tyc byl s nékolika dalsimi ¢leny souboru PKB vybran jako
tane¢nik k dispozici pro modelové ukadzky v praktickych dilnach
Choreografického Aletiéru “89. Tato mezinarodni akce poradana tanecni radou
UNESCO 3! ve spolupraci s na$im Ministerstvem kultury CSR a Divadelnim
uUstavem se konala koncem kvétna 1989 v Praze. Mezi vyznamné zahranicni
hosty patfili Robert Seyfried, Francoise Andretova, Robert North nebo Alvin
Ailey. Posledné& jmenovany osobné inicioval podporu zadosti ¢eskych taneénikd,
konkrétné tedy Petra Tyce a Katefiny Rejmanové (Benesové), o financni
ptispévek na jejich zahraniéni studijni staz.3°?

Americky studijni pobyt predznamenal jeho nasledujici zahranicni
zkudenost - plsobeni v Rambert Dance Company v Londyné. Jejich tvorbu a
zplUsob prace ,zahlédl" jiz o rok dfive na dni otevfenych dvefi, zahrnujici lekci
techniky Merce Cunninghama, na niz zavital pfi zahrani¢nim turné Prazského
komorniho baletu v Anglii. Shodou okolnosti choreografie Kylianovych Vecernich
pisni, v niz jednu z hlavnich roli tancoval Petr Tyc, zaujala Richarda Alstona,
tehdejsiho umeéleckého reditele souboru. Nebyl sice Kylianovym priznivcem, ale
toto dilo priSel zhlédnout v ramci tehdejSiho souborového zajezdu. Tyto
nahodné udalosti podporily Petra Tyce v jeho jiz drivéjSim rozhodnuti pokusit se
ziskat angazma v zahrani¢i. Zména se udala vzapéti v kvétnu 1992, kdy byl
prijat na zakladé Uspésné absolvovaného konkurzu do jiz zmifnovaného
prestizniho britského tanec¢niho souboru, a to po témér deseti letech stravenych
v PKB.

V Rambert Dance Company stravil dvé sezéony v letech 1992-1994.

Repertodr souboru tvofily taneéni inscenace sou&asnych tvlrcd, jako byli

301 Mezindrodni taneéni rada CID byla vytvofena pfi UNESCO v roce 1973. Jeho cilem je ochrana
Ltanecniho dédictvi ve svété, podporovat vytvareni dokumentarnich stredisek, podilet se na
tvorbé vyzkumu, podilet se pfi pofadani kongresd, festivald & taneénich soutéZi.," Za ¢Elena CID
byl zvolen Pavel Smok. (red 1990)

302 paradoxné, dfive neZ Petr Tyc tuto cestu uskutecénil, Alvin Ailey 1. prosince 1989 ne&ekané
umrel. (Novakova 1989)
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napfiklad Richard Alston, Siobhan Daviesova, Mark Baldwin nebo Christopher
Bruce. Alkoli se kvalita pohybovych vyjadfovacich prostiedki t&chto tvircl
znacné odliSovala od té, s niz mél zkuSenost Petr Tyc, dokazal ji pfijmout a
zabydlet se v ni, aniz by musel svou nevsedni jevistni jinakost a jemnost ve
vyrazu popfit. V rozhovoru Petr Tyc nékolikrat zdlraznil tane&né-technickou
fenomenalnost svych souborovych kolegli, s nimiz byl konfrontovdn a ktefi si
dokazali plné podmanit cunninghamovskou artificialnost pohybovych kompozic.
Jejich naroc¢nost spocdivala v absenci prirozenosti plynulého pohybového toku, v
rychlosti a presnosti komplikovanych taneénich vazeb. *°* V dobé jeho
pritomnosti v Rambert Dance Company stal prevaznou dobu v cCele souboru
Richard Alston 3**, ktery ,razil cestu soucasné pohybové mnohotvérnosti"
(Kazdrova 1994: 3) na rozdil od svého nastupce Christophera Bruce®®, jehoz
estetické vnimani vice souznélo s klasi¢téjSim pohybovym slovnikem. Ackoli mél
Petr Tyc nad&ji na zajimavé tanelni prileZitosti, pfesto se rozhod| vratit kvali
své rodiné zpét do Prahy. Vliv svého ,rambertovského" pobytu na vlastni
choreografické uvazovani pozdéji ohodnotil slovy: ,To, co jsem ziskal u Smoka,
ve mné zlstalo. Anglickd zkusenost mi pomohla vse prfetavit, snad nyni budu
vytvaret tance s vétsi abstrakci, laka mé typ multimedialniho predstaveni. Vidét
pracovat zadpadni choreografy bylo pro mne velmi inspirujici, nebot oni velmi

rozumi pohybu samému." (Kazarova 1994: 4).

4.4.3 Umélecky postoj Petra Tyce a jeho vztah k soudobé hudbé

Petr Tyc v devadesatych letech 20. stoleti velice Uzce spolupracoval se

skladateli ¢eské soucasné hudby, napr. Petrem Kofroném, Martinem Smolkou,

303 Interview s Petrem Tyce, tanecnikem a choreografem. Praha 5. kvétna 2015.

304 podle slov Petra Tyce byl Richard Alston duchem i my$lenim ,cunninghamovsky" choreograf,
pracujici vSak s posluchacsky atraktivni a zaroven kvalitni hudbou.

305 Christopheru Bruceovi byla vlastni anglickd tradice klasické baletni techniky ,bournonvillského™
charakteru, s niz se Petr Tyc jiz setkal na hodindch scénické praxe Jaroslava Slavického na
prazské HTS.
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ktefi spolu s Miroslavem Pudldkem zaloZili v roce 1983 Agon Orchestra.?°® Velmi
ovlivnili jeho nazory v poslani sou¢asného uméni. V rozhovoru rekl: ,Byl jsem
vychovany vzdorem osmdesatych let. Navstévoval jsem prednasky soudobé
hudby vedené Martinem Smolkou, Petrem Kofroném aj., v nichz se poukazovalo
na zatuchlost u nas tehdy (80. léta 20. stoleti) prevladajiciho uméni.
Diskutovalo se o ukolu umélcd, ktefi by se méli snaZit tvofit néco nového, a ne
opakovat to, co uZ bylo vidéno a slyseno." °°” Tycova tvorba, kterd se
vyznacovala experimentem, neustdlym hledanim, snahou o osobitost, je
nevédomym potvrzenim tohoto ,diskutovaného" uméleckého postoje.
Predstavitelé Agon Orchestra skutecné v predrevolu¢nim obdobi silné
polemizovali s oficidlni hudebni kulturou. Jejich snahou bylo de facto pozménit
dosavadni vyvoj ¢eské hudby, inklinujici spie k neustdlym hudebnim navratdm
do obdobi minulych (nejcastéji k neoklasicismu). Pokusili se ,rehabilitovat
pojem avantgarda a najit pro avantgardu nové posluchace" (Skarda 2006: 6)
predevsim formou porddani koncertl skladatelG povaleéné svétové avantgardy,
jako byli napf. Karlheinz Stockhausen, John Cage, Luciano Berio, Pierre Boulez,
Iannis Xenakis, Morton Feldman. Spojovala ,je poetika ,postmodernismu"
(neoromantismus, nova  jednoduchost, @ nova expresivni  diatonika,
postminimalismus)." (Skarda 2006: 13) Ve svém repertodru Agon Orchestra
neopominala ani skladby autor(, tzv. Nové hudby &edesatych let 20. stoleti,
napr. Miroslava Kabelace, Rudolfa Komorouse, Jana Klusaka, Marka Kopelenta,
Zbynka Vostraka. Rovnéz iniciovali organizovani prednasek, besed,
systematickych cykld prehravek. Svou c&innosti nardZeli na vladnouci reZim,

napf. pri vydavani samizdatovych sborniku s texty o Nové hudbé.

306 Jeho plvodni nézev znél Agon Ensemble.

307 Interview s Petrem Tyce, taneénikem a choreografem. Praha 22. dubna 2015.
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4.4.4 Od abstraktniho tance k tane¢nimu divadlu

Po svém navratu v roce 1994 Petra Tyce neldkalo vstoupit do starych vod,
které pred dvéma lety opustil. Zacal se na Ceské scéné vice profilovat jako
choreograf a autor nezavislych projektd a méné se prezentoval v roli interpreta.
Neprehlédnutelnym projevem jeho ovlivnéni tanecni estetikou souboru Rambert
Dance Company byla vyrazna inklinace k abstraktnimu tanci, jehoz limitem je
~konkrétum lidského téla." (Hulec 1997: 7) V poloviné devadesatych let
abstrakce urcovala smér jeho umeélecké cesty. Zajimala ho: ,distota,
jednoduchost a prfimost v abstrakci, v nenarativnim prvku tance. Myslim, Ze
programové abstraktni uméni je ve svych vrcholech projevem obrovskeé,
rozumem ovladané citlivosti a intimnosti." (Hulec 1997: 6-7)

V roce 1994 inicioval mezinarodni projekt, ktery dal vzniknout celovecerni
koldZi pod souhrnnym nazvem PFibéhy k nedovypravéni’®, jez v programu
sliboval , nejnovéjsi trendy evropského a amerického tance a setkani posedlosti
pohybem samotnym s barbarskosti a smyslem pro divadelnost." (Z&dkova 1994:
13) Sestaval ze tii kratSich taneénich kusl vytvofenych ve spolupraci s
choreografy Sarah Warsopovou z Velké Britanie (Paradiso), Australanem
Paulem Oldem (Nezapomenutd spriznénost) a Petrem Tycem (Tvrdej Zivot).
Propojila je ndhoda pracovniho setkdni v Rambert Dance Company a zadjem o
nejnovéjsi tanecni trendy. Jiz o rok drfive v ramci workshopu, poradaného
souborem a zaméfeného na kreativitu vlastnich interpretl, s nimi Petr Tyc

pripravil tanec¢ni dilo s nazvem Hymns na hudbu George Ivanoviche

308 pripéhy k nedovyprdvéni. Paradiso - choreografie: Sarah Warsopovd, interpretace: Petr

Zuska, Petr Tyc, hudba: Joao + Astrud Gilberto, Dinah Washingtonova, Remembered Affinities -
choreografie: Paul Old, interpretace: 8 tanecnic ze souboru Narodniho divadla, hudba: Philip
Glass, Tvrdej Zivot - choreografie: Petr Tyc, interpretace: Tatana Juficova, Klara Kutilova,
Barbora Kryslova, Petr Tyc, Petr Zuska + 6 tanecnic z Narodniho divadla, hudba: Petr Kofron a
Miroslav Simacek, film: Marek Najbrt. Premiéra 17. zafi 1994 v Divadle Komedie. (Skarda 2006:
71) Tycova tanecni Cast se skladala ze tfi skladeb Enhexe, Alfa a Kentaur Petra Kofroné a Tvrdej
Zivot Miroslava Simacka, po niz pojmenoval svou tfetinu vecera. Interview s Petrem Tyce,
tane¢nikem a choreografem. Praha 5. kvétna 2015.
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Gurdijeffa. 3°° Nyni tito choreografové pracovali tfi dervencové tydny ve
zkuSebnach Statni opery s osmi tanecniky z baletniho souboru Narodniho
divadla a z okruhu nezdvislé scény. Prijeti veCera nebylo jednoznacné.
Vzbuzovalo nadeni stejné& jako odsuzujici kritiku. Jako pfiklad mGzeme uvést
pozitivni reakci z pera Petry Kindlové: , To, co prfedved! Petr Tyc, byl pro mnohé
asi Sok. Moderni vazna hudba, trhavé pohyby, asymetrické obleceni, odlidsténé
tvare a dojem, Ze cely svét je veliky stroj. Na néco takového nejsme zvykli. Ale
myslim, Ze je to pravé trend, ktery se krok za krokem dostava na tanecni
scénu." (Kindlova 1995: 11). V hodnoticim opozitu stoji ponékud rozpacita
reflexe Evy Zakové: ,Petr Tyc experimentuje a hledd novy taneéni smér. Jde
mu o potladeni a vyzdvihnuti &istého pohybu. Jeho hledani véak zatim pdsobi
téZkopddné a nucené." (Zakova 1994: 13)

Abychom zachovali chronologickou posloupnost, je nutné se nyni alespon
zminit o tfech hudebné-tanecnich projektech. V roce 1995 vytvoril choreografii
pro televizni zpracovani ptibéhu Mariken z Nimegue®'° (z cyklu Hry o Marii
Bohuslava Martin(l), Ithaka 2888 a CtyFi biblické tance (viz kap. 4.4.5.),
které Petr Tyc uskutecnil o rok pozdéji.

V roce 1997 pozval Petr Tyc americkou choreografkou Victorii

Marksovou *'', aby se s nim podilela na celoveerni komponované kreaci

309 George IVANOVICHE GURDIJEFFA (1866 nebo 1877 -1949) byl mystik, spisovatel, skladatel a
choreograf fecko-arménského pilvodu. Jeho chordly zpivané sborem upravil pro klavir americky
jazzovy pianista a skladatel Keith Jarret (1945). Pravé jeho verze oslovila Petra Tyce.

310 Hudebni reZie televizniho zpracovani pfib&éhu Mariken z Nimegue byla svéféna Jaroslavu
Hovorkovi, ktery oslovil k vytvoreni choreografie pravé Petr Tyce.

311 Victoria MARKSOVA (1954) pUsobila jako choreografka a tanec¢ni pedagozka v New Yorku nebo
Velké Britanie, kde zastadvala post reditelky oboru choreografie na London Contemporary Dance
School. Vedle scénickych dél, se vé&nuje tanednim filmim, kde soustfeduje svou pozornost
predevSim na stfih a praci s detailem zachycenym kamerou. Dokaze pritahnout divakovo
soustfedéni na momenty, které jinak nemusi ani postfehnout. Jeji prace obecné odrazi typické
rysy komunity, pro kterou tvofi tu danou choreografii jako je napf. skupina invalidnich a zdravych
tane¢nikd (Outside In), generacné odlidnych lidi (Mothers and daughters) etc. PFi tvorbé filmQ, jez
ziskaly fadu oceneni, spolupracovala s rezisérkou Margaret Willemsovou. Ve své praci vychazi z
civilniho projevu, originality osobnosti a jeho / jejiho téla, vlastnich zkugenosti frekventantd. (Tyc
1997b) Victoria Marks [online]. [cit. 2015-05-06]. Dostupné z:
http://www.victoriamarks.com/Victoria_Marks_Performance/Welcome.html.
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Pohyby a nehybnosti*'?, slozené ze tii ¢asti - 1. &st Moving Forward and

Holding Still, 2. ¢ast Andélé, 3. Cast Dancing to Music. Zamérné minuli cestu
abstraktniho tance, po niz se dosavadni Tycova tvorba ubirala, a jak uvedli v
programu, snazili se priblizit k tane¢nimu a pohybovému divadlu s prvky
minimalismu. PFipravili ji pro divadlo mimG Alfréd ve dvore. (Svamberk 1998)
Petr Tyc byl podepsany pod dasti Andélé, ve které ho inspirovali myslenky
Vaclava Bélohradského, podle néhoz se nase medializovana spolecnost vzpouzi
tradiénim mechanismim ideologického ovladdani. Obracime se k néfemu a
sklanime se pred tim, co nas v nasich odich prevysuje. Prestavame vsak uz byt
sami sebou.(Hulec 1997) Opét pro inspiraci sahl k soudobé hudbég, tentokrat
zeny-skladatelky Sofie Gubajdulinové. Po premiére bylo toto predstaveni ¢asto
sklofiovdno a hodnoceni jeho jednotlivych &asti bylo rlzné: ,Snad to bylo tim,
Ze se divaci jesté schopni pochopit tak vyznamové utajenou inscenaci. Jenomze
Petr Tyc nechtél své myslenky popisné naservirovat na stfibrném tacu, pocital s
otevrenosti divakd, jejich fantazii a schopnosti asociace. Zamérné zkousel
pracovat s taneCnicemi bez klasického skoleni, s jinymi vyrazovymi prostredky."
(Réblova 1998: 2)

Projektu predchazela &tyfdenni tvaréi dilna, kde se frekventanti zabyvali
vyrazovym a hlasovym projevem, artikulaci a stylizaci kazdodennich c&innosti.
(Tyc 1997a)

Ve spolupraci s Ninou Vangeli, Petrem Zuskou a Simonem Sandronim
realizoval vyjimeény sdlovy projekt Zndsobené sam3'?, jehoz spole¢nym
mottem bylo ... sdm a sam, tak znasobené sam, ze mysle na sebe mysli jakoby
na sen." (s 1998: 22) Premiéra se uskutecnila v branickém divadle Duncan
Centre 17. prosince 1998. Tento dramaturgicky pocin byl de facto

reprezentativhim vzorkem jejich spole¢ného (interpreta a konkrétniho tvirce)

312 pohyby a nehybnosti. Choreografie: Victoria Marksova, Petr Tyc, hudba: Sofie Gubajdulinova
Offertorium 1980, koncert pro housle a orchestr, scéna: Ale§ Votava, kostymy: Tatdna
Kovafikova. Premiéra 20. fijna 1997 v divadle Alfréd ve dvore v Praze.

313 Zndsobené sém. Choreografie Nina Vangeli, Petr Zuska, Simone Sandroni, interpretace: Petr
Tyc, hudba: Klezmer, Roberta Schumana a Ludwiga van Beethovena, cikanska lidova hudba,
Valentina Silvestrova, Fryderyk Chopin, kostymy: Simona Rybakova, scénografie: Petr Nikl, light
design: Jan Benes. Premiéra 17. prosince 1998 v Divadle Duncan Centre.
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umélecko-tvdréiho uvaZovdni o mnohostrannosti lidské duse, odsouzené
existovat v tak rozpolceném a uhnaném soucasném svété. V kratkych tanecnich
esejich se Per Tyc predstavil jako jediny interpret, jenz dokazal nékdy vice jindy
méné vést s divaky osobni dialog o vécech lidskych, smutnych, vaznych i
humornych. Takové byly i tyto stylové naprosto odliSné kusy. Kazdy z
prizvanych autorl totiZ zastdval, jak uZ bylo naznaceno, svij vlastni esteticky a
tanecni nazor, ktery vtélil do dané choreografie. (Irmanovova 1999)

Tri Ceské lidové tance Niny Vangeli sice nebyly pohybové bohaté, ale
Tycovou vyzvou se stala aktudlnost jejich angazované divadelnosti. Tanec
starodavny byl vénovany Georgesovi Sorosovi na hudbu Klezmer, Svatebni na
hudbu Roberta Schumana a Ludwiga van Beethovena se tykal arijské krutosti.
Posledni Ukolébavka ,vypravéla® o malém romském chlapci Tiboru Danihelovi -
obéti xenofobie, ktery si ve snu navlékad boxerské rukavice. (viz kap. priloha
7.20)

Nazev choreografie Petra Zusky PS Cili post scriptum byla odvozena od
titulu skladby Valentina Silvestrova. Oba - autor i interpret - vzajemné souznéli
v pohybovych kvalitdch a predstavivosti. Obsahovd nekomplikovanost
podtrhovala primost a Cistotu choreografického ztvarnéni.

Sandroniho Nendpadna posedlost bylo ironické dilo, postavené na
stylizovanych civilnich gestech, naplnéné vyznamovymi odkazy a citacemi. (viz
kap. priloha 7.21) Projektovalo se do néj choreografovo vnimani osobnosti
Petra Tyce, tzn. jeho pohled na néj. A opacné. Simone Sandroni byl Tycovou
velkou inspiraci, jako nekonvenéni tvirce i jako velmi emotivni ¢lovék. V €lanku
Udalosti-festivaly-premiéry z Tanelnich listd bylo na adresu ,kusu® Simone
Snadroniho uvedeno: ,Vyhledava tanec v situacich, kdy by lidé vidéli jen suchou
kazdodenni prézu a jeho postreh tézi z tance rozkosny humor tam, kde by si to
jini netroufli." (s 1998: 22)

4.4.5 Vyznamné hudebni opusy v tvorbé Petra Tyce

Charakteristickym znakem celé Tycovy tvorby, jak uz bylo naznaceno v

predchozi kapitole, bylo praktické sepéti s hudbou souéasnych autord, na kterou
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se programové jako jeden z madla deskych choreografi zaméfil. Byla to
predevsim jeho muzikalita, jez jej predurcila k citlivému uchopeni a zachazeni s
ni. V tomto duchu vytvoril nékolik zcela odlidnych velkych uméleckych poéind.
Zajimavym rezijné choreografickym projektem Petra Tyce byla Ithaka
2888 s podtitulem predstaveni soucasného tance podle grafické partitury
skladby Odyssea Feckého skladatele Anestise Logothetise3!* (uskute¢néno v
letech 1995-1996). Aclkoli skladba je zapsdna jako grafickd partitura>" a
predpokladad spole¢nou hudebni improvizaci, Petr Kofron, jenz se ujal jeji
realizace, detailné zpracoval vsechny hlasy do podoby tradi¢ni notace, coz
umoznilo vznik pevné fixované choreografie. (Dehner 1996) Stala se
obdivovanou udalosti Prazského jara a festivalu soudobé hudby Varsavsky
podzim.>3!® Orchestrdini téleso Agon se spojilo v rémci tohoto predstaveni s
Prazskym komornim baletem, ktery se predstavil v cCisté abstraktni tanecni
kompozici. (viz kap. priloha 7.22) Jeho vyrazova bezprostfednost pramenila z
hledani v pritomném okamziku, a jak dale uvedla Elmarita DiviSkova ve své
reflexi na odvysilany zadznam Ceskou televizi: , VSechno je netradi¢ni - ne proto,
Ze by to takové chtélo byt, ale Ze to takové musi byt." (Diviskova 1998: 16)3*’
Wanda Dobrovska ve své Uvaze dodava: ,Nic neni tim, ¢im se zda byt.
Posedlost (docasnou) schopnosti vydobyvat tvar z beztvarosti je prekonana

zavrati z variability moznosti." (Dobrovska 1996: 14)

314 Ithaka 2888 Hudba: Anestis Logothetis, hudebni realizace: Petr Kofrofi a Agon Orchestra,
choreografie: Petr Tyc, tanecni interpretace: Prazsky komorni balet - Marika Blahoutova, Markéta
Plzdkova, Alice Borska, Jifi Vratil, Radek Vratil, Libuse Ovsova a Petr Tyc, kostymy: Tatana
Kovarikova, scénografie: Renata Weidlichova, svételny design: Raphael Frank. 28. kvétna 1996 v
Divadle na Vinohradech.

315 7 popudu Spole&nosti pro novou hudbu o.s. Agon orchestra byla uspoidddna celd série
koncertl podle grafickych partitur zarover s vystavami.

316 39, festival Var$avsky podzim se uskutelnil 26. zak 1996 v Narodnim divadle v sale E.
Mlynarského ve Varsavé v Polsku.

317 Televizni zdznam reziroval Jiti Nekvasil a participovala na ném Maria Cavina- Borkovec, ktera
zajistila profesionalni filmovou techniku. Mezi kameramany byl i uznavany Marek Jicha.
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Petr Tyc se pokusil, a nutno fict, Zze velmi zdarile a citlivé, rovnéz o
scénické zpracovani skladby CtyFi biblické tance,’'® jedné z nejvyraznéjsich
osobnosti &eské soudobé hudby, Petra Ebena’'®. Nejen nazvem, ale také
predlohou odkazuje k mnohosti svych mimohudebnich tematickych presahd.
Svou bohatou rytmickou a melodickou §kalou vyrazovych prostfedkl zarover az
,vyzyvavé" ldkala k taneéni vizualizaci, které se ujal pravé Petr Tyc3?®* na
doporuceni skladateli Pavlem Smokem. Vzniklo dilo v zakladu narativni, nikoli
vSak popisné.3?! Premiéra spole¢ného projektu se uskutecnila 19. zafi 1996 v
ramci I. mezinarodniho varhanniho festivalu v bazilice sv. Jakuba v Praze. Z
tane¢né vykreslenych malych pfibéhd propojenych s citovanymi Uryvky z Bible
(Davidiv tanec pfed archou Umluvy, Tanec Sulamitky, Tanec Jiftdchovy dcery,
Svatba v K4né) prosakovala nepredstirana pokora a dlstojnost stejnou mé&rou
jako z hudebni partitury. Interpreti muz - Petr Tyc a Zena - Marika Blahoutova
dokazali ve svych pohybech zachytit proménu biblickych postav. Navic podle
slov Lucie Dercsényiové: ,jejich vyrazova strnulost a umérenost méla stylizaci
bledych klasickych soch." (Dercsényiova 1999: 2)

Redeni kostymd Tatdny Kovarikové, skvéle vystihujici stylizaci,
dokreslovalo celkovy ,plvab" tane¢nich obrazi a jejich rychld proména
posilovala sdélnost. Sakrdlni prostor prosyceny zvuky varhan (hrdla Irena
Chribkova), silou slova, pohybem a dopadajicim svétlem z okennich vitrazi
daval predstaveni dalsi, duchovni rozmér, a nepochybné posilil i jeho uméleckou
hloubku. Tanec se odehraval prevazné na rampé ve tvaru kfize, mezi sloupovim
¢i jinde v hlavni lodi. Autorem scény zasazené mezi kostelni lavice byl Ivan
Adam.

318 petr Eben tuto skladbu napsal v roce 1991.

319 petr EBEN (1929-2007) byl vyznamny &esky skladatel vazné hudby, ktery se ve své tvorbé
dotkl v8ech 2anrd. Plsobil rovnéz jako korepetitor a varhanik.

320 petra Tyce doporudil skladateli Petrovi Ebenovi Pavel Smok, ktery se nemohl ujmout této
realizace.

321 Interview s Petrem Tyce, tanecnikem a choreografem. Praha 22. dubna a 5. kvétna 2015.
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Tvaré uvazovani Petra Tyce, jak uZ bylo naznadeno, sahd za hranice
tanecniho zanru, o ¢emz svédci i jeho dalsSi kreace tentokrat na poli opery, napfr.
jiz zmifiovand opera Mariken z Nimegue pro Ceskou televizi. O ¢tyfi roky
pozdéji byl osloven vedenim Statni opery Praha, aby se ujal rezie opery Pad
domd Usheri (viz kap. 4.4.7.) amerického hudebniho skladatele Philipa
Glasse. V roce 2001 zpracoval dvé opery se stejnym ndazvem Don Giovanni
jez si pro své dilo zvolili stejné libreto. Obé byly uvadéné v ramci jednoho

vecera.

4.4.6 Vize a realita libereckého souboru

Petr Tyc byl na pifelomu milénia na vrcholu své tvQréi kariéry. Tehdy, v
roce 2000, jej oslovil feditel Divadla F. X. Saldy v Liberci, zda by nepfijal post
uméleckého vedouciho ,baletniho® ansadmblu, ktery ¢&ital asi 16 tanecnikd se
sluzebni povinnosti vi¢i opere. Po dohodé s Feditelem libereckého divadla hodlal
Petr Tyc zdsadnim zplsobem zménit zamé&feni souboru na soudasny tanec,
konkrétné& taneéni divadlo.3** Ve své vizi se opiral o predpoklad moznosti
intenzivni a kontinualni prace spiSe s nevelkou skupinou zamérenou ,Cisté na
soucCasny tanec, souborem s rozpoznatelnym rukopisem, s jasnym
dramaturgickym smérovanim." (Réblova 2000: 12) Vidél v tom i prilezitost
pokusit se naplnit své konkrétni predstavy o tanecnim télese existujicim mimo
hlavni mésto. Tanecni opusy, které mély plnit regionalni repertoar divadla, by
podle néj nemély postradat vnitfni obsahovou hloubkou a jim pozadovanou
estetickou kvalitu. V jednom rozhovoru vyjadfil nazor, ze tyto umélecké
parametry musi obstat u publika i na jiném geografickém misté nez jen v
kulturné zahlcené Praze. Zajem predpokladal ze strany predevsim

vysokodkolskym studentl z Liberce a mladych lidi z ptilehlého Jablonce nad

322 .7 domova. Taneéni listy. 2000, ro&. 37, &. 1, s. 21. ISSN 0039-937X.
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Nisou, ktefi se méli stat jejich novym publikem. Ve svych Uvahach Petr Tyc
samoziejmé podital se zadjezdovou ¢innosti souboru v rdmci Ceské republiky.

Vedle renomovanych choreografi cht&l plvodné& spolupracovat také s
tvdrci progresivni nejen mladé generace domdci i zahraniéni, jejichz umé&lecké
vypovédi ¢asto mozna i zamérné prekracuji hranice tanecni formy, jako tomu
bylo napfiklad v té dobé u Petra Zusky nebo na opacné strané stojici Niny
Vangeli ¢i Victorie Marksové aj.

Tyclv vybér interpretd souvisel s uréitym pojetim tance, které definoval
slovy: ,tanec zalina tam, kde konci prakticky ucel jakéhokoli pohybu." (Réblova
2000: 12) Jinak feé¢eno - primarné jej nezajimala technickd Urovef taneénikl (i
kdyz samoziejmé& i ta byla dlleZitd), ale pritahovala jej predevsim jejich
umélecka jedineCnost a osobitost projevu, tanecnost a schopnost vnimavé
tvofivosti. V tomto duchu inzeroval i konkurz na tanecniky, ktery probéhl v
prib&hu bfezna v Praze a Liberci. Petr Tyc si byl v&dom nutnosti pravidelnych
tréninkd rdznych taneénich technik, napf. klasického a moderniho tance
(Marthy Grahamové, Josého Limona, Merce Cunninghama), kontaktni
improvizace, release techniky, vychodnich pohybovych metod (napf.joga), pro
které plvodné poécital s pedagogy jako byl napf. Russel Maliphant (VB/ KA),
Nina Brzoradova (CZ/USA), Jan Kodet (CZ), Miroslava Kovarova (SK), Marie
Kinsky (CZ/FR), LeSek Bzdyl (PL) aj.

Prvni sezdnu znovu nastudoval svij diivéjsi Uspésny titul CtyFi biblické
tance. VecCer doplnil premiérou choreografie minimalistického stylu Sare bylo
90 let’?> na hudbu Arvo Parta. Druhym a poslednim taneénim projektem v
libereckém divadle byl projekt To malo, co vim o Sylfiddch.?** Tato kreace je

Petrem Tycem vnimana jako kolektivni dilo uméleckého vedouciho a ctvefice

323 S4fe bylo 90 let. Choreografie: Petr Tyc, hudba: Arvo Part, interpretace: Monika Rebcova,
Nina Vangeli, Radek Macak, Petr Tyc, Miroslav Vilimek. Premiéra 2000 v Divadle F. X. Saldy v
Liberci.

324 To mélo co vim o Sylfidéch. Choreografie: Petr Tyc, Ioana Mona Popovici, Tereza Indrakova,
interpretace: Anna Caunerova, Zuzana Juklova, Ioana Mona Popovici, Tereza Indrakova, hudba:
kolaz, svételny design: Daniel Tesaf. Premiéra: 8. prosince 2000 Malé divadlo v Liberci
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interpretek - Terezy Indrakové*?*, Ioany Mony Popovici*?®, Anny Caunerové*?’,
Zuzany Juklové.>?® Petr Tyc v tomto predstaveni podal svou osobitou verzi
tajemnych Sylfid. Chtél nahlédnout do zenské dusSe, poznat, jaky je jeji svét.
Vzniklo vtipné dilo s netradi¢nim propojenim pohybového vyrazu s divadelnimi
prvky z prostredi, v némz se denné pohybujeme. (viz kap. pfiloha 7.23) Jako
vybrana, byt ¢asem vzdalujici se pfedloha mu poslouzila kniha Milana Kundery
Nesmrtelnost, v niz je gesto pojato jako spolecensko-kulturni fenomén, ktery
Petra Tyce motivoval k pohybové analyze. Podle Lizzy Le Quesne tato tanecni
inscenace navic odhalila esenci ¢eské mentality: ,Patii k tomu jasné rozdéleni
roli muze a Zeny, laskavy humor, kterym se vysviékate ze své nejistoty, urcity
druh jemné ironie a sebereflexe. Vypozorovala jsem zvlastni vztah k lidské
nedokonalosti a kfehkosti - lidé se zde odmitaji brat vazné, vidi v nich absurditu
a jemnou zabavnou hru." (Le Quesne 2002: 68) Vysledek u publika vyvolal
kontroverzni reakce od rezolutniho odmitnuti az po nadsené ovace. Porota
Ceské taneéni platformy jej ocenila v roce 2002 Cenou SAZKY.

Ve srovnani s predchozi koncepci libereckého baletniho souboru jeho
predchldkyné Ljuby Dandenkové3?°, vice souznici se vkusem abonentl, byla
idea Petra Tyce velmi odvazna a nekonvencni. Samoziejmé naplnéni téchto vizi,
opirajici se o progresivni tanecni jazyk zasazeny do kontextu soucasného

umeéni, by mozna potrebovalo trpélivost a ¢as. Po domluvé s vedenim Divadla

325 Tereza INDRAKOVA taneéni vzdélani ziskala v Tane¢nim centru Praha a na katedfe tance na
HAMU v Praze, kde studovala bakalarsky obor choreografie. Interpretacné ji pomohla vyzrat jeji
ro¢ni staz v izraelském souboru Batscheva Dance Company Ohada Naharina.

326 Joana Mona Popovici plvodem pochdzi z rumunské Bukuredti, kde vystudovala obor
choreografie.

327 Anna CAUNEROVA studovala klasicky tanec na Tane¢nom konzervatérium Evy Jaczovej v
Bratislavé a jeho pedagogiku na katedfe tanecnej tvorby na VSMU tamtéz. Tato interpretka
vynikala pohybovym i vyraznym hereckym projevem.

3287uzana JUKLOVA predla k Petrovi Tycovi po Usp&$ném absolvovani konkurzu z plvodniho
libereckého souboru.

329 Tanednice a baletni mistrn& Ljubov Dan&enko vedla liberecky baletni soubor v letech 1997-
2000. Na repertoar uvadéla tituly pfedevdim hostujicich choreografli, napf. Daniela Wiesnera,
Jevgenije Loginova, Pavla Smoka. http://www.saldovo-divadlo.cz/o-divadle/historie/.
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F.X.Saldy Petr Tyc ukonéil po prvni sezéné své plsobeni na postu uméleckého

vedouciho baletniho souboru.

4.4.7 Poslednich patnact let

,Tvirce, ktery vi, co chce, kaZdym svym dilem hleda. Soucasti takového
hledani je nalézani a chybovani. A k tomu jesté prizen Ci neprizeri okolnosti a
vrtkavé mduzy..." (Tyc 1992: 24) V urcité fazi zivota Petra Tyce prevazily
sebekritické pochybnosti o vlastnich tviréich schopnostech a smyslu umélecké
vypovédi. Zaroven si uvédomil fakt nezbytnosti propojeni umélecké tvorby s
marketingovym trhem, coz se mu osobné pricilo. ,Umélec, kdyz dokonci dilo,
tak se mu hnusi, protoZe vi, jak je nedokonalé. Neni schopen se na to divat.
Vidi vSechny chyby a nedostatky, a presto to musi prodat. Uvédomil jsem si, Zze
kdyZz nejsem spokojeny, nebudu to prodavat, ale tam to potom pro mé
koné&i.">%° PFidla i osobni krize a Petr Tyc se na vrcholu své kariéry po roce 2000
stahl z Ceské nezavislé tanecni scény.

Sv{j zajem uptel do oblasti ¢inoherniho divadla. Napfiklad jiz v roce 2002
inscenoval v Divadle Komedie hru od Neila La Buta Tvar véci, v HaDivadle v
Brné& vlastni autorskou inscenaci Mirka s podtitulem Bidh dal &lovéku sexualitu,
aby se z ni radoval?, a s Cinohrou Narodniho divadla spolupracoval na projektu
Bouda I., kde rezijné zpracoval hru z pera britské autorky tzv. cool dramatiky
Sarah Kane Faidra (z lasky). Divadelni hra z obdobi ¢eského realismu Gazdina
roba Gabriely Preissova, uvedena na prknech divadla Na Zabradli (2004) v rezii
Jifiho Pokorného, na niz se Petr Tyc podilel choreograficky, byla nominovana na
Cenu Alfréda Radoka. Svou autorskou hru Tancirna, aneb tanecni ¢aje vytvoril v
roce 2004 pro Narodni divadlo moravsko-slezské v Ostravé. Paralelné s témito
Ljinymi druhy" uméleckych aktivit se zacal vénovat studiu. Absolvoval tfi
semestry na Katedre antropologie na Filozofické fakulté Zapadoceské Univerzity

v Plzni (2009-2011) a dva semestry oboru TvUréi psani a publicistika (2007) na

330Interview s Petrem Tyce, taneénikem a choreografem. Praha 22. dubna a 5. kvétna 2015.
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Literarni akademii, soukromé umeélecké vysoké Skole, pod vedenim dramaticky
a spisovatelky Daniely Fischerové. UCil se zde to, co tolik postradal (a postrada)
v choreografiich, psanych soucasnym tanecnim jazykem - umét vytvorit

dramaticky oblouk, tolik dileZity pro sdélnost tane¢niho dila.

V roce 1998 zalozil vlastni jazykovou skolu Agentura Tailored English

Courses, kterou o dvanact let pozdéji prodal. Nyni se zabyva vytvarenim startup

331

projektu®>* s nazvem CinemalLingua.

331 Startup je pojem oznacujici nové vznikajici projekt & za¢inajici firmu, ¢asto jesté ve fazi tvorby
podnikatelského zameéru.
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4.4.8 Analyza choreografie v opeie Pad domu Usherd

Pad domu Ushert
(dvouaktova komorni opera)
hudebni skladatel: Philip Glass
libreto: Arthur Yorinks
dirigent: Petr Kofron
reZie a choreografie: Petr Tyc
pomocny rezisér: Lucie Mertova
scénografie a kostymy: Daniel Dvorak
hudebni nastudovani: Agon Orchestra (fl/M.Cech, cl/T.Cistecky, fg/P.Hluchan,
cor/T.vSeck)'/, perc/F.Cech, cht.el/]J.Milota, syn/K.Marek,
vn/J.Simunek, I.Lecian, vl/P.Horejsi, vc/K.Lecian,

cb/I.Bierhanzl).

pévecké role: William/Oldfich Kfiz, Roderick Usher/James Clark**?, Madeline
Usherova/Jitka Svobodova, Lékar/Jifi Hruska, Sluha/Pawel
Izdebski

tanecni interpretace: Petra Hauerova, Jaroslav Cemerek, Jan Malik
svételny design: Pavel Dautovsky

hudebni pfiprava: Robert Fuchs, Christian Maggio, Sarka Knizetova
hlavni inspicient: Pavel Dostal

Ceské titulky: Tomas Vrbka

premiéra: 29. kvétna 1999 ve Statni Opere Praha

délka choreografie na zaznamu: 90 minut

332 \/ obnovené premiéfe si postavu Rodericka Ushera zahrdl Jaroslav Bfezina.
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Osud zamichal kartami a nastudovani i uvedeni dvouaktové opery Philipa

3 nez se plvodné

Glasse Pad domu Usherd bylo jindy a nékym jinym >3
zamysSlelo. Statni opera méla premiérové uvést v ramci Prazského jara v roce
1999 operu Amerika brnénského hudebniho skladatele Martina Dohnala, jenz ji
vSak nestihl dopsat. Sahlo se po scénické podobé Glassovy opery, kterou operni
dim v Praze plvodné pldnoval aZz na konec sezény.3** Vzhledem k vysokym
poplatkim za propUjéeni autorskych prav se uvazovalo o maximalné tfech
reprizach.(rh 2001) S velkym Uspéchem vsak byla uvedena jedenactkrat na
konci operni sezdény 1998/1999 a v sezéné nasledujici**®>. O dva roky pozdé&ji se
operni dim rozhodl pro jeji obnovenou premiéru, po niz nasledovaly jesté dalsi
tfi reprizy.>3® (viz kap. pfiloha 7.24)

Inscenace tohoto hudebniho dila byla pozitivné hodnocena odbornou
hudebni vefejnosti.>*” Za véechny kladna recenze uvadim Uryvek jedné z nich z
pera vyznamné hudebni publicistky a kriticky Wandy Dobrovské, ktera napsala:
.V Ceském opernim provozu je prvni svého druhu a atraktivni neni jen pro
napadité pojeti a ztvarnéni a Glassovu hudbu, ale také pro mimoradné aktualni

poselstvi, které nese s citem a nenasilné, nicméné nezapomenutelné."

333 plivodné se nastudovénim této opery mél ujmout Jifi Nekvasil, ale vzhledem k posunuti jeji
premiéry byl v tom Case jiz zaneprazdnén pfipravou opery Ericha Wolfganga Korngolda Kathrin v
Trieru.

334 Jednalo se jiz o druhy pokus uvedeni. Prvni ztroskotal v lednu 1999, kdy Statni opera vydala
tiskové prohlddeni, Ze napldnované dilo Philipa Glasse neuvede"kvili nejasnostem v autorskych
prévech. Uvedeni Pddu domu Usher( se odsouvéd a nejbliZsi premiérou bude v bfeznu nastudovani
lyrické opery Bubu z Montparnasu od Emila FrantiSka Buriana, fekla tiskova mluvéi Eva Ticha.™
(Ctk 1999)

335 premiéra se odehrala 29.5. Nasledujici reprizy byly 8.6., 11.6., 21.10.1999, 15.1., 20.1.,
25.2.,21.3., 13.4., 11.5., 17.6.2000.

336 Obnovenéa premiéra se uskuteénila 21.11. 2001 a nasledovalo jeté dalsi troji uvedeni 25.11.
2001, 2.1. a 7.1. 2002.

337 \/ tzv. kritickém ZebFi¢ku Divadelnich novin ze 7.zaf 1999 hodnotili jednotlivi kritikové operni
predstaveni sezény. Cislo v zdvorce znamena pocet udélenych hvézdi¢ek opefe Pad domu
Usherd: (Divadelni noviny, s. 3. 7.9.1999)- Helena Havlikova(5), Josef Herman (4,5), Eva
Hermannova (5), Radmila Hrdinové (4), Olga Janackova (4), Jitka Slavikova (4), Lenka Saldova
(5), Ivan Zacek (4).

180



(Dobrovska 2000: 7) Pochvalné se o ni zminoval také Wolfgang Sander ve svém
fejetonu Traumatische Rlckkerhr zum minimalistischen Alltag (Sander 1999:
51) ve Frankfurter Allgemeine Zeitung fiir Deutschland. Opera Pad domu
UsheriG byla v roce 1999 nominovadna na Cenu Alfréda Radoka v kategorii
nejlepsi inscenace a ziskala druhé misto v anketé Inscenace roku 1999,
udilenou publicisty, kritiky a osobnostmi z kultury. (Hulec 2000) Velmi jej vSak
ocenila i tane&ni obec. V roce 2000 obdrzela Cenu Trojského koné&33%, kterou
vyhlasoval ¢asopis Tanecni sezéna a tykala se nejlepSiho pohybového projevu

na ¢inoherni scéné.

4.4.8.1 Skladatel a jeho opera

Philip Glass (1937) studoval na Juilliard School v New Yorku, napf. u
Dariuse Milhauda, ktery jej podle skladatelovych slov ovlivnil v jeho prvnim

tviréim obdobi nejvice. Od serialismu 3*°

se vsak brzy odklonil, prficemz
rozhodujicim momentem obratu byla jeho parizskd spoluprace s Nadiou
Boulangerovou a seznameni s indickou hudbou. ,Zapadni hudba déli cas, jako
se kraji bochnik chleba, kdezto v indické hudbé se berou malé jednotky a slucuji
se do velkych casovych hodnot." (KuCera 1999: 4-5) Nyni je Philip Glass
povazovan za jednoho z prednich soucasnych minimalistickych hudebnich
skladateld amerického plUvodu. Sdm dava vsak prednost terminu hudba s
repetitivnimi strukturami. Ve svych skladbach (operach, symfoniich aj.) se
zameérné soustredi na nejjednodussi strukturalni elementy dila. Ostinatnim

opakovanim soucasné znéjicich hudebnich motivld &ini strukturu polyrytmickou.

338 Cena Trojského koné. Tanedni Zéna. 2000, rod. III, &. 2, s. 44. ISSN 1213-3450.

339 Serialismus ,je kompoziéni technika, zaloZend na uspofddani (zvaném Fada nebo serie) vysek,
délek, stuprii dynamiky, barev, zplsobd hry, rytmické struktury apod. Usporadani podle serijnich
pravidel ma vést ke konsistenci a vnitfnimu rfadu kompozice. Serialismus Ize pokladat za
zobecnéni dodekafonie" Serialismus - Wikipedie [online]. 2013. [cit. 2015-05-10]. Dostupné z:
http://cs.wikipedia.org/wiki/Serialismus.
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Zmén rytmického <¢i  melodického obsahu dosahuje také postupnym
prodluzovanim &i zkracovanim frazi.3*

Do povédomi Sirokého publika se Glassova hudba dostala spise
prostfednictvim filmovych dé&l nebo rockovych koncertl. **' Philip Glass
spolupracoval s fadou vyznamnych osobnosti uméleckého svéta napfi¢ zanry a
druhy, napf. Twylou Tharpovou, Allenem Ginsbergem, Woodym Allenem,
Davidem Bowiem.

Operni dilo Pdd domu Usher( je v poradi jeho jiz patou operou®*?, kterou
odborna kritika vnimala jako nejzdarilejsi. Jeji premiéra se konala v srpnu 1987
v American Repertory Theatre v Cambridge v Massachusetts. Hudba této
Glassovy opery je jednoduchd, prihlednd. Akcentuje predev&im jeji témbrovo-
rytmickou slozku, tzn. diraz je kladen na melodii a zp&v. Dlouhé monotdnni
hudebni plochy, v nichZ se opakuje né&kolik melodickych obratl, jsou vrstveny
na sebe, &mz vznikd sugestivné pdsobici atmosféra. Ucinek hudby je az
matematicky presné vypocten. Hudebni recenzentka Radmila Hrdinova napsala:
LUspornost a opakovani nevede k nutnému stereotypu, protoZe je vyvaZovana
mimoradné klenutou kantilénovou melodicnosti vokalni linie a dramaticnosti
orchestralniho doprovodu. Divacky je pristupna, ale zaroveri kongenialné
vystihuje uUzkostnou atmosféru predlohy. (Hrdinova 1999) Skladba je napsana

pouze pro 5 hlasi (baryton, dvakrat tenor, sopran, bas) a pro velmi skromny

340GLASS, Philip. Philip Glass: Biography. Philip Glass [online]. [cit. 2015-06-19]. Dostupné z:
http://www.philipglass.com/bio.php.

341 philip Glass méa na svém konté& kolem 70 skladeb k dokumentarnim nebo hranym filmtm. Mezi
nejznaméjsi patfi napf. Koyannisquatsi (1982, jeho prvni skladba), Powaqqgatsi (1988), Anima
Mundi (1992), Naqgoygatsi (2002), Hodiny (2002).

342 pryni touto operou byl Einstein na pldZi, premiérové uvedenou v roce 1976. Trvala 5 hodin.
Philip Glass je autorem libreta (inspirované texty napf. Lucindy Childsové) i hudby, v niz popftel
vSechny tradicni principy operni skladby. ReZijné a scénograficky se ujal provedeni Robert Wilson.
Jeji prijeti bylo pfekvapivé velmi kladné. Je povazovana za jednu z nejvlivnéjsich oper 20. stoleti.
DalSimi operami byli Satjagraha s podtitulem M.K.Ganhdi v jizni Africe (1980), Achnaton (1983) a
Vyroba delegdta pro planet &islo 8 (1986). Z programu opery Philipa Glasse Pdd domu Usherd,
premiéroveé uvedené 29.5. 1999 ve Statni opere Praha. Soukromy archiv autorky.
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poc¢et hudebnich nastrojd (flétna, 2 housle, lesni roh, viola, klarinet, violoncello,
fagot, kontrabas, kytara, syntetizator a bici, obsazené jednim hracem).

Predlohu k opere Philipu Glassovi poskytla stejnojmenna povidka Edgara
Allana Poea, jedna z jeho nejznaméjsich. Napsal ji v roce 1839 a jeji hororové
napéti vytvoril barvitym popisem sidla rodu Usherd i nemocnych lidskych dusi
jeho obyvatel.

Libreto Arthura Yorinkse vsSak povidkovou inspiraci jemné posouva do
roviny az mrazivé aktudlni tim, Ze akcentuje linku fascinace tajemnymi oblastmi
lidské psychiky. Opera de facto vyzniva jako uUzkostny sen. V mlhavé neurcitosti
nastinuje vztahy tri hlavnich postav - Williama, jenz je naléhavé zvan svym
davnym pritelem z détstvi Roderickem Usherem k sobé do ponurého rodinného
sidla. Je svédkem zdhadného vztahu sourozencl-dvojéat Rodericka a Madeline.
,Roderick Usher je prototypem duchovné vyspélé bytosti vedené usSlechtilou
touhou k opétovnému prekracovani prahu rozsireného védomi s nevyhnutelnym
nadsledkem ztraty kontaktu s realitou a padu. TotéZz se déje i s domem. Dim v
jazyce symboll je EGO. Usherova naladovost je désivym zrcadlem mysli ve
stavu riznych zavislosti, které buji kolem nds v soucasné kulture. Nejde vsak o
memento, aktualni obraz v ni krystalizuje jakoby mimochodem." (Dobrovska
1999) Libretista posunul i smysl epizodni postavy |ékare. Pravé on totiz dostal
Rodericka do umélého svéta snl. Patou epizodni roli je sluha, vyskytujici se
pouze ve dvou obrazech (ve druhé scéné prvniho déjstvi a druhé scéné druhého
déjstvi).

Podle Wandy Dobrovské vsak tento hrizny ptib&h s katastroficky
vyznivajicim zavérem ,ma v sobé dotek vécnosti a smireni, vyrazem evokujicim
proménu mezi treti a Cctvrtou vétou Beethovenovy Pastoralni symfonie.™
(Dobrovska 1999)

Hudebni kriticka Vlasta Reitterova pripomina, Ze Philip Glass nebyl v
historii svétové hudby prvni, kdo se hudebnimi vyrazovymi prostredky snazil
zachytit psychiku a rozpolcené nitro Clovéka. Pred nim to byli, napf. Arnold
Schonberg v jednoaktovém monodramatu Erwartung & Bohuslav Martind v

opere Jullieta aneb Snar.( Reitterova 1999)
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4.4.8.2 Hudebni nastudovani

Koncertni verze této opery byla nastudovana Petrem Kofroriem a Agon
Orchestrem a v roce 1997 a 1998 uvadéna v Divadla Archa. Nyni se ujal jejiho
scénického zpracovani, obohaceného o pévecké role, jejichz hlasy zesilovaly
mikroporty. *** Opera byla nastudovdna v anglickém origindle a opatfena
c¢eskymi titulky Tomase Vrbky. Velky vyznam méla pritomnost hostujiciho a
rodilého mluvéiho Jamese Clarka, predstavitele Williama, zejména kvdli
autentic¢nosti pasazi, kde je text pouze prednasen (viz Uvodni ¢teni dopisu).

K hudebnimu zpracovani Petra Kofroné se Helena Havlikova vyjadfuje
slovy: ,Kofrorn dokazal pretlumocit vzrusujici pnuti zdanlivé vnéjsiho klidu, pod

nimz vybuchuje kumulace bizardnich nalad."(Havlikova 1999)

4.4.8.3 Rezijni pojeti Petra Tyce

Choreograf a tanecnik Petr Tyc se poprvé zhostil role operniho reziséra.
Jeho umélecké zpracovani dvouaktové komorni opery bylo pojato nanejvys
sofistikované ve vsech slozkach, a pfesto podle dobovych recenzi zistalo dilo
Zivoucim organismem. Osobitost Tycova rukopisu se projevila v zakomponovani
tanecnich roli, prispivajicich k obohaceni partitury o dalsi vrstvu. Dilo ziskalo
novou proporci. Tanecni pasaze nejsou jen ,pouhé tance" v opere.

Tanedni postavy predstavovaly alterega péveckych protagonistd.
Vyjadreno metaforicky, tancici prizraky se v Tycové podani staly gestickym,
pohybovym zobrazenim dusi jednajicich zpivajicich postav, ozivenou projekci
jejich mentalniho svéta. Umocnila se tim navic ona zdhadna neurcitost vztahu

sourozencl. V instrumentalnich &astech taneéni vystupy spiSe predjimaly déni

343 podle recenzentky Wandy Dobrovské technicko-zvukova strdnka nastudovéani nebyla na
premiére a prvnich reprizach jesté precizni. Tykalo se to pravé zvukové nevyrovnanosti zpivajicich
muzd na scéné a Madeline za scénou, ackoli zpé&vaci byli amplifikovani. Problémy se projevily i v
nepfimérenosti ozvuceni orchestru. (Dobrovska 1999)
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na scéné. Svym pohybem tancici postavy zaroven vyvazovaly pohyb jinak
statictéjsich zpivajicich postav.

Nazorné svédectvi o mnohovrstevnatosti rezijniho pristupu poskytoval i
zplsob ,neviditelné" tragické postavy Madeline, patfici vice smrti neZ Zivotu, a

7 s

zpritomnéné pouze skrze hlas. Divak ji ,vidél” jen prostrednictvim tancici
bytosti ***, kterd se zjevovala bez zavislosti na Madeliné zpé&vu zné&jici
prostorem. ,Po linii Madelininy role pronikl rezisér do spletité tkané Poeovy
predlohy a libreta Arthura Yorinkse nejhloubéji, ba dostal se jesté i za ni."

(Dobrovska 1999)

4.4.8.4 Dvorakovo scénografické pojeti

Ackoli dé&j opery neni nikterak akcni, nepostrada dramaticnost. Jak jiz bylo
Feeno, realizuje se vypjatym zplsobem v mentaini roviné. Napé&ti umochiuje i
scénografické pojeti Daniela Dvoraka, ktery pracuje se symbolickymi naznaky.
Dilo rezijné i scénograficky vyuziva pouze klasické inscenacni prostredky, zadné
vyjimecné technické vymozenosti. Scénograficky ramec umoznil navodit
presvédcivou iluzi svéta blouznéni a stinl, kde skuteéna realita jiz pomalu mizi.

Jevistni koncepce citlivé v detailech evokovala predstavu tajemného
prostoru starého anglického domu, jehoz zdmi prosakuje zkaza. Na scéné je
fakticky pritomna jedind zed s nerovnym okrajem, symbolizujici
vSudypritomnou narusenost, uprostfed s goticky stylizovanymi a detailné
propracovanymi dvefmi. Na tvarové jednoduché, jinak takrka prazdné scéné
byly rozmistény jen potrebné kusy nabytku. Vyuzival se také systém dvou
obrovskych latkovych ploch, umoZfiujicich riizné typy projekci, napf. syté Zluté

svitici obdélnik okna na Sedé sténé, které se zméni ve dvere, vytvorené pouze

344 Rezijni princip, kdy tanelnici na scéné jsou jedinym zosobné&nim postav a supluji pritomnost
zpévakl, jejichz hlas vychazi ze zakulisi, byl pouzivan jiz pfi inscenovani oper Dagilevovy
souborem Les Ballets Russes.
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svétlem apod. Pravé promysleny svételny design**, zdmérné suplujici redlné
divadelni kulisy, vyrazné dotvarel iluzi ponurého sidla rodu Usherl. Celd
inscenace se odehrava v temné a tisnivé atmosfére, coz korespondovalo s
charakterem Poeova pribéhu pIného Silenstvi a osudovych predurceni. Svételné
barevné momenty mély svou dynamiku. Jejich rozostfeni se zvétSovalo
napfiklad v zavislosti na uvolnéni konvencné uhlazeného chovani obou hlavnich
muzskych postav.

Kli¢ k Dvordkové scénografickému konceptu vidéla teatrolozka Véra
Ptackova v pravé popsané strohosti, méritku a distanci. Z nezbytnosti vyrovnat
se s opozici komorniho ramce minimalistické opery a velkého jevisté operniho
domu ucinil vyrazovy prostiredek. Zatemnénim, strohou scénografii a Uspornosti
rekvizit dokazal scénu ponékud zmensit.>*® Distance jednotlivych véci a lidi na
scéné méla rozmér ,rozprostirajici se nekonecné vzdalenosti, vyjadrujici
nekonecnost smutku. Nikoli vyprazdnénosti ¢i nekomunikativnosti v nynéjsim
smyslu, ale zakladni, absolutni samoty, zoufalstvi, vyvérajiciho z delikatnich
stavld duse." (Ptadckova 2000). K tomuto Glelu byla promys$lené vyuzita i to¢na,
jez neustrnula na primitivni funkci stroje proménujiciho interiér v exteriér, ale
suplovala pohyb interpretd na scéné&. Mé&fila a uréovala i vzdalenosti mezi
jednotlivymi postavami, ¢imz ménila napéti mezi nimi, neprfimo vykreslovala a
promé&hovala vztahy mezi nimi, zkracovala a prodluzovala prostor. Tvirci nasli
uréitou sdélnost v rychlosti pohybu toény a specifickém zplsobu zachazeni s ni.

Alegorie zkazy - bortici se dim v zavéru inscenace - byla ztvarnéna d&isté
divadelnimi prostfedky, padajicimi bilymi ,cihlami®,**’ které zprvu ,nesméle” a

poté rychle ve velkém mnozstvi dopadaly na oba sourozence.

345V kritice z pera Vlasty Reittererové se po premiérovém uvedeni objevila vytka, tykajici se
nepresné synchronizace svételného designu s hudbou, napf. ve scéné s blesky, ktera vysledny
dojem trochu narusila. (Reittererova 1999)

346 Uvedeni zdvojenych roli predstavovalo daldi zplsob, jak se Petr Tyc vyrovnal s neosobnim
prostorem velkého divadelniho domu a podmanil si jej.

347 Daniel Dvorak k tomuto Géelu pouzil pét tisic krabic od spartakiddnich cvi¢ek, k ¢emuz ho ved|
zcela prozaicky dlvod - jejich lacinost.
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Teatrolozka Véra Ptackova hodnoti Dvorakovo scénografické zpracovani
inscenace v kontextu toho, co bylo vidéno na ceskych divadelnich scénach v
obdobi let 1990-1999 ,Daniel Dvorak jako by operu vracel k jejim baroknim
zakatkim, v nichZz byl vytvarnik vniman intenzivnéji nez &asto anonymni
komponista. Znova se s respektem hovofi o vytvarné slozce: divaci ji zminuji
jednim dechem s hudbou. Scénografie nezapre, Ze jeji autor vysel z dilny Josefa
Svobody: bohata, vytvarna, svételna a trikova vybava vsak je jasné - svou
multislohovosti — datovana nasim casem." (Ptackova 1999)

Daniel Dvotédk byl autorem i kostymG opét evokujici obdobi Anglie konce
19. stoleti, napr. Cerné kalhoty, svétlé koSile, oblekové vesty, fraky v pripadé

muzl, dlouhé Saty po kotniky zapnuté po posledni knoflik u krku.

4.4.8.5 Popis jednotlivych casti.

Glassova opera byla uvedena s dovétkem ,kultovni minimalisticka opera”.
Je dvouaktova. Po prologu, kde vedle mluveného textu zazni i predehra,
nastava prvni déjstvi citajici Ctyri scény. Nasleduje mezihra s pokracujici patou
a Sestou scénou. Druhé déjstvi, které nasleduje po pauze, je nepomérné kratsi,
ma pouze Ctyri scény. Opera byla dlouhd 1hodinu a 20 minut. Nasledujici
analyza se zamé&fuje pfedevdim na pohybovy projev interpretd na jevisti, nikoli
na jejich p&vecky vyraz a preciznost vykond. Obecné lze fict, Ze vedkeré
pévecké vystupy byly pohybové velmi Usporné, napf. chlize, zastaveni,

rozhlédnuti se nebo jednoduché gesto.

Prolog:

Prolog otevira text dopisu ¢teny v anglickém originale, do kterého se
nendpadné vkradaji prvni tony predehry. Uvodni slova sméfujici k Williamovi
Roderickovi jsou promitédna na oponu, zacnou se vzdalovat, az ustrnou.
Znehybni a divak je vidi vyryta na ndhrobni kdmen - My dear friend....

Opona se zveda a na jevisti stoji dva muzi proti sobé, William a jeho

tancici alter ego, jenz prinasi darek zahaleny plachtou, ktery poklada na zem.
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Tanec je velmi dynamicky s podprahové pulsujici nervozitou, pohybové
vyjadrenou tékavymi gesty, napr. znepokojnymi pohledy tanecnika, vyjadrené
otacenim hlavy z jedné strany na druhou, rychlé prebihani zprava doleva pres
svételné ohrani¢enou cestu. Je to projev neklidu Williamovy mysli, tusici
tragickou zahadu. Lokomoce tanelnich frazi mda tvar obloukl a zakladni
pohybovou linkou je kruh. Tanecnik se pohybuje ve snizené stfedni poloze - v
plié¢ - jako by prikréen v obavach pred nécim neznamym. Cesta, vytvorena
svétle, mizi a zGstdva jen jedno bodové svétlo, které taneénika v jeho spé&chu
vSude po jevisti doprovazi. Neustdle se rozhlizi. William (zpévak) tiSe pozoruje

,Svou neklidnou tancici dusi®.

I. Déjstvi

1.scéna:
Béh taneénika zastavi az pohled na stary dim, ohromen pred nim pada.

Ostre syté zluté svétlo proudi skrze okno.

2.scéna:

Tanednik odchazi. Zlstava William (zpévak) s darem v ruce. Chce zabusit
na dvere, ale zvuk se ozve sam od sebe, hrozivé a opakované. Svétlo vykouzlilo
vstupni dvere, prichazi sluha a odnasi dar. Prostor zalije Cerveno-fialova barva.
S témér neznatelnym pohybem toCny se objevuje lékar a divak se ocita uvnitf
domu. Na jeho sténach se promyslenym svicenim objevuji stiny vsSech

pritomnych.

3.scéna:

Pfichazi Roderick, ktery pfrijima dar svého hosta. Je to hraci strojek s
figurami dvou lidi v objeti, jehoz zvuk je zakomponovan primo v Glassové
hudbé. Prostorem se ozyva hlas Madeline, ktera se jako prizrak zahy zjevuje ve
dverich se zpola rozcuchanymi vlasy, jez ji ¢astecné prekryvaji oblicej. Pravé v
tanecnich pasazich této postavy Petr Tyc nejvystiznéji zpritomnil hudebni
minimalismus minimalismem pohybovym. Jednoduché pohybové fraze se v

malych obménach neustdle repetuji - lehky zaklon, pad, zabrzdény tésné nad
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zemi do vypadu na pravou nohu. Vravorani a couvani. Dlouhd sukné se ji
neustale plete pod nohama. Zadrzovany pohyb stfida tékavy. Otoceni se na
misté a pad na zem na zada do vodorové polohy. Jde o motiv ,tihy osudu",
ktery ji znovu a znovu podrazi nohy. Tocna méni scénu. Ackoli Madeline
prechazi pouze ze vstupni mistnosti do pokoje, kde sedi William s Roderickem u

velkého stolu, vznika dojem dlouhého bloudéni domem.

4.scéna

Madeline vstupuje do mistnosti, kde vlevo je stdl s Zidlemi a u né&ho stoji
Roderick a William (zpévaci). Vpravo se nachazi pohovka, na niz ulehd Madelina
do strnulé vodorovné polohy, coZ vyvolava dojem ztuhlého téla v rakvi. Je vSak
neklidna a nesetrva v ni dlouho. Zda se ji sen, mozna sen o ni samé. Pada na
zem a velmi rychle se po rlzné pojatych spirdlovych drahdch snazi opét na ni

spocinout. Roderick a William odchazeji. Mistnost se potapi do tmy.

mezihra

Prichazi tanecni alterego Williama. Pobihd kolem stolu se svic¢kou v ruce,
seda si na néj, stoji na zidlich, rozhlizi se. Je zosobnénim silictho neklidu,
vyjadreného trhavymi pohyby s jemnym dozvukem strachu. Pohyby maji
pfirozenou kvalitu a vérohodnost. Zluté svétlo ozaifi pohovku s Madeline.
Roderick (tanecnik) ji probouzi, objima a zveda, poklada si ji na své télo, uleha
k ni a znovu ji vraci do sedu. V tomto naznaku podivného sourozeneckého
vztahu, ktery zahlédne i William, oba mizi pomalym pohybem to¢ny ze zorného

Ghlu divaka.

5.scéna

Syté rudé svétlo v okné pronika do mistnosti, kde se William (zpévak)
marné snazi usnout. Zhasne svicku, kterd opét sama vzplane. Ve snu se mu
zjevuje Madeline a Roderick (tanecnici). Ulehaji opét v nepfirozené strnulych
polohach na cervenou pohovku. Splyvaji spolu v pohybech. Na chvili zastavi ¢as
i sebe, aby se vzapéti v hlubokych zaklonech propadli za pohovku do nicoty.

Madeline se vysunuje zpoza ni po zemi neovladana vlastni vili, jako by byla
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nékym manipulovana. Roderick usind na pohovce, ona na zemi u jeho nohou.

Tento désivy sen probudil Williama, ktery si oplachuje obli¢ej vodou.

6.scéna
Zelené trochu rozmazané svétlo v okné dopada do pokoje, kde Roderick

(zpévak) dokoncuje obraz. Vede dialog s Williamem (zpévakem).

2. déjstvi

1.scéna

William a Roderick (tanecnici) v ,tichém" slavnostné-smutec¢nim
pohybovém unisonu, symbolizujicim pohtebni prlivod, vstupuji na jeviété. Jejich
pohyb je plynuly. Jsou obleteni do dlouhych &ernych kabatl, které davaji
celému tanecnimu obrazu obfadni charakter. Roderickovi se podlamuji smutkem
kolena, pada na zem a opét s namahou vstava. To samé opakuje i William. Jsou
jako ,placky", za nimiz je na jevisté Ctyfmi muzi prinasena rakev s Madeline,
aniz by drive bylo naznaeno nebo vyjadreno, za jakych okolnosti zemrela.
Tanecnici pohybem rolovani po zemi mizi ze scény, kde je vystridaji zpévaci

téchto postav.

2.scéna
Na scéné se odehravaji pévecké dialogy Rodericka a Williama, nepfimo

objasnujici, co se udalo.

3.scéna
Blesky ozafuji pokoje obou muzl. Atmosféra bouiky umocfiuje a
metaforizuje paniku. Za zvuku melodie beze slov se objevuje prizrak Madeline,

ktera byla pohrbena zaziva.
4.scéna

Divak vidi obraz Madeline na platné spolu s jeji skute¢nou siluetou, ktera

se zhmotniuje ve dverfich. Madeline padd na Rodericka a oba umiraji. William
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prcha z domu, jenz se zacina rozpadat, zprvu pomalu ale pak intenzita rozkladu

domu zacina silit. Cihly zasypavaji sourozence. Zkdza domu je dokonana.

4.4.9 Pohybové resumé

V opefe Péd domu Usher§ tym inscenatord promyslené vrstvil rGzné druhy
vyjadrovacich prostifedkl, aby spoleéné podpofili hororovost libreta. Konkrétné
Tyclv zcela originadlni a velmi zdafily osobni vklad predstavuji taneéni scény
prirozené zakomponované do hudebni struktury této dvouaktové opery.
Choreograf a rezisér v jedné osobé se musel vyporadat predevsSim s velkymi
instrumentalnimi plochami bez textu, plnych napéti a melodi¢nosti. Vyznamova
sdélnost jednotlivych tanecnich pasazi vyplyva z promyslenych a zaroven
rGznorodych pohybovych kvalit jednotlivych frazi i jejich struktur. Jedna se,
napf. o minimalismus v pohybovém motivu Madeline (opakujici se stylizovany
pad), naznaky partnerského tance Rodericka a Madeline vychazejici z motivu
objeti a jeho ztraty, pricemz pohyb se odehrdava vétSinou v sedé na omezeném
prostoru Cervené pohovky, nebo o smutecni tanec na zacatku druhého déjstvi,
ktery prozrazuje dobrou znalost klasické taneéni techniky autora. Tento zpUsob
prace Petra Tyce prozrazuje, ze jde o tvlrce, jenz vladne principy sou¢asného i
klasického tance jako s prostredky, které slouzi jeho predstavé. (Svou roli v
choreografické koncepci sehral i pohyb tocny, respektive jeji rychlost a
specifické zachazeni s ni.) Jak uz bylo naznaeno, v minimalistickych
vyrazovych tanecnich prostredcich Petr Tyc nasel pohybovy ekvivalent ke

Glassovu hudebnimu minimalismu.
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5 Zaveér

348 soucdasny tanec v devadesatych

Nazev disertacni prace Cesky
letech 20. stoleti presné limituje Casové rozpéti i geografické umisténi
predmétu odborného vyzkumu. Nahlizené historické souvislosti jeho vzniku
reflektované v SirSim geografickém a spoleCensko-kulturnim kontextu se
projevily v obsahovém uchopeni pojmu soucasny tanec. Rozrostl se do nékolika
vyznamovych rovin, pokryvajici vseliké myslitelné variety, jak ho Ize chapat.
Misto defini¢ni jednoznacnosti jsem logicky dospéla ,pouze" k vymezeni daného
terminu, a to z dlvodu respektu k jeho otevfenosti z hlediska uZivanych
pohybovych principd a mnohosti pedagogickych pFistupl na strané jedné a z
hlediska rdznorodosti choreografickych metod na strané& druhé. Ivan Poledridk,
muzikolog, pedagog a publicista, uziva k popisu takto reflektovaného pojmu ve
hudebni sféfe terminu typologicka polarizace, kterou charakterizuje
neuzavienost daného poznavaciho systému. Autor pritom vychazi z celostniho
principu, v némz odmitd hierarchizaci hudebnich druhG a ZanrQ. Zadny z nich
neni nadrazen ostatnim ani diskvalifikovan. Specifikuje je vlastni hodnota,
funkce a norma. Recenzent Polednidkovy publikace Hudba jako problém
estetiky®* (2009) napsal: ,Tajemstvi uspéchu tohoto noetického pojeti spo&iva
v tom, Ze hledani rozpord probihd uvnitf téchto jevd, v kazdé jednotlivé
kategorii problematiky. Ta ma pak vzdy svou dimenzi historickou, estetickou,
psychologickou, sémiotickou, teoretickou a v pripadé zaméreni na zvlasté

ddleZita spojeni se spole¢enskou praxi i dimenzi sociologickou. 3>

**® Diserta¢ni prace je zaméfena vyhradné na situaci v ¢eském prostoru, at se nase republika v

ramci historického vyvoje nachazela v jakékoli fazi vztahu ke slovenskému Gzemi.

349 pOLEDNAK, Ivan. Hudba jako problém estetiky. Vyd. 1. Praha: Karolinum, 2006, 287 s. ISBN
80-246-1215-1.

350 KUCERA, Vaclav. Ivan Poledriak - Hudba jako problém estetiky. In: Harmonie on line [online].

2009, 9. unor 2009 [cit. 2015-06-25]. Dostupné z: http://www.casopisharmonie.cz/recenze/ivan-
polednak-hudba-jako-problem-estetiky.html.
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Formovani soucCasného tance se Casové vaze k nastolenému diskurzu
postmoderny, ktera preskupuje ideje, hodnoty i kritéria modernismu. Z hlediska
genealogického je soucasny tanec ve svém vztahu k moderné spiSe potvrzenim
Habermasseho konceptu postmoderny, jakozto zavérecné faze projektu
moderny, nez by byl prikladem Lyotardova paradigmatu, negativhé se
vymezujiciho vi¢&i predchozi historické etap&. Vzhledem k tomu, Ze ,pro
postmodernu je otazka legitimity otazkou pluralitni pfitomnosti" (Hubik 1991:
16), tak i uméleckd reflexe reality jevl &ini z jakéhokoli dila Zivého uméni
udélost tematicky mnohovrstevnatou a variabilni v jejim dekdédovani. Cteni
choreografického textu v dnesni dobé komplikuje jeho intertextualita, kterd neni
jednoduse rozpoznatelnd, coZ souvisi i s nemoznosti striktni identifikace pohybd
s konkrétnim vyznamovym odkazem, tzn. velmi obtizné se naléza jednota mezi
oznacovanym (signifié) a oznacujicim (signifiant). (Adshead-Landsdale 2007) Je
to problém, ktery se obecné objevuje v soucasném uméni. Napriklad
komplikovanym se také jevi zarazeni daného dila zanrové. Jeho klasifikace
pritom podminuje porozuméni mnohosti vrstev jednotlivych inscenacnich
vypovédi. Z profesni potfeby proniknout do rozmanitosti choreografickych dél
vytvorila britska tanecni kriticka Jann Parryova v roce 1996 novy kli¢ k jejich
hodnoceni. Hledala jej v detailni analyze velkého mnozstvi tanecnich kreaci.
Zastresujicim terminem se stal pojem New Dance, pod néhoz zahrnula
vSechna dila spektakularniho nebo divadelniho charakteru zbavena vyhrocené
radikality a vychazejici z butd a kontaktni improvizace. (Adshead-Landsdale
2007: 13-14). Tento zanr dale systematizovala z hlediska pohybového,
vypové&dniho & smiSeného do rlznych podkategorii s ptiklady hlavnich
predstavitelld. Podkategoriemi, které Jann Parryova uvadi, jsou napt. ballet-
derived work (Ballet Rambert), Eurocrash soubory s vysoce fyzickym pFistupem
(Anna Teresa De Keersmaekerova, Wim Vandekeybus, Claude Brumachon nebo
cirkusové soubory), tanecnici uzivajici bojova uméni (Laurie Booth, Russel
Maliphant), English Eccentrics choreografové s osobitym rukopisem (Julyen
Hamilton, Matthew Hawkins, Jonathan Burrows), vyzrali performeri (Michail
Barysnikov), Club and rave culture (Bunty Matthias), dila zalozend na textu
(Nigel Charnock), cross-kulturni skupiny (Shobana Jeyasingh, Peter Badejo)
nebo New Technology dance (Mark Baldwin). (Adshead-Landsdale 2007: 14)
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Ani Jann Parryova, svétové uznavana tanecni kriticka, se vSak nedokazala
vyrovnat s Sirokym spektrem choreografickych pFistupl v soucasném tanci.
Mnohd dila se ,vzpiraji* jeji kategorizaci, coz je dikazem, jak obtizné& se tato
problematika uchopuje v celé jeji Sifi.

Néktera kritéria hodnoceni Jann Parryové jsem presto vyuzila k identifikaci
vlivli, které do svéta ceského soucasného tance pronikly prostiednictvim
pofadanych seminail, festivalovych workshopovych nabidek, individudlnich
interpretacnich  zkusenosti nékterych osobnosti ze zahranicnich stazi,
festivalovych nebo samostatnych predstaveni apod., a modelovaly tanecni
zdzemi v intencich urcitych domacich moznosti. Jiz od konce osmdesatych let
20. stoleti k ndm prosakovaly stale ¢asté&ji vlivy rlznych taneénich technik nebo
pohybovych metod, choreografickych postupt a zplsobl prace, ale i jinych
estetickych nazord.

O pohybové metodé a kompozi¢nim principu kontaktni improvizaci*>*,
kterd ovlivnila choreograficky rukopis nékolika ¢eskych tvirch (napt. Lenky

Dfimalové *>?, Bohumiry ElidSové *°) nebo tréninkové variace, metody ¢i

*! Kontaktni improvizace se zabyva rozvojem ,kinetickych i intelektudinich z&Zitkd plsobeni sily

okamZiku, hry s télesnou vdhou, vyuZitim vznikajici energie a impulzd k plynulému pohybu a
vztahu dvou a vice tél, ktera spolu tanéi v neustalém kontaktu (ne nutné fyzickém)." (ElidSova
2013: 34)

352 | enka DRIMALOVA (1961) vystudovala Vysokou $kolu bafiskou v Ostravé a v roce 1997
dokoncila studium oboru choreografie na HAMU pod vedenim doc. Marileny Halaszové a prof.
Pavla Smoka. Absolvovala Fadu zahrani¢nich staZi, napt. v LCDS, ImPulzTanz ve Vidni. Po¢atkem
devadesatych let zalozila Studio moderniho tance Ostrava (napf. Podivna spolecnost, Vstupte,
prosim, Out), pozdé&ji prejmenované na Taneéni divadlo ZONA, které spolupracovalo s
vyznamnymi ostravskymi hudebniky (Michalem Zac¢kem, Vlastimilem Smidou, Rostislavem
Mikeskou etc.) a vytvarniky (Tomasem Volkmerem, Evou Kotekovou). V jeji rezii vznikaly
jedineCné tanecni inscenace, jako napriklad Misto, Tanec s Faustem, Tangovani, které
presahovaly svou kvalitou nejen region, ale i Ceskou republiku. TD ZONA poradalo workshopy,
dilny a také jeden z podstatnych festivald tohoto regionu pfedstavujici sou¢asnou taneéni tvorbu
u nas i v zahrani¢i s nazvem Tanec Ostrava. Lenka Dfimalova jiz od roku 1998 plsobi jako
tanec¢ni pedagog na Janackové konzervatofi v Ostravé. V letech 2008-2013 byla umeéleckou
vedouci baletniho souboru v Brné, od roku 2013 vede baletni soubor Narodniho divadla
moravsko-slezského v Ostravé. Spolupracovala s fadou cinohernich reZisérl, napf. Petrem
Léblem, Jurajem Dedkem, Oxanou Meleskinou Smilkovou.

353 Bohumira ELIASOVA (1975) vystudovala obor choreografie na HAMU v roéniku doc. Marileny
Halaszové a prof. Pavla Smoka a své doktorské studium dokonéila v roce 2007. Od roku 2000 je
pedagogem na katedfe tance HAMU, kde se zabyva metodami tanecni improvizace a vede
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celkovou koncepci vyuky pedagogll soucasného tance, jsem se zmifiovala v
souvislosti s tane¢niky Evou Cernou a Karlem Varikem. Pravé oni byli jedni z
prvnich, ktefi s touto ve svété jiz rozsifenou pohybovou metodou ,seznamili*
Ceské tanecni prostredi. Vyznamny zdroj pfilivu informaci, tykajici se kontaktni
improvizace, vsSak pro nase prostfedi predstavoval také Internationale
Tanzwochen Wien, zalozeny v roce 1984 kulturnim manazerem Karlem
Regensburgerem a choreografem Ismaelem Ivem, a o cCtyfi roky pozdéji
prejmenovany na ImPulsTanz - Vienna International Dance Festival. Ve své
dosavadni historii hostil fadu osobnosti kontaktni improvizace, napf. Randy
Warshawa, Nitu Littleovou, Andrew de Louis Harwooda, Freye Fausta, Martina
Keogha a Sabine Parzerovou, Scotta Wellse, Keithu Hennessyovou, Alita
Alessiho. Jejich workshopl se v devadesatych letech zulastnili také cesti
tanecnici, pedagogové a choreografové, ktefi dodnes tuto tanecni metodu a
kompozi¢ni princip vyuzivaji ve své tvorbé nebo je zarazuji do své vyuky.
Mezinarodni festival ve Vidni samoziejmé poskytoval nabidku workshopt daleko
Sir§iho spektra tanelnich stylG a druhd, oznacovanych v jejich propagacnich
materidlech, napf. Contemporary Technique, Classical ballet, Ballet for
Contemporary Dancers, Modern Technique, Jazz, Flying Low, Hip hop,
Improvisation, Tap dance, Body Technique, Yoga.

Cilené seznamovani s metodikami moderniho tance, v nékterych

pripadech zamérenymi jiz na principy soucasného tance, napr. v ramci

choreografické seminéare. Patii k vyzralym ¢eskym choreografim, ktefi se vénuji sou¢asnému
tanci. Pracuje predevsim s technikou kontaktni improvizace a jeji tvorba je inspirovana
mysSlenkami Williama Forsytha pro praci s prostorem. Jeji dila jsou charakteristickd osobitym
vtipem, vysokou citlivosti a vytfibenou hudebni slozkou, napf. No kone¢né, BoZsky Cech, Deep
space, Zrcadleni, Until I find it, Grooves, Kam leti nebe, Svét z papiru. Casto spolupracuje se
souCasnymi hudebnimi skladateli, napf. Slavkem Hofinkem, Michalem Ratajem, Ondfejem
Adamkem, Georgem Cremaschim. Jeji choreografie a tanecni filmy byly prezentovany na
festivalech a prehlidkdch v Ceské republice i zahrani¢i a ziskaly fadu ocenéni, napf. Cena za
originalni vytvarné fedeni tane&niho filmu Barevny Zivot v ramci festivalu studentskych filmQ v
Pisku (2000), Cena prix de Intelekt za nejlepéi predstaveni. V ramci Ceské tanecni platformy
2000 byla ohodnocena choreografie Citite se skvéle?. Intenzivné spolupracuje s Orchestrem Berg
v rdmci site specific projektd.
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Mezindrodniho dne tance®?, seminadifl organizovanych VUSem UK, konkrétné
Vlastou a Antoninem Schneiderovymi, jiz od konce osmdesatych let 20. stoleti
postupné vyvazovalo podrobnou znalost velmi propracované ruské skoly
klasického tance (predevsSim Agrippiny J. Vaganové), zakorenéné v nasem
prostiedi. Pedagogové na zakladé vidéného ziskavali ,popis", ale konfrontace s
pGvodnimi zdroji ¢astokrat zlstdvala na jejich dal$i vlastni iniciativé.3>®

Jiz zminovany Projekt progresivnich osobnosti evropského tanecniho
divadla (1994-1996) konzervatore Duncan Centre, koncepc¢né ,upraveny" a
prejmenovany na Festival tanecniho divadla (1996-2000) a nasledné na festival
Konfrontace (2001-2003) nikdy vsSak ve svém programu neopomenul klast
dlraz na pedagogicko-vzdé&lavaci rovinu. Zamérfil se predevéim na poznani a
objasnéni principl a metod tanecéniho divadla. Tuto festivalovou aktivitu
organizovala nebo alespori svym jménem zastitovala Lenka Flory.

Na pocatku devadesatych let (konkrétné od roku 1993) se v Ceském
prostredi objevil do té dobé nepfiliS rozSifreny a znamy pojem crossover spjaty
s fenoménem performativhiho uméni, jenz zamérné prekracuje konvenci
vymezené druhové-zanrové hranice. Stal se velkym potencidlem pro akceleraci
uméleckého vyvoje u nas. Termin ,crossover" uved| festival ...pFisti vina/next
wave... usporadany producentem Janem Dvordkem a kuratorem Vladimirem
Hulcem, ktery se soustredil na prezentaci okrajovych az undergroundovych
oblasti riznych uméleckych obor{, forem a zanrQ, pf. divadelnich, hudebnich,
vytvarnych, literarnich, tanecnich. Zarazeni tanec¢ni tvorby do tohoto

festivalového kontextu v obdobi devadesatych let znamend, Ze mnoha soucasna

>4 prvni ro¢nik se uskuteénil u pFileZitosti oslavy Mezindrodniho dne tance, ktery rok predtim
Tanecni komitét Mezinarodniho divadelniho Ustavu UNESCO vyhlasil na 29. dubna. Mezinarodni
tyden tance se na pocatku devadesatych let vyprofiloval do podoby vyznamné umélecko-
vzdélavaci platformy, kterd v tomto obdobi sytila potfebu interpretd i pedagogl z oblasti
profesionalni i amatérské ziskavat nové informace.

355 Néktefi pedagogové nepochopili pravou podstatu vnitFnich principl, coZ Elvira Némeckova
dokladala na faktu, Ze naucené tanecni vazby a pohybové fréaze se nasledné objevovaly ve vice i
méné pretavené podobé v choreografiich na amatérskych prehlidkdch scénického tance.
Pfedvadéla se pouha forma, kterd nikterak nekorespondovala s obsahem a ani s tématem, coz
bylo odvracenou stranou mince priniku tohoto druhu informaci.
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tanec¢ni dila byla vnimana jako priklady okrajového a presahového Zanru jinak
svébytného umeéleckého oboru.

36 - existujici pod

Mezinarodni festival sou¢asného uméni 4+4 dny pohybu
dramaturgickou taktovkou Pavla Storka jiz od roku 1996, vyznamné zase
priblizil a zprostfedkoval nenahraditelnou osobni zkuSenost vztahu divak -
umélec v ramci tzv. site-specific projektid, dalsi dosud tolik nezndmé
umeélecké formy. Ojedinélost tohoto festivalu souvisi rovnéz s ,divadelnim"
oZivovanim prazskych nefunkénich industridlnich objektd, architektonicky
vyznamnych staveb, jako je napf. Stara kanalizacni Cistirna odpadnich vod v
Bubendi (14. - 21. 11. 1998), Hala CKD v Karliné (13. - 20. 11. 1999),
HolesSovicky pivovar (4. - 11. 11. 2000).

Jak je patrné z predchoziho textu, nabidka festivald, tykajicich se déni v
sou¢asném nebo modernim tanci, nebyla v Ceské republice rozsdhla. Pro
Uplnost je potreba tento seznam doplnit dalSimi dvéma festivaly, mezinarodnim

festivalem Tanec Praha>®’

, jehoz programova reditelka Yvona Kreuzmannova
(od roku 1991) svou vizi zaostfila na prezentaci svétové uznavanych
zahrani¢nich umélcl a souborl Zanru soudobé tanedni tvorby a pohybového

358 a Ceskou tanecni platformou®®, pravidelné poradanou od roku 1995.

divadla
Jeji podstata je popsana v zahlavi tohoto festivalu: ,Pro umélce jde o

jedine¢nou Sanci, jak zaujmout dramaturgy a producenty ze zahrani¢i a

356 Tento festival usporadala neziskova nevladni organizace Ctyfi dny, kterd participuje na radé
dalich kulturnich projektd.

357 prvni dva ro&niky 1989 a 1990 se uskuteénily v rdmci tzv. Prazského kulturniho 1éta potadané
zahy zrusenou agenturou Prazské kulturni stredisko ve spolupraci s choreografem Janem
Hartmannem.

358 \/ devadesatych letech Tanec Praha predstavil kli¢ové osobnosti a soubory sou¢asného tance,
napf. Maguy Marinovou, Jeana Gaudina (1991), Kibbutz Contemporary Dance Company (1992),
Bill T.Jones/Arnie Zane Dance Company, S.0.A.P. Dance Theater Frankfurt (1993), Angelina
Preljocaje, Sashu Waltzovou (1994), Trishu Brownou, DV8 (1995), Josepha Nadje (1996), Merce
Cunninghama (1997), Twylu Tharpovou, Wendy Houstonovou (1998), Ohada Naharina (1999),
Williama Forsythe (2000) etc. (Kreuzmannova 2009)

39V roce 1994 se ve skromnych prostorech divadla Duncan Centre z iniciativy Yvony
Kreuzmannové a z podnétu choreografa Martina Dvoraka uskutecnila nendpadna prehlidka ceské
tanecni tvorby, predzvést Ceské taneéni platformy.
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regiond, pro divaky poskytuje festival mozZnost ukdzat béhem velmi kratkého
obdobi ta nejzajimavéjsi Eeskd taneéni dila vznikld za uplynuly rok.">®° Jako
domovskd scéna bylo vybrano Divadlo Ponec®?, od roku 2001 novy umélecky
prostor zameéreny na inscenace soucasného tance, pohybového divadla nebo na
projekty s zanrovym presahem do jinych scénickych a technologicky
alternativnich forem.

Jinym kanalem priniku novych taneénich zanrd ¢ styld do Cech se stalo
uvedeni tvorby konkrétnich osobnosti. Napfiklad japonsky tanec buté
zprostfedkoval ceskému publiku zejména Min Tanaka. Do uméleckého
podvédomi se jeho poetika vryvala jiz od osmdesatych let 20. stoleti a
nezdmérné ovliviiovala taneéni uméni u nas (Evu Cernou a Karla Varika, Ninu
Vangeli apod.). Podle ndzoru Ladislavy PetiSkové Min Tanaka ,politickym a
sociadlnim protestem, vyjadrenym emotivni, nesmirné expresivni pohybovou
formou, sytil, zda se, hladovéjici publikum tim, co mu tehdy domaci divadlo
nemohlo a nesmélo nabidnout." (PetiSkova 1995b: 9) Min Tanaka se poprvé
predstavil v roce 1984 v undergroundovém ,predstaveni® Emoce v Junior klubu
Na Chmelnici. V roce 1992 odehrdl se svou skupinou Mai-dzuku predstaveni
Svéceni jara jiz v historické budové Narodniho divadla a o dva roky pozdé&ji

|\\

spolu s americkym hudebnikem Johnem Calem slavnostné ,oteviral® novy
divadelni prostor, Divadlo Archa. Fascinujici byla predevsim jeho sélova dila, s
nimiz prijizdél na rliznd mista do Cech. V jednom rozhovoru tento japonsky
umélec rekl, Ze pfi uvadéni predstaveni v Cechach zazivd naprosto mimoradné
a vyjimecné pocity, v nichZz prekracuje sam sebe. Jeho tanec neni vyjadrenim
emoci. Ve svém projevu zvlasté u nas se nechava unaset vécmi kolem sebe.
(PetiSkova 1995b: 9)

Japonskym tancem butd se rovnéz inspirovala divadelni komunita Dérevo.

Patfila do prvni zahrani¢ni divadelni viny z Petrohradu, ktera po roce 1989

360 Ceska taneéni platforma: O festivalu z historie. Divadlo Ponec [online]. [cit. 2015-05-08].
Dostupné z: http://www.tanecniplatforma.cz/page/show/id/189/mn/105/page/189.

361 Kromé& scény divadla Ponec se festival rozrostl na daldi prazské divadelni scény, napt. Alfred
ve dvore, Duncan Centre, NoD Roxy, DISK, Svandovo divadlo, La Fabrika, Archa, Studio ALT@.
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zasahla umélecké prostiedi Prahy, dfive nez ,pfisel® americky vliv tzv. YAP 's3°2,

Zahy nasledovaly podobné umélecky sméfované divadla D&°%° a Téatr Novogo

764, Z ruského undergroundu pfinesl soubor Dérevo ,novou divadelni

Fronta
estetiku i novy moralni kodex. Stira hranice mezi zivotem a uménim, oslnuje
nejen brilantni technikou a postupy, ovlivnénymi stylem butdé, fyzickou
narocnosti, ale i mystikou a esoterikou." (Dvorak 2000: 62) Prikladem jejich
inscenaci je Red Zone, Five Characters, Buben za zajeci kGZe, Sisli misli,
Grauzone etc.

Techniky moderniho tance, principy kontaktni improvizace, poznani
zadkladnich charakteristik crossover a site-specific projektd, poetika buté
predstavuji dGleZité, ale nikoli v8echny inspiraéni zdroje ¢eského soucasného
tance posledniho desetileti 20. stoleti. Na zdkladé vyzkumi a analyz se jako
zasadni podle mého nazoru projevuje vliv némeckého tanecniho divadla a
urcitého pojeti postmoderniho choreografického pristupu, konkrétné Jiriho
Kyliana.

V némeckém prostredi se tanec a divadlo v poslednich tficeti letech staly
vzajemné se prostupujicimi a inspirujicimi sférami, s védomim specifickych

charakteristik kazdého z té&chto uméleckych druhd, jez uréuji jejich

362 yApP’s je zkratka pro oznadeni Young American in Prague, mladych Ameri¢and, popf.
Angli¢an{ a pfisludnikd jinych zépadnich zemi, ktefi pocatkem devadesatych let 20. stoleti stravili
urcité své zivotni obdobi v Praze (popf. i jinde v Cechach). Lakal je opojny dynamismus zmén v
zemi Vaclava Havla a Milana Kundery. Vykonavali u nas zajimavéjsi aktivity (vyucovali angli¢tinu,
psali do novin, podnikali, byli konzultanty, fotografovali, méli své kapely, kluby apod.) nez jim
mohl nabidnout New York nebo Kalifornie. AYP 's pfedstavovali novy fenomén ceského kulturniho
a spolecenského Zivota. (Dvorak 2000: 239-240)

363 Ruskd skupina fyzického divadla DS propojuje styl buté s divadlem krutosti Antonina Artauda,
napf. Mytus o ne-ja, Podzimni vylet. Byl personalné i zaméfenim tvorby Uzce spojena s Dérevem.
(Dvorak 2000: 73)

364 Téatr Novogo Fronta je divadlem komunitniho typu, spojeného se jmény Ale$ Janak a Irina
Andrejevova. Jejich dila se vyznacuji ostrymi az Sokujicimi postupy s mimoradnym fyzickym
nasazenim hraniCicim se sebeohrozenim. Inscenace vyuzivaji fadu svételnych, zvukovych i
scénografickych efektl, napf. Vremja durak, O¢ima vika. (Dvotak 2000: 212-213)
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jedine¢nost. **> V sedmdesatych letech 20. stoleti Zanr tanedniho divadla °®

(Tanztheater) prosel renesanci v ramci tzv. hnuti Neues deutsches Tanztheater.
Plvodni mys$lenkové teze Kurta Joosseho z dvacatych let 20. stoleti byly
obohaceny o Artaudovy nazory na pojeti tzv. divadla krutosti, ovlivnéné
paradigmatem postmoderni doby, reakci na projev masové kultury etc.
Smérovani némecké tanecni scény, urCované osobnostmi jako byli Pina
Bauschovd, Susanne Linkeova, Johann Kresnik, Reinhilda Hoffmannova,
Gerhard Bohner aj., zdsadnim zplsobem proménilo uvaZovani o podstaté
tanecni vypovédi a jeji umélecké hodnoté v soucasné choreografii nejen v
Evropé. Dnes predstavuje ,syntetickou pohybovou divadelni formou, ktera
spojuje tanec s prvky cinohry, vsednimi pohyby aj." (Pavlovsky 2004: 268)

Na druhém, divadelnim ,brehu™ doslo také k proméné hodnoticich kritérii
divadelniho predstaveni. Dosavadni jiz nevyhovujici koncepci pojeti divadla
L,upravila®“ soudoba némecka teatrologie v devadesatych letech 20. stoleti v tzv.
teoriich o performativité, v nichz pravé pohyb, jakoZto neverbalni projev, nové
formovala do podoby signifikantniho vyznamotvorného znaku. Pohybova
Ucelovost predéila dokonce i plvodni dialogi¢nost, kterd ze zakladnich
charakteristik divadelniho uméni vymizela. 3’ Dlraz na télesnost aktérd i

prihlizejicich predstavuje vychozi bod, propojujici na bazalni roviné obé oblasti -

365 7zatimco soudobd koncepce zapadniho tanedniho uméni definuje tanec jako ,interakci
pohybujicich se struktur provadénych lidskymi tély," tradi¢ni pojeti divadla na néj nahlizelo jako
,na dialog a vespolné jednéni postav." GREMLICOVA, Dorota. Teoretickd vychodiska analyzy
tance - tanec, uméni, divadlo: Divadlo. Katedra tance - OPPA [online]. [cit. 2015-06-02].
Dostupné z: http://moodle.amu.cz/mod/page/view.php?id=2860&inpopup=1.

366 Kofeny vymezeni pojmu taneéni divadlo sahaji do dvacatych let 20. stoleti, kdy se v rdmci
diskuze na essenské konferenci stfetly dvé koncepce tanecni moderny, jejichz opozitni stanoviska
se nejvyraznéji projevila pravé ve vztahu k divadlu. Kurt Jooss (zak Rudolfa Labana) obhajoval
tezi schopnosti ba nutnosti tane¢niho uméni komentovat stav svéta a situaci ¢lovéka v ném, k
gemu? je potieba vyzralého interpreta ovladajiciho velké mnozstvi vyrazovych prostfedkl. Forma
tanecniho divadla ma byt nejvyssi aspiraci. V jeho pojeti absorbovala podnéty z dobové cinohry a
baletu. Kontrastni postoj zaujala Mary Wigmanova, hlasajici ideu absolutniho tance, tance v
stylové Cistoté. (Gremlicova 2000c: 16)

367 GREMLICOVA, Dorota. Teoretickd vychodiska analyzy tance - tanec, uméni, divadlo: Divadlo.

Katedra tance - OPPA [online]. [cit. 2015-06-02]. Dostupné Z:
http://moodle.amu.cz/mod/page/view.php?id=2860&inpopup=1.
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tanec a divadlo. Jinymi slovy - stala se médiem vzajemné komunikace,
sdélovani a porozuméni sdélovaného, existujici v pritomném case probihajici
udalosti (predstaveni). Toto némecké tanecné-divadelni mysSlenkové zazemi
zprostiedkované mimo jiné i ¢eskymi umélci, plsobicimi v zahrani¢i, formovalo
zplUsob uvaZzovani o sou¢asném taneénim uméni u nds v roviné teoretické i
praktické (tvir&i). Oslovilo a zaujalo komunitu tzv. nezavislé scény v obdobi
devadesatych let 20. stoleti, v case promeény scénického tance do
soucasného, jehoz byla Ucastna, v ¢ase jeji profesionalizace.

S jinym estetickym pojetim tanec¢niho divadla pracoval soubor
Nederlands Dans Theater vcele s Jirim Kylianem, uméleckym reditelem a
choreografem s &eskymi koteny. Kylidnlv pohybovy slovnik vychdzi sice z
klasické tanecni techniky, ale s potfebou hledat nova pohybova vyjadreni pro
dany choreograficko-obrazovy kontext ji vyrazné proménuje a posouva.
Autorova muzikalita, koordinacni naroCnost a preciznost se projevuje i v
tzv.,pohybovych hlavolamech", které vyzaduji jedinecné interpretacni
schopnosti. (Némeckova 2009: 167) V jeho choreografickém rukopisu jsou
zfetelné rozpoznatelnd dueta a tria v rlizné genderové skladbé&, v nichz dokaze
vést plynuly pohybovy dialog. Obecné Ize konstatovat, ze plynulost a
provazanost jednotlivych prvkl a frézi tvoii charakteristicky rys Kylidnova
rukopisu. DalSim typickym znakem jeho choreografii je zklidiuji, témér
vytracejici se zavér (nikdy ne mocné ballabile). Elvira Némeckova v souvislosti s
nezaménitelnym Kylidnovym choreografickym stylem upozorfiuje také na tzv.
LVizualni razitka", napr. pdézy nebo pohybové tvary, priznacny pro kazdé
jednotlivé dilo, kterym se liSi od ostatnich. (Némeckova 2009: 160-164)
Detailni analyzou promény Kylianova choreografického rukopisu v devadesatych
letech se zabyva napfiklad Dorota Gremlicova v jiz citované publikaci R{zné
brehy: choreograf Jifi Kylian mezi Haagem a Prahou v kapitole Choreograf:
proména stylu.

S prlfezovou prezentaci choreografii, vytvofenych pro juniorskou skupinu
Nederlands Dans Theater 2 Jifim Kylidanem (Stoolgame), Ohadem Naharinem

(Passomezzo) a Nachem Duatem (Jardi tancat!), se Ceské publikum seznamilo
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ve Smetanove sini Obecniho domu v Praze v ramci Prazského kulturniho léta
(11.-22. 7. 1989)%%8, (Kreuzmannova 2009: 8) Své turné NDT2 zopakovalo za
necely rok pozdéji 13.-14. dubna 1990 a predstavilo se na Nové scéné v ramci
Mezindrodniho tydne tance v dilech Septet Extra Hanse van Manena (h. Camille
Saint-Saéns), Innostress Ohada Naharina (h. Brian Eno, David Byrne), Silent
cries Jiriho Kyliana (h. Claude Debussy) a Na Floresta Nacha Duata (h. Heitor
Villa-Lobos, Wagner Tisso). Interpretacni kvalita mladych taneéniki vedla
odbornou verejnost k opravnénému zamysleni nad uUrovni Ceského tance a
baletu. Hostovani souboru NDT pokracovalo v letech nasledujicich a bylo
spojeno s rlznymi vyznamnymi statnimi a kulturnimi ptileZitostmi, jako bylo
napfr. dvacaté vyroci zalozeni Prazského komorniho baletu v roce 1995, kdy se
poprvé v Cechach predstavil soubor NDT3%%°, oslava sedmdesatych narozenin
Pavla Smoka v roce 1997, pfi nichz bylo uvedeno dilo Whereabouts Unknown. V
roce 2000 se uskutecnil mimoradny projekt Jifiho Kyliana Archimboldo 2000 u
prileZitosti akce Praha-Evropské mésto kultury pod zastitou prezidenta Ceské
republiky Vaclava Havla. Iniciatorem byl producent Jifi Opéla. Trihodinové
predstaveni obsahovalo Uryvky ze starSich Kylidnovych dél, napf. Bella Figura,
Indigo Rose a A Way A Lone. (Vasek 2011: 178-185)

Jifi Kylidn sice nikdy nevytvoril choreografii pfimo ,na miru" nékterému z
¢eskych baletnich soubor(, ale v pfipadé Prazského komorniho baletu a souboru
baletu Narodniho divadla nékolikrat svolil k nastudovani svych drivéjsich dél. Vv
pripadé druhého jmenovaného tanecniho télesa systematicka prezentace tvorby
Jifiho Kylidna dokonce stala v zakladu koncepce profilu souboru a predevsim
jeho repertoaru v prvnim desetileti 21. stoleti, coz souviselo s vizi jeho

uméleckého $éfa Petra Zusky?’°. Domaci kylidnovskou inscenadni tradici zahajil

368 \Jedle hostovani holandského souboru NDT2 se v Praze Na Pofi¢i predstavil i britsky soubor
Siobhan Davies Dance.

369 Clenové NDT3 se predstavili v choreografiich rliznych autord, napf. Evergreens Hanse van
Manena, Off White Ohada Naharina, Nocturno Martha Clarkeové Paula Lightfoota.

*®petr ZUSKA (1968) vystudoval choreografii a rezii na HAMU (1994). Vyznamnou fazi v jeho

kariéfe se stalo angazma v Prazském komornim baletu (1989-1992 sélista, od roku 1994 hostujici
umélec). V letech 1992 az 1998 plsobil jako sélista Baletu Narodniho divadla v Praze. V roce
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8.¢ervna. 1988 Prazsky komorni balet premiérovym uvedenim Vecernich pisni
(h. Antonin Dvorak) v Palaci kultury, ndsledovalo Piccolo Mondo®”* (h. Michael
Pretorius) v roce 1995, Stoolgame®’? (h. Arne Nordheim) o rok pozdéji a Sest
tanc?”? (h. Wolfgang Amadeus Mozart) u pfileZitosti ziskani nového zazemi
Prazského komorniho baletu ve Statni opere Praha. (Holankova 2008: 135-137)

V roce 1992 se poprvé na repertoaru souboru baletu Narodniho divadla
objevily v rdmci komponovaného vecera s nazvem Choreografie z Nizozemi

t37%, Navrat do

starSi Kylidnovy tanecni kreace z pocatku osmdesatych le
nezndmé zemé (h. Leo$ Janalek) a Polni mée (h. Bohuslav Martind). V
obnovené premiéfe a dopIinéné o dilo Pavla Smoka Americky kvartet (h. Antonin
Dvorak) byly uvadéné jesté v sezdonach 1995/1996, 1996/1997 tentokrat s
podtitulem Vecer slavnych &eskych choreografti. Po roce 2000 a zejména, jak
uz bylo re¢eno, v dobé& plsobeni uméleckého &éfa baletu Narodniho divadla v

Praze Petra Zusky je publikum cilené seznamovano s dily Jifiho Kylidna, napf. v

1998 prijal Petr Zuska angazma v Mnichovském baletu, ktery vedl Philip Taylor. V roce 1999
nastoupil do baletniho souboru divadla v Augsburgu, kde spolupracoval s némeckym
choreografem Jochenem Heckmannem. V roce 2000 se stal sélistou Les Grands Ballets Canadiens
v kanadském Montrealu. Od roku 2002 je Petr Zuska uméleckym Séfem Baletu Narodniho divadla
v Praze. Kromé své choreografické prace az donedavna vystupoval v mnoha soélovych rolich
soucCasného tanec¢niho repertoaru. Za interpretacni projev ziskal dvakrat cenu Thalie (Psycho,
1993; Carmen, 1997). Rovnéz byla ocenéna jeho choreograficka tvorba, napf. Prix Dom Perignon,
cena Origindlni choreografie v Soutézni prehlidce moderniho tance, cena Nejlepsi choreografie
roku. Do seznamu jeho Uspésny choreografické tvorby patfi Mezi horami (2002), Ways 03 (2003,
h. Arvo Part, 2003), Mariin sen (2005), Ibbur aneb Prazské mystérium (2005); Requiem (h.
Wolfgang Amadeus Mozert, 2006), BREL-VYSOCKIJ-KRYL / Sdlo pro tfi (2007), Extrém a A Little
Touch of The Last Extreme (2009), Romeo a Julie (2013), Stabat Mater (h. Antonin Dvorak,
2014), Triple Self, Clear Invisible, The Last Photo...?, Les bras de mer, A Little Extreme atd. Se
svou tanecni kariérou se rozloucil v lednu 2014 na jevisti Narodniho divadla v roli Alexeje
Karenina v baletu Anna Karenina. Petr Zuska: umélecky Séf baletu, choreograf, tanecnik. Petr
Zuska - Narodni divadlo [online]. 2015. [cit. 2015-06-23]. Dostupné z: http://www.narodni-
divadlo.cz/cs/umelec/petr-zuska.

371 premiéra se uskutecnila 1.7.1995 ve Stavovském divadle.
372 premiéra se uskuteénila 1.12.1996 ve Stavovském divadle.

373 premiéra se uskutecnila 19.12.1998 ve Stavovském divadle.

374 Tento komponovany veéer doplfiovala choreografie Hanse van Manena Three pieces (h.
Ferruccio Busoni, Erkki-Sven Tudr, Arvo Part).

203


http://www.narodni-divadlo.cz/cs/umelec/petr-zuska
http://www.narodni-divadlo.cz/cs/umelec/petr-zuska

inscenacich Dité a kouzla (h. Maurice Ravel), Sinfonietta (h. Leos Janacek),
Study to Blackbird (h. Rustavi sbor), Stamping Ground (h.Carlos Chavez),
Petite Mort (h. Wolfgang Amadeus Mozart). Choreografie byly uvadény vzdy ve
veéerech s taneéni tvorbou Petra Zusky, popfF. jinych vyznamnych choreografd,
a zakonité s nimi byly konfrontovany. (Vasek 2011: 191-199)

Kylidndv ,kult® umocnila i jeho osobni upfimna zaujatost pro ¢eské taneéni
prostiedi, z néhoz sam vzesel. Byl to nejen Jifi Kylian jako tvirce, ale také jeho
osobnost a vize, které zasadnim zplsobem formovaly déni v Cechach. Jiz na
po¢atku roku 1990 v rozhovoru s Danou Pasekovou jasn& formuloval svij
zamér: ,Je nutno zacit s tanecni vychovou, je nutno zkvalitnit vyuku klasické
techniky a obohatit ji o znalost moderniho tance, moderni tanecnik musi byt
dokonale véestranny." (Pasekova 1990: 13) Jednim z prvnich krokl se stalo
zalozeni prazské poboc¢ky jeho nadace na ptdé Divadelniho Ustavu v roce 1991.
Vznikla unikatni tanecni videotéka, ktera jako jedina na svété shromazduje
témér kompletni sbirku nahravek Kylidnovych choreografii. Nabizi i zaznamy
jinych tanecnich dél, spolu s dalSimi dokumenty a knihami. V roce 2012 byly
fondy Kylianovy videotéky premistény do knihovny HAMU. V téchto novych
prostorech se o né stard zastupkyné Nadace Jifiho Kylidana MgA. Elvira
Némeckova, PhD. Pravé ona se jiz od devadesatych let velmi intenzivné podili
na Sifeni povédomi o Kylidnové tvorbé a jeji kvalité formou prednasek a

promitani tanecnich filmd i v mimo prazském regionu.

Na nastinéném uméleckém pozadi v kontextu osobni minulosti konkrétnich
tvlrch - Evy Cerné, Karla Varika, Lenky Flory, Jana Kodeta a Petra Tyce - jsem
hledala hlavni &initele, determinujici jejich osobni zaméFfeni v rdmci rGznych, s
taneénim uménim spjatych oborl, zplsob jejich choreografické tvorby,
originalitu rukopisu a jejich prinos pro cesky soucCasny tanecCni svét ve
vymezené historické etapé. V Uvodnim odstavci osobnich pripadovych studii
nastinuji uhel pohledu, pod jakym daného tanecniho umeélce nahlizim. K tomu
explicitné odkazuji podtituly kapitol. Zatimco Evu Cernou a Karla Varika -
Jintimita vztahu v ténech a zvucich" - vnimam z hlediska jejich interpretacnich
kvalit, u Lenky Flory - ,dvere pooteviené tanecnimu divadlu® - akcentuji jeji

presah do oblasti produkéné-vzdélavaci. U Jana Kodeta - ,jind pohybova
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ekvilibristika" - zdQrazfuji rovinu pedagogickou a Petra Tyce - ,soudobd hudba
v projektech" - predstavuji zejména jako tvlrce projektd, spolupracujiciho s
autory soudobé hudby.

Na zadkladé dikladného zkoumani jsem v&ak dospéla k urditym spoleénym
styénym bodUm jejich, jinak rozdilné profesni kariéry. Tyto osobnosti jako jedni
z prvnich ,emigrovaly® v raném obdobi devadesatych let>’® do ciziny, plvodné
za interpretaénimi zkudenostmi. *’® Ziskali je ve spolupraci s prestiznimi
evropskymi tanecnimi soubory, jako byly Choreographisches Theater Freiburg
vedené Pavlem Mikulastikem, Ultima Vez v cele s Wimem Vandekeybusem,
S.A.O.P. zaloZeny Ruiem Hortou a Rambert Dance Company v dobé& plsobeni
Richarda Alstona a Christophera Bruce. Atmosféra zahrani¢niho uméleckého
prostfedi, zkoumajici rlzné moznosti pFistupl k uchopeni a pojeti tématu,
pronikla také do jejich choreografické tvorby, obecné nejvice ovlivnéné
némeckym (popr. belgickym) tanecnim ¢i fyzickym divadlem, v pripadé Pera
Tyce abstraktnimi choreografickymi strukturami v ,britském" pojeti. Zahranicni
vlivy se plné u nich rozvinuly po jejich ndvratu, v pfipadé dvojice, Eva Cernd a
Karel Vanék, a Lenky Flory pfi opakujicich se ndvratech do Cech. Ve své tvorbé
totiz zadali zkoumat a vyuzivat rizné postmoderni principy.

Paralelu ke zpochybnéni metanarativnich systém{ moderny postmodernimi
myslenkovymi koncepty je mozno zahlédnout pravé v upusténi od souvislého
vypravéni déje i v jejich tanecnich inscenacich. Téma se v nich ztvariuje v
obrazech casto jen utrzkovité a zkratkovité. Vyuzivd se proces vrstveni,
odkazovani a simultanniho rezijniho pristupu. Hrani si s repeticemi a citacemi
konvenuje se soucCasnym zivotem naplnénym reprodukci, prezentaci a
reprezentaci. (Adshead-Landsdale 2007: 7)

375 Vyjimkou byla Lenka Flory, kterd ode$la do Némecka jiz v roce 1988 z osobnich ddvodd.

376 Nebyli jedini z Ceské tanedni scény, ktefi s trochou drzosti a velkymi nad&jemi vyhledavali
konkurzy zahrani¢nich soubord, aby zde ziskali uplatnéni, napt. Barbora Kryslova v berlinském
Tanzfabrik nebo Eva Zmenkova (1969). Plvodem je ze Slovenska, a ackoli v letech 1990-1992
studovala na HAMU obor pedagogika tance, sou¢asné v obdobi 1989-1991 plsobila v Companie
Richard Mouradian v Pafizi. Od roku 1992 do konce milénia zakusila angazma v nékolika
Svycarskych souborech - CH Tanztheater - Theater Westend v Curychu (1992-1995),
Stadttheater v Bernu (1995), Musical Theater Baden (1997 - 2000).
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Chtéla-li jsem hloubé&ji proniknout pod povrch nazirdni autorl kriticky
hodnocenych dél, bylo nutné se detailnéji zabyvat alespon jednou z jejich
choreografii. Pro snazsi orientaci ve strukture konkrétniho dila jsem zvolila
urcité kritérium, pokazdé vsak jiné. Zatimco jednotlivé tanecni nebo pouze
hudebné-instrumentalni obrazy choreografie Malé modré nic jsou vzdy striktné
oddélené tmou, dilo Lenky Flory ... a kde je Marie? je slozité vrstvené a dochazi
v ném k prekryvani jednotlivych scén. Orientaci v choreografickém textu
komplikuje sama forma zdznamu predstaveni, v némz casové delSi zabéry na
pohybovy detail brani vnimani celku. Scénické predély v inscenaci Jade Jana
Kodeta ur¢uje ptitomnost dvou taneénikl ve svételném kruhu a opakujici se
motiv schouleni jednoho interpreta v ,prostoru® naruce druhého. V inscenaci
Pad domu Usherd, reziséra a choreografa Petra Tyce, jsem pIné respektovala
vnitfni ¢lenéni scénare dvouaktové opery na prvni déjstvi s prologem, Sesti
scénami a mezihrou a druhé déjstvi rozclenéné do Ctyr scén. To se stalo i pro
mé hlavnim kritériem pfi pohledu na toto dilo.

U zminénych choreografickych dél jsem se nasledné zameéfila na jejich
jednotlivé kompozi¢ni slozky (pohybovy material, svételny design a hudbu),
jenz v devadesatych letech byly sami o sobé vyznamotvornymi Cciniteli
choreografického dila. Zaklad pohybového materidlu a vyjadrovaciho slovniku je
u kazdého jednotlivého autora rozdilny. Zrekapitulujeme-li jejich tanecni zdroje,
kterymi byly kontaktni improvizace, vychodoasijsky tanec butd, némecké
tanecni divadlo, fyzické divadlo, principy soucasného tance, partnersky tanec,
moderni a klasické tanecni techniky, pohybovy minimalismus, zjistime, Ze jejich
mnozstvi a rQznorodost koresponduje s ideou pluralitni otevienosti v
inspiracnich podnétech fenoménu soucasné choreografie. Na filmovych
zdznamech je patrné, Ze se v prub&hu devadesatych let také vyrazné zvysila
interpretaéni kvalita a pohybova virtuozita taneénikd.

Promysleny svételny design se na konci 20. stoleti stal integralni soucasti
choreografii souCasného tance. Dorota Gremlicova, zabyvajici se detailné
vizualni strankou tance u Jifiho Kylidna v tzv. Cernobilém obdobi, upozoriiuje na
fakt: ,Zmizely barvy z kostym( i ze scény, jevisté opanovalo syrové svétlo a
jeho promény a technické efekty. Otevrel se novy fascinujici svét tanecniho

déni formovaného svétlem, v némz Jifi Kylian uplatnil smysl pro tvorivou hru,
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pro ddsledné zkouseni véech moZnosti, které mu dany prostredek nabizi." (Lanz
2010: 127) Fenomén rozvoje svételného designu obecné souvisel s velkym
rozvojem osvétlovaci techniky a jejim vyuzivanim, napf. na rockovych a
popovych koncertech.

Véechna hodnocena dila pracovala s jevem svételné promény. Jejich tvirci
se zamysleli nad tim, jak citlivym zplsobem dotvofit atmosféru taneénich
obrazl a modelovat prostor jevisté nebo jak suplovat svétlem scénografické
artefakty. Je nutné podotknout, Ze vyjma opery Pad domu Usher( zadné z
téchto dél nema zvlastni scénografickou Upravu.

Dobova kritika si jiz v roce 1991 vsimla zpUsobu prace se svétlem dila
Malé modré nic Vojtéchem Kopeckym a velmi pozitivnhé jej hodnotila slovy:
~Nedejte se mylit, 2+2 se nerovna cCtyrem, nybrz péti — tim patym do poctu je
,heviditelny" Vojtéch Kopecky, jehoz citlivé sviceni se stara o to, aby subtilni
nitky tohoto predstaveni nebyly zpretrhany.“ (Kazarova 1991: 12)

Vizudlni stranku choroegrafie ... a kde je Marie svéfila Lenka Flory Janu
BeneSovi. Nezapomenutelnym okamzikem jsou napf. rozsvicené vanocni retézy,
pokryvajici cely prostor scény: ,KdyzZ se na zavér rozzehly po celé plose jevisté
roztazené vanocni elektrické svicky a z jevisté se tak stalo hvézdné nebe,
kterym prochazely tfi Marie ovéncené hvézdami, mladi muzi pfed nimi plase a
vydésené prchali po spickach." (Vangeli 2012: 47)

Jan Kodet, v mnohém poucen o praci se svétly Ruiem Hortou, oslovil po
svém ndavratu do Cech Daniela Tesare. Jejich spolupraci Ladislava Petikova
komentovala takto: ,Ve spolupraci s vyteCnym Danielem Tesarem vyuziva
Kodet svétel nejen k posileni emocionalni atmosféry tanecnikova vykonu, ale i k
nehmotnému clenéni rozsahlého tvaru, jemuz svételna kompozice dodava
symboliku jednotlivych znakd." (Petiskova 2000: 11)

Operu Pad domu Usherd svételné reziroval Daniel Dvofak, kterému se
podarilo ve svétly ,dokreslené" scénografii udrzet ndaznakovost, prislib
podivnosti a podporit nedoslovnost libreta.

Hudebni rovina je u kazdého z hodnocenych dél jinak pojata, jinak
vnimana a jinak se s ni zachdzelo. Bohatost zvukovych vijemU vedle &istych
melodickych linek a ticha nabizelo dilo dua Cernd&Vanék doplnéné hudebnim

duem Vojtécha a Ireny Havlovych. Ti vedou na jevisti zivy dialog, ktery neni
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Uplné predvidatelny, stdle ponechava prostor vzajemné improvizaci, jejiz
dUsledkem je velmi citlivd a kfehka kreace.

Tanec v dile Lenky Flory se odehrava na hudbu i v tichu, pferuSovaném
slovem, dechem, zvuky vrzajici podlahy ¢i neztlumenymi dopady tél. Pracuje s
rlznymi zpracovanimi jediné skladby, Schubertova Ave Marie.

Jan Kodet pouzil reprodukovanou hudbu, mix dvou skladeb autor( Craiga
Armstronga a Christophera Secheta. Jejich fazenim a opakovanim védomé
podpofil jednu z hlavnich myslenek ,kolobéhu", tzn. jedna z nich se opét
rozezni v okamziku pohybového naznaku cykli¢nosti, pfi opakovani Uvodni
pohybové fraze.

Hudebni partitura Glassovy opery je presné zapsand v notach a jeji
provedeni Agon Orchestra pod taktovkou Petra Kofroné& bylo velmi plsobivé a
napadité. Tanecni sekvence, vytvorené Petrem Tycem, jsou jejim
plnohodnotnym vypovédnim zrcadlem. Tyto dvé umélecké roviny se nedubluji,

ale umocriuji celkové vyznéni a plsobeni tohoto hororového dila.

Ve své disertaéni praci jsem se zamyslela nad né&kterymi dllezitymi
aspekty ve vyvoji Ceského soucasného tance pred koncem druhého tisicileti.
Obraz, ktery jsem predestrfela, vSak neni vycCerpavajici. Je pouze nacrtkem,

nechavajicim velky prostor pro dalsi kladeni otazek, badani a objevovani.
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6 Prameny a literatura

6.1 Prameny
Archivni materialy

Program k sélové tanecni inscenaci Cala Estreta. Choreografie a koncept:
Jan Kodet, asistent choreografie: Ana Sanchez, svételny design: Dan Tesar,
hudba: Muslimgauze, kostymy: Kathy Brunner, produkce: Bohemia Family.
Premiéra 5. 10. 2001. Dokumentacni material fondu osobnosti Jana Kodeta

informacné-dokumentacniho oddéleni Institutu umeéni - Divadelniho Ustavu.

Program k tanecni inscenaci Blush souboru Ultima Vez. 31. fijna-2.
listopadu 2003 v Divadle Archa. Soukromy archiv autorky.

Program opery Philipa Glasse Pdd domu Usherd, premiérové uvedené
29.5. 1999 ve Statni opere Praha. Soukromy archiv autorky.

Oficidlni dopis predsedy poroty Tanec¢niho sdruzeni Ceské republiky
Vladimira Vasuta ze dne 22. Unora 1993 v Praze, tykajici se ocenéni dila Evy
Cerné a Karla Varika Malého modrého nic za nejlep$i choreografii v kategorii

malych forem. Soukromy archiv Karla Vanka.

Osobni Dopis Evy Kroschlové Karlu Varikovi a Evé Cerné po jejich
predstaveni Malé modré nic. 18. dubna 1991. Praha. Soukromy archiv Karla

Vanka.

Rukopis seminarni prace Evy Cerné vypracovany v II. roéniku na AMU -
tane¢ni pedagogika, s. 5. Sezndmeni Evy Cerné se zakladnimi principy

kontaktni improvizace a jejich dalsi rozvoj. Soukromy archiv Ivanky Kubicové.

Rukopis seminarni prace Evy Cerné vypracovany v II. roéniku na AMU -
tanecni pedagogika, s. 24. Struktura hodin kontaktni improvizace, vedenych
Evou Cernou a Karlem Varikem, s podrobnou evaluaci jednotlivych

frekventantd. Soukromy archiv Ivanky Kubicové.
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Pfednasky Doroty Gremlicové na téma Moderni tanecni sméry, 2006.

Soukromy archiv autorky.

Pfednasky Heleny Kazarové na téma Tanecni estetika, 2012. Soukromy

archiv autorky.

Legislativni dokumenty
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7 Prilohy
7.1 Rozhovor s Ivankou Kubicovou

Ivanka Kubicovad je vyraznou osobnosti Ceské tanecni scény. Tanecni
umeéni ji doprovazi cely zivot a ona jeho jako interpretka, choreografka,
pedagozka. Spolu jsme diskutovaly na téma soucasny tanec v ¢eském prostoru,
jeho vyvoj, proména a smérovani. V rozhovoru se objevuji také jeji osobni
vzpominky, zivotni zkuSenosti, rovnéz ndzory na mozZnou promeénu
vysokoskolského vzdélavani v oboru tanecni pedagogika, ktera zatim podle

jejiho nazoru nepokryva skute¢nou poptavku.

Hudebni a tanecni fakulta Akademie muzickych uméni v _Praze patri k

malo skolam v Evropé, kde se vyucluje metodika techniky Marthy Grahamové. V

cem spociva jeji kvalita, ktera jesté i dnes obstoji pred ,tlakem" contemporary a

release technik, zaplavujicich tanecni workshopy?

Podle mého nazoru hodnota této techniky je v tom, co poskytuje v
oblasti tzv. floor work. To znamena intenzivni praci s torzem, nezabyva se tolik
pazemi nebo dolnimi koncetinami. Technika Marthy Grahamové predstavuje
velmi propracovany tanecni systém, ktery Uzasné formuje a posiluje trup.
Myslim si, ze v tom je jeji kvalita, a proto ji na HAMU tak dlouho ucim.
Nemluvim o choreografickém materidlu, ten uz je pasé. leji floor work je
naprosto esencialni pro pripravu téla tanecnika. Umoznuje védomé poznani
napéti v kontrastu s uvoln&nim. Pokud t&lo nemd zaZitek tenze, nemdiZe

pochopit ani uvolnéni v release technikach.

Kde jste se poprvé setkala s touto moderni technikou?

Moje profesorka na konzervatofi Véra Urbankova meéla pribuzné v

Londyné, kam jela na letni tanecni kurz do London School of Contemporary
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Dance (LCDS). Po navratu si pozvala nékolik lidi - Markétu Kytyrovou, Mirku
VIdgkovou, Véru Svobodovou (choreografka Ceskoslovenského statniho souboru
pisni a tancl) a mé&, aby ndm Na Rejdisti® v pfedsali (pozn. sidlo tane&niho
oddéleni Tanecni konzervatore hl. mésta Prahy) ukdzala, co znamena
»contraction" a ,release". Oslovilo mé to natolik, ze jsem o par let pozdéji pri
hostovani s Ceskoslovenskym statnim souborem pisni a tancd v Londyné&,
vyhledala LSCD a rekla jsem jim, ze mam zajem zde studovat. Odpovédéli,
ukaZzte, co umite. Ukdzala jsem a vzali mé&. Soubor odjel beze mé&. Z{stala jsem

tam ctyfi roky bez pocatecni znalosti jazyka, bez zazemi... a prezila jsem to.

Taneéni uméni Vs provazi cely Zivot. Dotykala jste se ho v jeho rdznych

podobdch jako interpret, pedagog (konkrétné interni pedagog na HAMU a od

roku 1993 v pozici vedouci katedry tance), choreograf, respektovana osobnost,

oviiviiujici _svym ndzorem déni na Ceské tanecni scéné, svym hlasem v

grantovych komisich, v _porotach soutéznich prehlidek, svymi prispévky na

konferencich etc. Ve které z téch roli jste se zabydlela, resp. kde jste se citila

nejpfirozenéji? Plsobite nepriboiné a skromné, nikoli jako &lovék libuijici si v

tom, Ze nékoho organizuje a ridi.

Interpretem uZ davno nejsem a choreografii také pfenechdvam tvircim
mlad$im, zdrav&j$im a dravéj§im. Choreograf musi byt uréitym zplsobem i
télesné zdatny. Neni to profese, kterd by se dala délat ze Zidle. MGZu fict prava,

leva noha ale jako repetitor.

Do funkce vedouci katedry tance jsem byla dotlacena studenty, ktefi
revoltovali, byli nespokojeni s tehdejsim stavem a situaci na katedre, nékolik let
po Sametové revoluci. Slibila jsem tehdejSimu dékanovi Josefu Chuchrovi, ze
funkci docasné vezmu. Situace se stabilizovala. Vedouci katedry jsem byla

osmnact let.

Vasi choreografickou tvorbu vsak nelze pominout. Vytvorila jste radu

choreografii pro Vysokoskolsky umélecky soubor Univerzity Karlovy, kamenna
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divadla, Ceskoslovenskou televizi. Mnohd vase tanelni dila kritika hodnotila

velmi kladné a za nékterd z nich jste ziskala ocenéni na soutéZich. MéEla jste

prileZitost tvorit i v zahranici, napr. Japonsku. Kterd dila z VVasi tvorby jsou pro

Vas zdsadni, daleZita?

Stojim si za triem Sonatina drammatica na hudbu Alexeje Frieda, kterou
jsem vytvorila pro Narodni divadlo v Praze. Myslim si, ze i tanecnici Tana
Juficova, Jifi Horak, Mahulena Krenkova si k tomu nasli vztah. Byl to
komponovany vecer s ndzvem Tancirna. Podileli se na ném i Marcela Benoniova,
ktera délala choreografii Okna na hudbu Petra Ebena a Tancirnu. Zdenék Prokes
zpracoval 4. smyécovy kvartet Bohuslava Martint. Podruhé jsem to natudovala
v Usti nad Labem, kde jsem dostala dal$i “zakazku” tane¢né ztvarnit Svéceni
jara na hudbu Igora Stravinského. Sama bych si to nikdy nevybrala. Bylo to
obtizné. Soubor se sklddal z padesati procent z necdeskych taneénikl, ktefi
neméli ponéti o modernim tanci. Museli jsme zacit tréninkama, pripravou nez se
pristoupilo k samotné tvorbé. Asistenta mi délal Jifi Vratil. Tancil tam jednu z
hlavnich roli. Alespon na ném jsem jim mohla ukazat svou predstavu. Mnozi si
mé& pamatuji dodnes, protoZe se s timto zplsobem prace nesetkali. Navic jsem
si vyminila, Zze budou i na svételnych zkouskach, kdy normalné v divadle

tanecnici nejsou.

Tvorit tanecni predstaveni v Japonsku je néco zcela jiného. Je to
obrovsky zazitek vzhledem k jejich Uzasné discipling, pracovitosti a myslenkové
pritomnosti v kazdém okamziku. Reknete jim pfipominku a ta chyba uz se nikdy

neopakuje.

Samostatnou kapitolu tvori Vase muzikalova tvorba...

S muzikdlem jsem zacala v roce 1964 a to filmovou verzi Starci na
chmelu. Jim jsem i svou muzikdlovou drahu skoncila v roce 2002, kdy jsem
vytvorila choreografii pro jeho divadelni verzi. Prisla povoden, splachla celé
Milénium, kde byl muzikal uvadén. Zacala jsem ,Starcema na chmelu” a

skoncila jsem jimi. Kruh se uzavrel. Uz nikdy zadny muzikal. Dohromady jich
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bylo Sest - Péna dni, Jesus Christ Superstar, Kocour v botach, Evita, Kniha

dZungli a Starci na chmelu.

Velmi pozorné sledujete soucasnou tanecni scénu u nds. Znate i

mezinarodni kontext. Sama jste zdroven podepsdna pod nékolika desitkami

choreografii velkého Zanrového rozpéti. MdZeme v dnesni dobé charakterizovat

podstatu tohoto uméleckého Zanru v ceském prostredi? Blize ho specifikovat?

Typicky cesky tanec pro mé predstavuje Chorea Bohemica, vychazejici z
dédictvi ¢eského lidového tance. Alena Skalovd uméla s timto odkazem velmi
dobfe a vtipné pracovat. Patii zde i Pavel Smok. Pracoval s ¢eskou hudbou a v
hledani pohybového materidlu byl &asto inspirovan &leny souboru. Cizich vlivd

bylo v jeho tvorbé velmi malo. Smok je nase ¢eska choreograficka $kola.

Odpovéd na prvni otdzku zni Skalovd a Smok. Vsichni ostatni cerpali

inspiraci z jinych zdrojQ.

PfemysSlela jsem mnohokrat, zda je nutné v dobé globalizace hledat
specifika ¢eského tance. Myslim si, ze dnes tyto Uvahy jsou jiz bezpredmétné.
Globalizace je vraZednd zalezitost v kulturnim i prdmyslovém aspektu. At
prijdete kamkoli, vSude narazite na McDonald 's, KFC, Starbugs a pokud c¢lovék
hleda typické lokalni specifikum, nadre se. Globalizace se projevuje ve vsem.
Dokaze rychle vytlacit vétSinu mistniho, zvlastniho a zajimavého. Tento jev se

tyka nejen Evropy, ale i jinych Casti svéta.

I tanec podléha globalizaci. Co znamena byt typicky Ceské? Téma nebo
mysSlenka, kterou choreograf zpracovava? Interpreti, kteri mohou byt
odkudkoli? Pohybovy materidl? Mozna vybér hudby? Drzet se a pracovat

vyluéné s ¢eskou muzikou a je jedno, zda starsiho data nebo soucasnou?

Hlavni roli véak hraje osobnost choreografa. Cim se inspiruje. Jakymi

prostredky tvofi. Zda jde o pouhé pohyby nebo se za nimi skryva néco navic.

v VvVvs

Proto, aby se clovék mohl nazvat choreografem, nestaci postavit Ctyfi variace
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po osmi dobach nebo po osmi taktech, coZz se dnes velmi ¢asto déje. Mél by byt
vzdéldn v hudbé&, v literatufe, ve vytvarném uméni. Sv{j prehled, znalosti,
vnimavost musi vyuZit pro vytvofeni kazdého svého dila. Je dilezité naijit
vyjadreni prostrednictvim jedné pohybové zkratky, ktera by oslovila ¢lovéka,
jenz v tanci neni vibec vzdé&lan, a ptesto pochyti mys$lenku, kterou choreograf

sdéluje.

V mnohych predstavenich vsak myslenky chybi anebo jsou obtizné
identifikovatelné. Pro choreografa je obtizné sladit vsSechny dil¢i aspekty
predstaveni v jeden celek - timing, hudbu ¢&i zvukovou cCast predstaveni,
svételny design etc. Choreograf je de facto rezisérem a scénaristou a mnohdy i

dramaturgem v jedné osobé a jsou na néj kladeny velké naroky.

Jako problém soucasné tanecCni scény vidim predevSim nedostatky v
dramaturgii. Zakladni myslenka se naredi do padesati minut, ackoli by byla
kvalitné sdélnd ve dvaceti minutach. Casto se vytrati Uplné. Choreografové by
meéli vice spolupracovat s lidmi, ktefi maji odstup, tzv. ,divadelni oko” a
pomohou jim hlidat dramaturgii, timing atd. Zasadni problém vidim v tom, kdyz
choreograf je zaroveh i interpretem. KdyZ tanéi, nemlZe mit zadny odstup,

nevi, co vznika.

Jaky typ predstaveni z repartoaru soucasného tance Vas zaujme?

Vzdy mé oslovila tvorba Jifiho Kyliana a mnoha dila Petra Zusky. Jsou
nad¢asova. Madm rada predstaveni, ve kterych se skute¢né& tanci, kde mudzu
vidét tanecni uméni ve své virtudézni podobé. Samozrejmé existuji vyjimky jako
napriklad dila Piny Bausch. Jeji Svéceni jara je moje predstava, jak by meélo

Svéceni vypadat.

Zminovala jste renomované choreografy. Jaky je Vas nazor na mladé

ceské umélce?
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Dnes je velmi obtizna situace pro zacinajici umélce. Musite byt ve
spravny cas na spravném misté a potkat spravné lidi. Nechtéla bych byt dnes

zacCinajicim nejen umélcem v jakémkoli oboru.

Podminky, ve kterych jste ve VUSu tvofila, byly velmi nepfiznivé

celkovou atmosférou doby. Navic jste si, vy osobné, nesla punc ¢lovéka, jenz

stravil na poclatku sedmdesatych let Ctyri roky studiem moderni techniky v

Londyné a presto Vam dnesni doba pripada problemati¢téjsi?

DrivéjSi doba byla UpIné jind a VUS byla revolta proti vSemu. Existoval
jesté pred Baletem Praha. Suploval malé tanecni téleso, které déla néco jiného
nez balet. De facto poskytoval pldu pro mladé choreografy (Helena
Ackermanova, Jan Hartmann, Marcela Benoniova, ja), ktefi chtéli tvorit jinym
zplsobem. Tady jsme méli $anci si véci vyzkouset, protoze v kamennych
divadlech vznik takovychto projektd nebyl mozny. VUS mél zédzemi, strukturu a

nadsené lidi - amatéry, které nemusel nikdo prosit.

Dnes je situace daleko slozZitéjsi, komplikovanéjsi, trh je presycen a
vydobyt si své misto na slunci je opravdu velmi naro¢né. Chce to hodné vile a

odvahy.

Jak byste definovala ,tanec”?

That’s a question. Existuje nazor, ze tanec je v podstaté jakykoli
kazdodenni pohyb, jenz postrada prakticky ucel. Zalezi na tom, pro jaky ucel je
pohyb vytvafen, co je jim sledovdno a ma-li néco sdélit, protoZe tanec mize
byt, byt virtuézné provedenou, ale prazdnou formou, ale mizZe byt i virtuozitou
naplnénou obsahem. Casto je pojem tanec devalvovan. Mluvi se o tanci, ale
tanec to neni a mluvi se o choreografii, ale choreografie to neni. Podob tance je

tolik, Ze vyjadrit to jednou definici je takfka nemozné.
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V _¢em tedy spocliva vyznam tanecniho uméni v _dnesni kulture, svété,

kdyZ samotny pojem tance je obtizné definovatelny a jeho spolec¢enska prestiz

nizka?

Myslim si, ze pravé tézko uchopitelnd definice tance vypovida o jeho
dilezitosti. Pohyb jakykoli jiny nez kazdodenni, ktery je naplnén mys$lenkou,

ideou, mdzZe byt pro interprety i divdky dokonce ur¢itym druhem katarze.

Paradoxné tanec narozdil od jinych profesi nema verbalni pojmenovani,
pod kterym by byl zapsan do obchodniho rejstfiku, napf. kdo to je tanec¢nik? Co
obnasi profese tanecniho pedagoga? atd. Dokud bude chybét tato zakladni véc,

nebude zbytek svéta brat tanecni uméni a lidi v ném vazné.

Situaci komplikuje rovnéz fakt, ze tanecnici obecné nevladnou slovem a
tedy obtizné obhajuji a bojuji za sviij umélecky obor. V Ceské republice existuji
dvé zastresujici profesni komory a to Tane¢ni sdruzeni CR a od roku 2006 i Vize
Tance. Obé organizace se snazi prispét ke zlepSeni socialnich a spolecenskych
podminek tane¢nik(. Zabyvaji se naptiklad otdzkou jejich uplatnéni po skonéeni

aktivni kariéry. Cely proces vsak probiha velmi pomalu.

Kam se podle Vas posunula ¢eska tanecni scéna za poslednich dvacet let?

Posunula se v ramci globalizace. Velmi se zvedla interpretacni Uroven
tane¢nikd nejen v kamennych divadlech, ale pfedevdim na nezavislé scéné.
Studenti konzervatore nebo HAMU bézné Ziji na volné noze a nachazeji
uplatnéni v jednotlivych projektech. Pohybuji se od jednoho projektu k
druhému. Vzhledem k tomu, Ze jsem v poroté Ceské tanecni platformy od
zacatku, mam prilezitost vidét, jakym smérem se vyvoj posouva a méni celd
tanecni scéna. Tito nezavisli umélci jsou jiz bézné v uzsi nominaci na cenu
Thélie vedle sélistd z Narodnich divadel. Skuteénost, Zze tam figuruji, svédé&i o

respektu k vysoké Urovni nezavislé tanecni scény.
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Zménily se obecné podminky, v _nichZ se nezavislé tanecni uméni vyvijelo

kdysi a existuje dnes?

Rada bych rekla ano, ale podminky jsou neustale tristni. Souvisi to se
snizovanim finanénich prostiedkd, které jdou do vSech grantovych systému v

oblasti kultury.

Cesky tanelni svét je maly. Podle mé jeho ,malost” umocriuje i

neschopnost komunikovat jim napric (coz také oslabuje jednotnost tanecni obce

v prosazovani svych poZadavka.)

Spory utichnou, az se naucime toleranci. Snazila jsem se o to v pozici
vedouci katedry. Usilovala jsem o vyvaZzené fungovani jednotlivych obord
(tane¢ni pedagogika, tanecni véda i choreografie). Zadny z nich nemél byt

dominantnéjsi nad druhymi.

TotéZz by podle mé mélo fungovat smérem ,ven” - tolerantni postoj v
nazirani na tanecni vyjadreni. Kazdy ma pravo na zZivot v malém cCeském
tane¢nim rybniku. I kdyz zastavam urcity nazor, mam svou tanecni filozofii,
nemUzu Fict, Ze ostatni je Spatné. Neexistuje jediny ,mustr". Podstatou
jakéhokoliv uméni je jeho kreativita a svoboda projevu. Pokud to svymi
hodnoticimi kritérii popreme, uméni zanikne. Tanecni predstaveni mé nemusi
oslovit, ale to jesté neznamend, Ze je Spatné a musim ho zavrhnout. Je to

pouze muj nazor.

Jakym zpGsobem by méli pedagogové vést studenty k chapani uméni a

formovat jejich vkus?

Podle mého nazoru nikoli zplsobem ,to je §patné a to je dobré, protoZe
tak to vidim ja jako pedagog”, ale praveé otevrenosti, toleranci k tomu, co vidim.

PFijmuti plurality, kterd ma samozifejmé& své hranice. Dulezité je studentdm
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otevrit vratka k sou¢asnému tanecnimu déni u nas i v zahranici. Ukazat jim, co

vSechno je, a oni uz si sami vyberou.

Byla jste dlouhy cas vedouci katedry tance na HAMU. Jaka byla Vase

predstava o dalsim smérovani, profilaci katedry, kdyZ jste nastoupila do této

funkce? Jaka je realita po témér dvaceti letech, kdy jste ji opustila?

Vize ¢&islo jedna bylo prezit v situaci, kdy jsme ucili na osmi rlznych
mistech po Praze. Trvalo to prvni dva roky. Od pocatku také zacal probihat boj
o zviditelnéni a zrovnopravnéni tanec¢niho oboru v ramci HAMU. Sami studenti s
moji podporou napsali dopis Akademickému senatu HAMU, Ze jsou nespokojeni
s nabidkou, tykajici se moderniho tance. Chtéli vice informaci o rlznych
soucasnych taneénich technikach a to formou workshopd a seminaiQ, které v té
dobé nebyly. Museli jsme na vedeni Skoly objasnovat a vysvétlovat, Ze tanec
jako takovy je obrovsky koSaty strom, jenZ v sobé& skryva fadu rlznych
tanecnich technik a studentiim na gkole jsou de facto upirdny informace a tudiz
i moZnosti jejich profesniho a odborného rlstu. Daléi vize se naplnila zavedenim
specializace na klasicky, moderni a lidovy tanec. Posun prinesla také zména
vysokoskolského zakona, ktera zavedla tristupnovy, tj. bakalarsky, magistersky
a doktorsky stupen. Malym krokem ke zrovnopravnéni v ramci Akademie, ktery
trval Sest let, bylo vytvoreni dvouslovného nazvu Hudebni a tanecni fakulta

Akademie muzickych uméni.

V unoru byl na katedre tance nha HAMU otevren kurz s ndazvem ,Tanecni a

pohybova vychova (déti 4-12let”) v __ramci tzv. Dalsiho vzdélavani

pedagogickych pracovnik(. Jste inicidtorkou, odbornym garantem a vedouci

celého projektu. Co bylo hlavnim impulse k vytvoreni nabidky zminéného

kurzu?

Sama jsem se touto myslenkou zabyvala jiz dlouho dobu, nicméné byl tu
i ,tlak” zvenci. V roce 2008 se v Kutné Hore konalo Celostatni symposium o

tanecni vychové nazvané Tanecni vychova a kulturni kapital, na které jsem byla
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pozvana spolu s profesorkou Dorotou Gremlicovou. Diskutovalo se o mnoha
tématech a jednim z t&chto témat bylo vzd&lavani tanednich pedagogl. Poprvé
zde zaznél pojem Tanecni propedeutika. Brzy poté se zacala pfipravovat
koncepce rekstrukturalizace studijniho programu na katedre tance, kterad nebyla
naplnéna v zamy$leném rozsahu. Plvodné jsem usilovala o zfizeni
kombinované formy studia, které by respektovalo ¢asové moznosti zejména
mimopraZskych zajemcu. Jde o typ studia, pfi kterém dochdzi student do Skoly
jen nékolikrat za semester, jeho predpokladem je tedy samostatnost a osobni
disciplina pro domaci samostudium. Tato praxe je jiz nékolik let zavedena na
DAMU, kde Ize studovat Vychovnou dramatiku ve formé CcCtyrletého
kombinovaného bakalarského a triletého kombinovaného magisterského studia.
Nakonec vSak na tanecni katedfe vznikla vzdélavaci akce s nazvem Tanecni a

pohybova vychova (déti 4-12let) v rdmci DVPP.

Jaky je cil tohoto projektu tanecni katedry HAMU, komu je urcen a jaka je

jeho kocepce?eho koncepce?

Nadim zamérem bylo poskytnout zdjemclim s vysokogkolskym vzdé&ladnim
nebo s dlouhodobou pedagogickou praxi v oboru moznost rozsifit si svou
odbornou kvalifikaci v praktickych a teoretickych dovednostech v oboru Tanecni
a pohybovéa vychova. Cyklus seminafd probihd v rozsahu ¢&tyf semestrd, vyuka
se kona kazdy prvni patek a sobotu v mésici v prostorach HAMU. Soucasti
projektu je i intenzivni letni vycvik v Ucebnim, vycvikovém a ubytovacim
stredisku AMU Beroun.

V koncepci studia, ktera je zamérena na détského intepreta, jsou
zahrnuta témata z oblasti praxe, kterd se tykaji rGznych technik a vyrazovych
prostfedkl taneéni a pohybové vychovy a také metodiky vyuky (pedagogicky
proseminar, rytmicka a pohybova vychova, nauka o pohybu - ontogeneze,
tanecni kompozice a improvizacni metody, spoluprace s korepetici a prace s
hudbou, scénografie, kineziologie, hlasova vychova, pohybové dramatické
vztahy etc.), i z oblasti teorie (vyvojova psychologie, prehled evropskych dé&jin

tance a baletu, uvod do dé&jin a teorie hudby etc.).
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V _anotaci zminéného projektu je uvedeno, Ze toto studium neposkytuje

Zadny stuperi pedagogického vzdélavani. MGZete to blize vysvétlit?

Tanecni a pohybova vychova neni soucasti akreditovaného vzdélavaciho
programu na HAMU. Jde o kurz v ramci tzv. ,DalSiho vzdélavani pedagogickych
pracovniki" a ziskani vy$siho nebo vysokogkolského stupné vzdé&lani & titulu
neni jeho podstatou. Cilem je zvysit a rozsifit odbornou kvalifikaci pedagogd.
Ucastnici kurzu po fadném splnéni povinnosti obdrzi Osvédéeni o absolvovani,
coz je doklad predevsim pro jejich zaméstnavatele o jiz zminéné vyssi

odbornosti.

Po odchodu z pozice vedouci katedry se i nadale vénujete promysleni

koncepce pfipadné Tanecni fakulty AMU (TAMU), jejiz vytvoreni povazujete za

ddlezité. Méla by podle Vas zahrnovat urcitou formu nebo alespori specidlni

nabidku pro vzdéldni pedagogd ZUS?

V rozpracované koncepci TAMU se samoziejmeé uvazuje o otevieni oboru
Tanecni propedeutiky pro ZUS, a to v kombinované ctyfleté formé bakalarské
studia. Tento obor ma sva specifika, a proto by mél tvorit samostatnou vétev ve
stavajici formé oboru tanecni pedagogiky (ta ma dosud tfi specializace -
pedagogika klasického, moderniho a lidového tance). Tato forma studia
pripravuje tanecni pedagogy pro praci na vyssich stupnich tanecniho Skolstvi, v

divadelnich souborech, pro pozice repetitort apod.

Naznadila jste, Ze se take intenzivné zabyvate uvahami o vzniku Ctvrté

fakulty. MGZete, prosim, tyto vase dvahy konkretizovat?

V soucasné dobé lze fict, ze je ,nakroc¢eno®™. Po mnoha konzultacich na
Ministerstvu $kolstvi CR a po dlouhych debatdch vzedel navrh na vznik ¢tvrté
fakulty i z velkého senatu AMU. Projekt méa své ptiznivce i odplrce, tak jak je to
v demoracii spravné. Uz v dekretech prezidenta republiky Edvarda BeneSe:
127/1945 Sb. z 27. fijna 1945 se hovofi o ,zfizeni vysoké Skoly Akademie
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musickych uméni v Praze.” V 8§81 je uvedeno: "Tato vysokd skola ma Ctyri
odbory, a to odbor hudebni, odbor dramaticky, odbor tanecni a odbor filmovy.".
Zrizeni samostatné tanecni fakulty bylo odlozeno, az bude mit obor dostatek
absolventd z tanedniho oddéleni konzervatore, ktefi by dal studovali na AMU.
(Tanecni oddéleni Statni konzervatore v Praze bylo zalozeno ve stejné dobé
jako AMU). Katedra tance byla zpocatku soucdsti DAMU, pozdéji HAMU. Po
Sedesati péti letech je tanecni obor naprosto emancipovany, ma své védecké
pracovisté i Sirokou tanecni obec. Podle mé ma tedy vSechny predpoklady pro

osamostatnéni a zaloZeni Tanecni fakulty v rdmci AMU je opodstatnéné.

Situaci samozrejmé komplikuje soucasna ekonomicka krize. Na druhou
stranu vysokoskolsky systém nikdy nebyl dostate¢né finanéné ohodnocen. Je to
velmi smutnd kapitola ¢eského $kolstvi, které si nevazi pedagogl a absolutné

nedocenuje jejich odbornost a kvalitu.

Mohla byste na zavér jesté prozrodit, v jaké fazi je nyni koncept studia na
Tanecni fakulté AMU?

Pracuje se na nékolika vizich a ted' je tfeba veskeré aktivity koordinovat.

Ceka nas mnoho diskuzi a doufejme konstruktivnich debat.

(Interview s Ivankou Kubicovou, tanec¢ni pedagozkou VUSu UK a katedry
tance na HAMU. Praha, 15. kvétna 2012)
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7.2 Rozhovor s Ninou Vangeli

Nina Vangeli je predni ceska tanecni publicistka a teatrolozka, jejiz
,domovskou scénou® je Taneéni Zéna/Dance zone. Je autorkou mnoha ¢&lankd o
tanci a divadle, v nichz se odrazi jeji specifické vnimani tance jako cehosi
archetypalniho, jako socidlné-antropologického fenoménu. V rozhovoru s ni
lehce sklouznete z osobni vzpominky k filozofickym Uvaham a narazite na
nékteré jasné vyhranéné ndzory. Zakladnim tématem diskuze pritom byl

~pouze" soucasny Cesky tanec, jeho vyvoj, proména a smérovani.

Ctu-li recenze v Taneéni Zéné nebo periodikéch, poslouchdm-li vage glosy

k Ceské tanelni scéné v rozhlase nebo v rlznych diskuzich jsem prekvapena

vasi _neustalou fascinaci tancem, ktery vnimate spise jako socidlné-

antropologicky fenomén. Odkud se u vas vzala ,vase fascinace"?

Tanec mé vzdy fascinoval, uz jako malé dité, i kdyz jsem to slovo jesté
neznala. Byl pfirozenou soucasti mého détstvi, aniz by mé k nému nékdo
védomé vedl nebo se mi dostalo tanecni vychovy. V sedmi letech jsem navic
prodélala détskou obrnu a od té doby jsem byla zna¢né omezena v pohybu.
Moje babicka byla ale velmi muzikalni a v nejutlejSim véku mé nejvice ovlivnila.
Pochdzela z jihu, Rekyné, Zijici v ruskojazyéném prostiedi nedaleko Kavkazu.
Byl ji vlastni uréity zplsob zachazeni s ditétem, ktery pfirozené& podnécoval k
tanci... a ten byl na dennim poradku. Vlastné mi vysvétlila nic mensiho nez
genezi tance - zacina to tleskanim, prida se zpév - jsou to nejdriv néjaké
citoslovce, pak slova, dité reaguje pohybem, vyjadfuje emoci, ¢asto naznacuje i
situaci, ztvarfiuje néjaky elementarni znak role a nakonec vyuUstuje tanec v
silnéjSim vyjadreni emoce, coz je pohybové i hudebné vyjadreno zpravidla
zrychlenim, vétsi dynamikou a zakonceno raznym zastavenim. (To byva casto i
jakymsi rfeSenim, rozhodnutim situace - naznak vitézstvi, predani role/moci
dalsimu hréci...) S ,evropskym" tanecnim repertodrem jsem se seznamila tak,

Ze si mé tatinek postavil na narty a tancil se mnou. Naucil mé tak valcik.

247



Zila jsem v dobé, kdy jsme si je$té hravali na ulici. Détské hry jsou ¢asto
tanecni, ridi se rytmem a obsahuji divadelni prvky. A tak se pfirozené, aniz
bych si to uvédomovala, ve mné formoval uréity zptsob vnimani tance. Pfi
détskych hrach jsem uz vlastn& ,chapala®, e divadlo nemiZe existovat bez
tance. Mnohem pozdéji, pri studiu divadelni védy, mi to potvrdilo orientdlni
divadlo. Postupné jsem si z fragmentd zkuSenosti a studiem kontextl davala

dohromady predstavu o obsahu a vyznamu pojmu tanecni kultura.

Co vam prinesla prelomova léta Ceského divadla, kdy jste studovala

divadelni védu na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy a jaka byla?

Studovala jsem v Sedesatych letech, kdy bylo c¢eské divadlo na vrcholu.
Méla jsem Stésti na dobré ucitele, které jesté nestacili vyhodit nebo jesté
neumreli. Za mnohé vdéc¢im pani docentce Dané Kalvodové, odbornici na
orientalni teatrologii. Vysvétlila nam, ze cinské, japonské a indické divadlo jsou
silné pohybové formy. Jde de facto o divadlo tanecni. Také tzv. treti divadelni
vina, tehdejsi divadelni avantgarda, pravé objevila pohyb jako =zaklad
divadelniho vyjadfeni. Musela bych byt Uplné ,pitoma", kdybych z toho
nevyhodnotila, co mé ma na soucasném divadle nejvice zajimat a co mé dodnes
zajima. Proto jsem se i pozdéji ve své vlastni divadelni praci zabyvala

pohybovym divadlem.

V sedmdesatych letech se asto psalo o Studiu pohybového divadia a to i

v_cdasopise zaméreném na tanec. Zaroven se o ném ale také mluvilo jako o

undergroundu v prostredi ceské divadelni scény. V éem bylo specifické?

V sedmdesatych letech nastal soumrak ceského divadla. Jako studentka
divadelni védy jsem znala mezinarodni kontext. Zajimala jsem se o néj, Cetla
jsem o ném a jezdila do Polska na divadelni festivaly, dokud tam nevyhlasili

stanné pravo.
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Co jsem chtéla délat ja? Nezajimalo mé uzvanéné textové divadlo, jeho
provadéni plna intonacnich klisé, jeho poklesly realismus, jeho odraz Zzivotni
banality. Chtéla jsem se vratit k zivoucimu divadlu, které mélo byt oknem do
imaginativniho, symbolického svéta. Spolu s celou tehdejsi divadelni
alternativou jsme vé&fili v ndvrat k ritudlim, a jejich prostfednictvim v navrat k
autentické divadelnosti. Pracovali jsme sice i s textem ale ve smyslu
metaforického, nikoli diskursivniho divadla. Vytvareli jsme obrazy, ne

argumenty.

Fascinovalo mé zjeveni lidského téla na scéné, zcela ve smyslu ritualnim.
Vyznavala jsem ,jinakost" (oproti stadnosti a banalité). Proto moji herci
vypadali ,divné", situace, v nichz se ocitali, byly podivné, vidéné hranolem
mého ,,vySinutého" vidéni. Vedle hledani rituality patfila k té dobé také potreba
experimentovat, riskovat a vyzkouset si, kam aZ divadlo mize zajit. Celé jedno
predstaveni napriklad herci hrali se zavazanyma oc¢ima a improvizovali. Bylo to
fyzicky riskantni a psychicky naro¢né. Stal nade mnou andél strazny, nikdo si

neublizil.

Dlouha léta Studio existovalo na hranici ilegality. Ackoli podminky po

Sametové revoluci zacaly byt daleko vstricné€jsi, rozesli jste se. Prol jste

nevyuZili této situace a neprofesionalizovali jste se?

Brzy po revoluci jsme zacali hrat i v zahranici, ve Francii, v Rakousku,
naposledy v roce 1992 v Belgii. Bylo to nase posledni predstaveni. K nasemu
rozchodu vedly hlavné dva divody. Za prvé jsme nikdy nebyli profesionalni
soubor. Hralo s nami sice nékolik profesionald, ale pro vétsinou ¢lenl souboru
byla hlavni motivace mimoumélecka. Potfeba demonstrovat svou jinakost,
potfeba byt alternativou k oficialnimu a rezimem schvalenému divadlu. Byl to
spiSe projev osobni, proklamace individuality nez vyslovené politicky postoj.
Nikdo z nich nebyl 2adny revolucionaf, do politickych signdld jsem to tlacila
spiSe ja. Po revoluci zacal také boj o kazdodenni chleba. Museli jsme se
rozhodnout, zda se vénovat svému obcanskému zaméstnani nebo ,jit" striktné

do profesionality, jinak se strukturovat atd. Neexistoval grantovy systém a
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neuzivili bychom své rodiny. Za druhé - kazdy soubor ma urcitou kfivku vyvoje,
citila jsem, Ze vrchol médme za sebou. Lidsky potencidl v tomto slozeni se jiz

prirozené vycerpal.

Kterych predstaveni si nejvice vazite a pro&?

Vrcholnymi predstavenimi byly Mezopotamie (na texty Richarda
Weinera, 1986), Requiem (funeralni vize spole¢nosti na hudbu Antonina
Dvoraka, 1987) a Bardo Thedol (inspirované tibetskou ,Knihou mrtvych",
1991). Soubor byl ve vyborné kondici a témata sahala do metafyzickych a
zaroven désivych rozloh ¢lovéka. Podafilo se ndm zvlastnim zplsobem namichat

kazdodenni, i politickou, realitu a ritudlni dimenzi.

Ma v dnesni dobé na tanecni scéné experiment stdle své opodstatnéni?

Kazdé skutecné umeélecké dilo ma obecné experimentalni povahu, hleda
nové, dosud nevyréené véci, ¢asto za cenu rizika. Jind véc je, Ze pojem
experiment dnes v tanci zlevnil. Dost Casto je uchylovani se k experimentu
(dnes oznacovanému s oblibou jako research) pouzivan jako zastérka toho, ze

doty¢éni tvlrci nemaji co Fict. Tento ,experiment® pfili§ pfinosny neni.

Podstatou skute¢ného experimentu v umeéni je subverzivita, to, Ze nesete
kdzi na trh, Fikate lidem véci, které nechtdji slySet, protoze podvraceji
ustalenou moralku, ustalenou estetiku, politiku. Experimentu vzdy prospivalo,
kdyz to nemél ,spoleCensky" lehké. Experiment v divadle bez rizika je nejenom
nesmysl, ale je to podvod. V téchto pripadech byvam jako kritik zla. Dalsi
vyznam slova experiment znamena, ze jim sméruje k néjakému objevu.

Experiment pro experiment je cosi neplodného.

Doba se prechyluje a mozna se i kulturné lame. To, co dnesni zadatelé o
granty pod znackou research vytvareji, nejsou ve skutecnosti experimenty, ale

hry. V Siroké divadelné-tanecni alternativni sféfe se prestdvaji vytvaret dila,

250



opusy, ale vymyséleji se hry, podobné détskym bojovkam, zaZitkovym pobytiim
a tematickym prochazkam. Je to smér, kterym unika pred zodpovédnosti tvorby
a poselstvi i sou¢asny tanec. Mozna je to na chvili zajimavé, ale osobné tomu

neverim.

Rikate, Ze slovo ,kritik" nemdate rada. Proc? V ¢em spociva opodstatnéni

tanecéni kritiky v dnesni dobé?

Mohu mluvit jen za sebe. Spociva ve zdlouhavém, klopotném a tapavém

priblizovani se k tajemstvi fenoménu zvanému tanec.

MGZu vdm klast jesté dalsi otdzky?

Mam rada otazky, vzrusuji mé. Je to tak divadelni, dialogické. A v

otazkach jsou vlastné uz i skryty odpovédi.

Jaka je podle vas soucasna tanecni scéna v ceském prostredi?

Je ¢im dal tim zajimavéjsi. Zdejsi tanecni umeélci si osvojili standardni
interpretacni kvality, které neoddiskutovatelné patri k tanci. Nepatfime mezi
svétové taneéni tygry, ale mnoho umélct a skupin dobfe obstoji na mezinarodni
scéné. Napriklad DOT504 a Lenka Vagnerova s Pavilem Maskem, Nanohach,
VerTeDance, Adéla Stodolovd, skupina Spitfires Company, Rosta Novdk s La
Putykou. Jsou tu i zajimavi solitéfi — Lenka Bartlfikovd, Dagmar Chaloupkova,

Jana Vrana.

MGZeme v dnesni dobé u nds mluvit o typicky &eském taneénim rukopisu,

urcité ceské charakteristice?

Tuto otazku si kladu kazdy rok znovu a néjaké rysy se vynoruiji.
Naposledy jsem si jeden takovy vynorfujici se smér pro sebe (respektive pro

rozhlas) nazvala tanecnim divadlem krutosti v intencich Antonina Artauda. Sem

251



fadim praci Viliama Docolomanského a jeho Farmy v jeskyni nebo néktera dila
velmi zajimavého Jana Komarka. (Timto je téz prirazuji k predchozimu
seznamu.) Komarek vytvoril se slovenskym souborem ,Divadlo na peréné" loni
v Meetfactory predstaveni Utroby krdvy. Bylo to néco famdzniho,
sadomasochisticka zalezitost v rokokovych parukach v romantickém oparu, a
jak je vlastni Komarkovi, i zajimavé nasvicena. V tésném obklopeni publikem, v
prostoru utopeném ve tmé svitil jenom malymi ru¢nimi svétly, lucerni¢ckami
nebo bodovymi svétly na ,rybarskych prutech". Sleduji ho uz dlouhou dobu.
PriSel po revoluci z emigrace, hostoval obcas s néjakym predstavenim, posléze
se zde usadil. Do ,divadla krutosti* bych zaradila i praci performacni skupiny
Freie Korper Kultur (FKK), kteri se svym sadomasochistickym a nahatym
predstavenim prezentovali v lonské sezéné a blizi se tomu i choreografie Lenky
Vagnerové a Pavla Maska, zejména po jejich poslednim Mansonovi, predstaveni,

které vzniklo ve spolupraci s Téatrem Novogo Fronta (T.N.F.).

Krutost ve stfedoevropském prostoru ma své surrealistické momenty,
jsou zde kulturné zakorenéné. Je to jako s materskym mlékem, se kterym
kazdy, kdo se zde narodil, sal tyto obrazy a nem@ze se jim v pribé&hu Zivota

vyhnout.

Dlouhou dobu detailné sledujete ceskou tanecni scénu. Vyprofilovala se

béhem té doby né€jaka zasadni témata, ktera se opakované objevuji, kterymi se

zabyva tanecni komunita?

Pred dvéma lety jsem v jednom dcldnku o Ceské tanecni platformé
narikala, ze veskera témata se omezuji na vztahy mezi pany a damami. Byl to
projev krize tématu v nasem prostredi. Zaroven to snizovalo tanec na uUroven
pouhé milostné predehry, a bohuzel, vétSinovd spolecnost ani jinak tanci
nerozumi. Tanec to velmi devalvuje. Tanec je samosebou mimo jiné eroticky,
ale existuje spousta dalSich véci, o kterych mdZe mluvit a uz také mluvi. Ve

svété se tanec vyjadruje ke vsemu, od psychoanalyzy po politiku.
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Problém vidim v tom, Ze se lidé u nas obecné k ni¢emu nevyjadrfuji. Proto
i tane¢nikim schazi ob&ansky rozmér a mnohym i rozmér vzdé&lanostni.
Odmitam myslenku, ze tanecnik je nékdo, na koho genialita spadla, ted' v ném
bubla inspirace a on sdm ani nevi, co déla. VSichni budou v (zZase zirat a penize

se pohrnou.

Za uplynulé dva roky se situace velmi zlepsila. Jsou tu témata, zkoumajici
zlo a nasili, je tu téma télesné citlivosti — jakési zkoumani antropologickych
danosti (Brut), vynofuji se témata ritudlni (Gaia), gendrovéd (Helga). Ceho se
nas tanec ovSsem neucastni, je politika. Tanecnici jsou ob¢ansky laxni. Ob¢ansky
se taneénikl dotykd pouze mald vyse grantd, v tom se ,politicky® angaZzuji.
Nezajimaji je nijak zvlast lidska prava, skuteény obdansky svét. Jsou tak néjak
snadno prizpUsobivi. Proto zde stale jesté dost schazi na tanedni scéné patos. A
odvaha. K sestuplim do hloubek duse a ke zvednuti ob&anského praporu.

Myslim, ze uméni je nesluclitelné se zbabélosti a pokrytectvim.

Souhlasim s Vami. Také mam uz dlouhou dobu pocit absence zasadnich

témat, skutecné vypovédi o svété, ve kterém Zijeme. Ptam se: ,Jak" a ,¢éim"

tanec vypovida o svéte?

Virtuozitou a fyzi¢nosti. Svét pred nami vystupuje jako hadanka nebo
filozoficky problém. To jsou témata pro mé& osobné nejddlezit&jsi, sama hledam
jejich stopy a davam si je dohromady. Zahadou je uz samotny tanec jakozto
iracionalni zplsob chovani, které jsme nevykotfenili v renesanci ani v
osvicenstvi. Stale na nas dotird a nenecha se odehnat. Co nam tim rika? Ja
jsem vas koéd, kod vasi existence a vaseho poznani tady na Zemi, ukryty v
tanecCnich strukturach, vzorcich, v tanecnich ,krystalech". Nas pobyt na Zemi je
spoutan gravitaci a o ¢em jiném vypovida tanec nez o prekonavani gravitace a
udrzovani balance. Po cely lidsky zivot vnimame tuto pripoutanost, o to vice, ze
Clovék touzi po spiritudlni svobodé - svobodném letu. Pojem zadouci balance
prejala nase mysl| ze starosti téla, z pohybu. I psychicky proto usilujeme o
rovnovahu, ustavicné vybalancovavame - svou psychiku, své matematické

rovnice, esteticky princip je zalozen na symetrii, tvarové balanci. Tanec ndm
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Fika: ,VSechny vase starosti jsem zakddoval ve své podstaté". Receno jinak
J,véci téla® jako je nase hmotnost, trojrozmérnost, zrcadleni, balanc,
matematika v nasich télech jsou velkymi tématy. Ukolem lidi tance je ozifejmit
to pro Sirokou kulturni verejnost. Dobrat se také skrze tanec jak k oném
jungianskym hloubkam, tak integrovat tanec do verejného politického diskurzu.
Ze to jde, dokazuje napriklad tvorba americko-izraelské choreografky Jasmeen

Godder nebo Lloyda Newsona z DVS8.

V nasem prostredi, jsme soucasti Siroké mezinarodni tanecni scény, ale
téz by se nas zajem mél soustredit alespori na hledani témat, typickych pro
stfedoevropsky prostor, spolupracovat na definici emocionalniho prostoru
stfedni Evropy, jehoZ jsme soucasti. Nepracuji s pojmem cCesky tanec, coz mi
pripada nesmysiny pojem. Stfedni Evropa ma spolecné historické zkusenosti,
spole¢nd traumata, zplsob obraznosti. Naptiklad Josef Nadj, ktery, i kdyZ Zije
dlouhd léta ve Francii, pofadd je svym zplsobem uvaZovani a oblasti zajmu

Stredoevropan.

Zminovala jste se o tom, Ze soucasny cesky tanec prosel velkym vyvojem

od devadesatych let 20. stoleti. Co k tomu podle vas nejvice prispélo?

Samozirejmé to byly urcité instituce, resp. lidé, ktefi jsou predstaviteli
téchto instituci a nositeli myslenek. Instituce sama o sobé nic nevymysli, musi
tu byt silnd osobni iniciativa. Nejdulezit&jsi byly na poc¢atku dva momenty -
vznik festivalu Tanec Praha a vznik Duncan Centra. Tanec Praha predstavil
mezinarodni soucasnou scénu, zacali se ucit tanecnici i publikum. Duncan
Centrum néjakym zdzrakem dodava choreografické talenty na nasi tanecni
scénu. Nasledovala tada daldich impulzG jako byl Projekt progresivnich

osobnosti sou¢asného tance Lenky Flory.

Mate na mysli tanecni festival Konfrontace?
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Mam na mysli kontinualni Projekt progresivniho tance, z néhoz vzesla
Konfrontace. Lenka Flory zacala do ¢eského prostredi privadét napriklad takové
osobnosti jako Yasmeen Godder, Jérome Bel, Jonathan Burrows, David
Zambrano, Mal Pelo, John Jaspers, José Navas, plejada Spicek soucasného
italského tance jako Rafaella Giordano a Giorgio Rossi. Tento program se
posléze pretransformoval v mezinarodni festival, ktery se nakonec jmenoval
Konfrontace. Vdécili jsme mu za hostovani osobnosti jako Akram Khan, Gilles
Jobin, Boris Charmatz, Sasha Waltz, Thomas Hauert, La Ribot, Russell
Maliphant, Svym dilem prispél samoziejmé i Pavel Storek a jeho Ctyfi dny v
pohybu. Toto vdechno jsou dlleZité institucionalni momenty, které hodné véci
nastartovaly a mnohé jsou stale pritomny. Podle mé asi pred tfremi sezénami se
tanec v Cechéch vyhoupl nahoru. Nejdfive jsme se udili techniky, nyni umime
tanecni techniky a zacali se objevovat i choreografové. Dlouho zde byli v
podstaté tfi skupiny Nanohach, DOT504, Vertedance, bylo zde jen zavlazeno.
Najednou se objevili dalSi osobnosti a skupiny (napf. ME-SA), choreografové
vyéli i z HAMU. Taneéni svét zalal rozkvétat. Paradoxné& plvodni ,startovaci®
instituce zacaly do jisté miry degenerovat. Instituce ma hlavné penize, péstuje
hlavné sebe a miZe nebo nemusi mit vizionafe. To je dilem $t&stény. V tuto
chvili vSak tanec¢ni sféra je jiz pohdanéna svou vlastni potfebou, tzn. neni

postrkovana institucemi. Mozna je to dano tim, ze lidé maji uz co fict.

Myslite si tedy, Ze obrovské sniZeni dotaci do kutury se dnes jiz nemize

podepsat na zdniku zavedenych soubor nebo na totdlnim znechuceni umélcq?

Negativnim rysem Ceské spolec¢nosti je neskutecna inertnost. Jsme velmi
nedynamicka spoleCnost, coz na druhé strané zachranuje urcité véci, protoze
kdyz jiz jsou, tak budou pokracovat. Nebdla bych se zaniku, ale velmi zalezi na
sebevédomi celé tanecni sféry. Musi umét vystoupit ve spolecenském diskurzu a
obhajit pravo na svou existenci, coz dostatecné neumi. O tom problému jsme
vdak jiz mluvili. Na osobni Grovni pak zéleZi na hluboké motivaci taneénikd.
Pokud maji hlubokou potrebu, myslenku, vizi, kterou musi vyjadrit, i kdyby jim

spadla hlava... Holderlin prohlasil: ,Basnika déld posedlost.”
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Je vice neZ dvacet let od Sametové revoluce a dnes uz se objevuje treti

generace taneénikl. Jak byste hodnotila tuto proménu?

KdyZ jsem se probirala materidlem pro svij ¢ldanek k vyroéi Piny Bausch a
divala se na jeji posledni choreografie, uvédomila jsem si, ze tu doslo k zasadni
generaéni proméné a tim i proméné tance, i kdyZ poetika choreografky zlstala
stejnd. Tanec v provedeni téchto mladych a atraktivnich taneénikl je velmi
esteticky, elegantni. Tato mlada tanecni generace prodava svou krasu a tanecni

virtuozitu. Tim se méni i image predstaveni, a nefikam, ze k horSimu.

Pro dned$ni dobu je také charakteristické, Ze kariéra taneénikl trva
mnohém déle nez u predchozich generaci. V tuto chvili jsou zajimavym jevem
comebacky stargich taneénik(, naptiklad Louise Lecavalier, Marie Chouinard,

Wim Vandekeybus.

Mezinarodni generace dnednich padesatnikl plus byla generace vyrazné
choreograficka, coz se uz zfejmé nebude opakovat. Nevim, zda dnesSni doba
vyda obdobné choreograficky nadanou generaci. V nasem prostredi dochazi k
soustavnému naruUstani tvorivého potencidlu, jakkoli to je&té potrvd, nez se o

stfedoevropském tanci zacne mluvit jako o autonomnim kulturnim fenoménu.

Stadle jsem ovSem oteviena zazraku. S tim chodim vzdy vecer do

divadla...

(Interview s Ninou Vangeli, tanecni kriticCkou a uméleckou vedouci Studia

pohybového divadla. Viden 23. a 24. cervence 2011).
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7.3 Preklad pojmu la Danse contemporaine z francouzského slovniku
Larousse Dictionnaire de la Danse editora Philippa Le Moala Petrou

Dotlacilovou

Soucasny tanec

Obecny termin zahrnujici rGzné techniky nebo estetiky, které se objevily
v prib&hu 20. stoleti. ,Soucdasny tanec" je predmétem debat jesté vice neZ
termin ,moderni tanec". Kdyz Georges Arout publikoval svou knihu Soucasny
tanec (Fernand Nathan, Paris 1955), nazyva se ,historikem uméni své doby",
ktery nahlizi na dila ,tvircl svych dni" zplsobem, aby v nich popsal ,soucasné
tendence". Slovo ,soucCasny" tedy nepredstavuje jednu kategorii, ale zastupuje
ideu ,aktualna", stejné jako vsSechny publikace v sérii vydané stejnym
nakladatelem (Dé&jiny soucasné literatury, Soucasna hudba, Soucasna malba).
Toto aktudlno nicméné zahrnuje tanec od pocatku 20. stoleti: tim, ze rozlisil
»~moderni balet" a ,moderni tanec", pro nez jsou zakladnimi kameny v prvnim
pfipadé Dagileviiv soubor Les Ballets Russes a v druhém Isadora Duncanova,
Arout vypracoval absolutni rovnost mezi 20. stoletim a ,modernitou”; ze sebe
tim udélal soucasnika celé moderny. Slovnik moderniho baletu (Fernand Hazan,
Paris, 1957) potvrzuje tuto chronologickou stukturalizaci stejné jako absolutni
synonymii ,moderniho baletu" se ,souasnym baletem" a zamérné pfritom
nechdva stranou ,rizné moderni $koly, jejichz nesporny vyznam spoéiva v
kulturni nebo socidlni rovin&", tedy v osobé& autorl a nezajima se pfimo o
divadlo nebo se k nému upind pouze prilezitostné (poznamka editora). O
Ctvrtstoleti pozdéji se objevila kniha Souclasny tanec (Fayard, Paris, 1980)
Johna Franklina Koeniga, ktery se pustil do kroniky svych ,triceti let vasné pro
tanec" a jako vychozi rok vybral rok 1948, rok ,znovuzrozeni" po druhém
svétovém konfliktu. Po desetiletich, nehledé na styl, podava souhrn
nejrizné&jdich tanednich novinek na pafizskych scéndch v tomto obdobi:

souCasny tanec se zde trpyti planemem své Sife, aniz by bylo mozné jej
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jakymkoliv zplsobem kategorizovat. Pouze uréené obdobi se zde trochu li&i od

Aroutova "soucasného tance".

Zda se tedy, Ze az v osmdesatych letech se zacaly rysovat pokusy o
kategorizaci tohoto terminu. Ve sborniku Vyzva tance (la Danse au défi), ktery
vysel v roce 1987, se vsichi autofi — historikové, kritici — shoduji, Zze by se tento
termin mél pouzivat vyhradné pro dila souvisejici s modernim tancem a jeho
pokracovateli. Nazory se ovSem lisi v Sifi ¢asového Useku, jenz ma zahrnovat:
podle nékterych ma pokryvat vSsechny moderni sméry od dvacatych let (tudiz
od 19. stoleti) az po novy tanec, ktery se zrovna zacal rodit; podle jinych zacina
az v Sedesatych letech s postmodernimi tendencemi. Tyto rozpory svédci o
soustavném problému tance spodivajicim v pojmenovavani a kategorizaci
novych forem, které se neustale objevuji. Nicméné, problém se zde nezuzuje na
pouhou otazku ndazvoslovi, protoze termin soucasny tanec si narokovali samotni
jeho aktéri drive, nez byl potvrzen, aby se odliSili od toho, co se délo pod
ndzvem moderni tanec. Z toho dlvodu je tfeba prehodnotit pretrvavajici
stanovisko, podle kterého jsou si terminy soucasny tanec a moderni tanec zcela

rovny.

Samotné prijeti terminu soucasny tanec jako kategorie ma castecné
pragmatické dlvody - zda se, Ze ve Francii méli néktefi tvlrci v sedmdesatych
letech potrebu odlisit se od sméru modern jazz, jehoz vyuka se tehdy rozsirila a
ktery mél tendenci pfivlastnit si oznaceni ,moderni". Postupné osvojovani
soucCasného tance jako ,identity" nékterymi tanecniky a choreografy nelze prejit
bez povsSimnuti.Toto privlastnéni je soucasti fenoménu, ktery se dotyka i dalsich
umeéleckych disciplin - ,soucasna hudba", ,soucasné uméni", ,,soucasné divadlo"
a ve Francii spada to stejné doby, jako zrod hnuti, které si nejdrive frikalo

»~mlady tanec" a pozdéji prijalo nazev novy tanec.

Toto v prvni radé generacni hnuti vyjadfilo potfebu pojmenovat sebe
sama, aby nebylo priliS spojovano s modernim tancem. Predstavuje tak zménu
ve vztahu tance k jeho historii. Zatimco moderni tanec se zakladal na ,Skolach"
a ,novych technikach", soulasny tanec se definuje tim, ze vychazi z

individuality autora, pricemz kazdy z nich nepoklada ony skoly a techniky za

258



své soucasniky. Mimo spojitosti a podobnosti, soucasny tanec si vybira ,své
soucasniky". V roli zakladniho prvku tanecniho predstaveni je mistrovstvi
pohybu nahrazeno konkrétnim predmétem, s nimz se predstaveni ztotozruje.
Vidi samo sebe jako sirotka a zabyva se Cerpanim z historie, z niz si vybira

uryvky, jez aktualizuje nebo prodluzuje.

V tomto smyslu vyraz ,soucasny tanec" nepredstavuje charakteristiku

rv vrs v 7 v v . O .v . [o] 7

stylu, ale spise pristup k tvorbe: takovy, v némz si tanec vypujCuje ruznée
techniky ze smé&rl modernich i klasickych a ,napdji" jimi svou tvorbu, aniz by
tyto sméry nutné jmenoval nebo se citil svazan pozadavkem mistrovstvi, ktery
obsahuji; zaroven pritom udrzuje dialog s dalSimi umeéleckymi disciplinami,

zvlasté pak s vytvarnym uménim, architekturou, divadlem, cirkusem a dalsimi.
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7.4 Vzor licencni smlouvy s majiteli prav k zvukové-obrazovym

zaznamim.
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Licencni smlouva

Jméno a pfijmeni:
trvale bytem:
rodné Cislo:

(dale jen ,poskytovatel™)

HAMU
se sidlem, Malostranské namésti 13, Praha 1
zastoupena:

IC: 61384984
DIC: CZ61384984

(dale jen ,prijemce")

uzavrely ve smyslu zakona ¢. 121/2000 Sb. Tuto licen¢ni smlouvu.

I.Predmét smlouvy

Predmétem této smlouvy Je poskytnut| nevyhradni opravnujici licence ke
zvukové obrazovym z4znamUm S NAZVEM.........cocoeeeeeeeeeeeeeeeenens

(dale jen ,zaznamy")

Poskytovatel se zavazuje poskytnout pfijemci k zdznamdm licenci v nize
popsaném rozsahu, a to bezUplatné. Poskytovatel zaroven touto smlouvou
poskytuje prijemci vlastnickd prava k hmotnému substratu (datovému nosici),
na kterém je zdznam zachycen a prohlasuje, Ze byl pofizen se souhlasem
majiteld ptisluénych prav
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a)

b)

II. Rozsah licence

Poskytovatel udéluje prijemci na dobu dale uvedenou pro Uzemi dale uvedené
7 s 7 Vg s 7 o
souhlas s nasledujicim uzitim zaznamu:

pUjéovat zaznamy v knihové ptijemce, a to pouze prezenéné, tedy
v sidle prijemce

zdznamy digitalizovat a nasledné zpristupriovat pro omezeny okruh
o v . g v r V7 v 4 7y v
studentu prostrednictvim zabezpecené pocitacove site

III. Licen¢ni obdobi

Doba vyuzivani prav dle ¢lanku II. této smlouvy je doba trvani autorskych prav
k zdznamam.

IV. Uzemni omezeni licence

Prava, ktera poskytovatel udelil pfijemci dle této smlouvy mohou byt vyuzivana
pouze na Uzemi Ceské republiky.

V. Vyznaceni majetkovych prav na nosicich

PFijemce je povinen uvést na etiketdch véech nosi¢l a zadnich stranach obald,
kromé nalezitosti pozadovanych obecné zavaznymi pravnimi predpisy,
ochrannymi autorskymi organizacemi a organizacemi zastupujicimi vykonné
umeélce také nasledujici udaje:

VI. Odmeéna za licenci

Licence se poskytuje bezuplatné. Bezuplatné se prevadi i hmotny substrat
(datovy nosic).

VII. Poplatky organizacim kolektivni zpravy, autordim a vykonnym umélcim

Poskytovatel touto smlouvou poskytuje prijemci opravnéni k uziti dél a
Vs [o] [o] Vs 7 v o 7 v v 7 7
vykonu autoru a vykonnych umélcu zucastnenych na zaznam.
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VIII. Zavérecna ustanoveni

Tato licen¢ni smlouva vstupuje v platnost dnem podpisu obéma smluvnimi
. r AT . v ré V.V Ve Ve .vO 7 -
stranami a nabyva ucinnosti dnem zapoceti rozsifovani nosi¢u s nahravkami.

K jakékoli zméné této smlouvy je tfeba pisemného souhlasu obou smluvnich
stran.

Jestlize kterakoli ze smluvnich stran zjisti porusovani podminek ve smlouvé
uvedenych, oznami to pisemné druhé smluvni strané, kterd nedostatky odstrani
ve |hité tficeti dnd od doruéeni uvedeného oznameni.

V pfipadé, Ze v uvedené Ih(té nedostatky odstranény nebudou, muZe
oznamujici strana od smlouvy s okamzitou platnosti odstoupit a eventuelné
pripad resit prostfednictvim soudu.

Smlouva je vyhotovena v Ceském jazyce ve dvou exemplarich, z nichz kazda
smluvni strana obdrzi po jednom.

V Praze, dne

za prijemce za poskytovatele

263



7.5 Vzor licencni smlouvy s majiteli autorskych prav.
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Licencni smlouva

Jméno a pfijmeni:
trvale bytem:
rodné Cislo:

(dale jen ,poskytovatel™)

HAMU
se sidlem, Malostranské namésti 13, Praha 1
zastoupena:

IC: 61384984
DIC: CZ61384984

(dale jen ,pfijemce")

uzavrely ve smyslu zakona ¢. 121/2000 Sb. Tuto licen¢ni smlouvu.

I. Predmét smlouvy

Predmétem této smlouvy je poskytnuti nevyhradni opraviujici licence k
. 4 n O 7 v 7 7
choreografickym dilum zachycenych na zvukove-obrazovych zaznamech, s

NAZVEIM L .ottt ettt ettt et be et e aeeae e neenne s

(dale jen ,dila“)

Poskytovatel se zavazuje poskytnout ptijemci k dildm licenci v nize popsaném
rozsahu, a to bezuplatné. Poskytovatel zaroven touto smlouvou poskytuje
prijemci vlastnickd prava k hmotnému substratu (datovému nosici), na kterém
jsou dila zachycena a prohladuje, Ze zdznam byl pofizen se souhlasem majitelQ
prislusnych prav.
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)

d)

I1. Rozsah licence

Poskytovatel udéluje prijemci na dobu dale uvedenou pro Uzemi dale uvedené
souhlas s nasledujicim uzitim dél:

pUjéovat dila v knihové pfijemce, a to pouze prezenénég, tedy v
sidle pFijemce

dila digitalizovat a nasledné zpfistupnovat pro omezeny okruh

o v . g v 7 V7 v r 7y v

studentu prostrednictvim zabezpecené pocitacoveé site

III. Licen¢ni obdobi

Dob% vyuzivani prav dle ¢lanku II. této smlouvy je doba trvani autorskych prav
k dilum.

IV. Uzemni omezeni licence

Prava, ktera poskytovatel udelil pfijemci dle této smlouvy mohou byt vyuzivana
pouze na Uzemi Ceské republiky.

V. Vyznaceni majetkovych prav na nosicich

PFijemce je povinen uvést na etiketdch viech nosi¢l se zdznamy dél a zadnich
strandch oball, kromé& ndleZitosti pozadovanych obecné& zdvaznymi pravnimi
predpisy, ochrannymi autorskymi organizacemi a organizacemi zastupujicimi
vykonné umélce také nasledujici udaje:

VI. Odmeéna za licenci

Licence se poskytuje bezuplatné, stejné jako hmotny substrat (datovy nosic).

VII. Poplatky organizacim kolektivni zpravy, autorim a vykonnym umélctim

Poskytovatel touto smlouvou poskytuje soucasné prijemci opravnéni k
uziti vykonu vykonnych umélcl zu&astnénych na zéznamu dila. Zaroven
prohladuje, Ze veskerd prava vykonnych umélcl jakoZ i ostatnich autord
zUCastnénych na zdznamu dila rfadné vyporadal, a ze ma veskera potrebna
opravnéni k poskytnuti licence.
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VIII. Zavérecna ustanoveni

Tato licenc¢ni smlouva vstupuje v platnost dnem podpisu obéma smluvnimi
. Vs AT . v Vé V.V 4 V4 .v O Ve -
stranami a nabyva ucinnosti dnem zapoceti rozsifovani nosi¢u s nahravkami.

K jakékoli zméné této smlouvy je tfeba pisemného souhlasu obou smluvnich
stran.

Jestlize kterakoli ze smluvnich stran zjisti porusovani podminek ve smlouvé
uvedenych, oznami to pisemné druhé smluvni strané, kterd nedostatky odstrani
ve |hité tficeti dnd od doruéeni uvedeného oznameni.

V pfipadé, Ze v uvedené Ih(té nedostatky odstranény nebudou, muZe
oznamujici strana od smlouvy s okamzitou platnosti odstoupit a eventuelné
pripad resit prostfednictvim soudu.

Smlouva je vyhotovena v Ceském jazyce ve dvou exemplarich, z nichz kazda
smluvni strana obdrzi po jednom.

V Praze, dne

za prijemce za poskytovatele
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7.6 Requiem (rezie Nina Vangeli, Studio pohybového divadla, 1987)
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7.7 StaFena z hory, 1. &ast predstaveni NO (rezie Nina Vangeli, Studio
pohybového divadla, 1989)
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7.8 Mata Hari (choreografie Pavel Mikulastik, Choreographisches
Theater Freiburg, 2001)
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7.9 Dopis reditele III. International Modern Dance Festival Kaunas

prezidentovi CSFR Vaclavu Havlovi. Soukromy archiv Karla

Vanka
1
Kaunas Philharmonic Society
Lietuvos naclonaliné filharmonija - Dance Company ”Aura?
KAUNO FILHARMONIJA
Lietuvos Respublika  Tel.:222558,226797 IIT INTERNATIONAL MODERN DANCE
233000 Kaunas Fax:(0127)706642 ¥R S LN AL
L.Sapiegos 5 Telex:269881KPHIL SU

October 22-27, 1991
Asask, Nr.601705 Lictuvos

banko Kauno sk. (banko s = v Sl
kodas 260101568) A W N-AS,. ITithuania

To: Mr. VACLAV HAVEL

Celofes 1(«,:-1"~ifNr. JY

Mr, PRESIDENT

Kaunas Philharmonic Society and. the organizational Committee
of the 3rd International Modern Dance Festival in Kaunas,
Lithuania express their great honour for You personally and
for the government of Czechoslovakia.

IIT International Modern Dance Festival took place in Kaunas,

Lithuenia Trom October 22-27, 1991. There participated high

level dance groups from Germany, Switzerland, Estonia and

Tithuania, as well as the 7242” new danece and new acoustie
music company from Prague, Czechoslovakia. We are very happy

£ that this group from Czechoslovakia was the first one in inde-
pendant Lithuania.(High artistic and professional level!). This
group fascinated our public greatly because of their expressicn,
deep ideas, as well as interminable inteligence not only on the
stage, but also in their 1life. 7212”7 may present their country
in every representational hall 21l over the world. Dancers Karil
vanek and Bva Cerna as well as the lighting designer Vojtech
Kopecky would be able to perZorm there with the greatist success,
It was wonderful to meet them in Lithuania.

WE CONGRATULATE YOU AND CZECHCSIOVAKIAN ART .

Sincerely,

BOYIKSYS, Tresident of the Festival

rg.Conmittee

LI
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7.10 Recenze na predstaveni Malé modré nic z II1. International

[

% 

0 BVE A KARLOVI

B1i¥¥dsozndmeni se skupinou "2+2”,Evou Uernou o Kerlem Velikem,
po Mezindirodnim festivalu modernihe tence v Keunasu.

Drere sdlu jeou ji¥ zeviend,setmdlo se.Brzy poté joem zeslechls
snové zvuky dvou sklenifek.Na scénd se objevily dvd siluety-on »
oha v tledém svitle.Viechno kolem se ponoFilo do tajuplné simosfé-
ryHudbe,svitla,pobyb & pocity se prolnuly.Vid&la jsem je oba nikow
1iv tandit,nfbré milovat se,snit,bidet se & znovu milovet.To vie je
o v & Korloviaes ;

Jeou neobvykli i v kefdodennim ¥ivolZ.leskavi s mili 1idé.Mej{
rédi legPaei 2 jsou plni nejrdan jEich novieh my¥lenek,ent s gkvi-
1¥en plénd,Jemné du¥e » srdce plnd uméni,Samoz¥eim® maif tské prob-

lémy-tek jeko mnozi 1idé v umdni,ktefi » nd} takd #1431, Vluvi n¥mec-
kysenglicky,rusky s Eve je krdsnd ,kdy¥ hovoid frencovzsky,..
nosn Smou Sty¥i,ele tady byli pouze dva.fudebnici toti¥ nemohli

“
2

p¥ijet.Pivodnd se mil konet ¥ivy dislog hudby 2 tence.Nieménd prad-
staveni bylo skvélé » dislog byl depdiny diky Zvd Kerlovi~jejich

postoii a krdse.Zspomnila jsem se zminit o Voit#chovi Kopeckém,evis
telném nivrné¥i,jeho? dlle’itosti jste si museli bhem predstevend

poviimnout.Co nejriiznd jéich pocit® & néled se skrfvelo v jeho svii-
le.

A co dufe?Jek se rodf nipsdy?

VyBlenky piichézejdnejiastsji,kdy? poslouchdme hudbu.Pté hodn?
zkoudine.Nkdy se stane,’e nds nic nového nenspedd dlouhou dobu,nle
pak nové my¥lenky piijdon samovolnd,silnd,snové, . .8 ny jsme *femte
Nle

Toru vEFim.Velké okem¥iky~hledat a objevovel,

Modern Dance Festival Kaunas. Soukromy archiv Karla Vanka
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7.11Cena pro tanecni inscenaci Malé modré nic za nejlepsi
choreografii v kategorii malych forem. Soukromy archiv Karla

Vanka
N
TANEGNT SDRUZENI CESKE REPUBLIKY
, VALDSTEJNSKE NAMESTI 3. 118 00 PRAHA I-MALA STRANA
Vas dopis ze dne Nase znacka Vyiizuje Dne22.2.1993
Vée:

[ I
Vazeny pan

Karel Vanék

L i

Vazeny piriteli,

jako piedseda poroty SoutéZzni prehlidky baletni tvorby CSFR Vam s potésenim
* oznamuji, 7e Vade inscenace Malé modré nic byla ocengéna cenou za nejlepsi

choreografii v-kategorii malych forem.

Slavnostni udéleni cen se bude konat dne 7.dubna v Bratislavé v rdmci

predstaveni vitdznych inscenaci obou kategorii na scéné SND.

Ve Vasem pripadé musime potkat na vhodnou pitflezitost .

Jesté jednou Vam srdetng gratuluji a téSim se nashledanou v Bratislave.

" : ; : s
v ,///Zﬁfé/hoﬂ /; »?

Vladimir Vasut

predseda poroty

jend: 7934201

1CO 506 00 Bankovni spe

Komeréni banka Praba-vychod

Praha |
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7.12 Osobni Dopis Evy Kroschlové Karlu Varkovi a Evé Cerné po

jejich predstaveni Malé modré nic. 18. dubna 1991. Praha.
Soukromy archiv Karla Vanka

A

PFi Malém modrém nic jsem si vzpomn&la na syhj oblibeny
citdt ze Saint~Ex-péryho,
Hyyédom si v8ak, Ze pravda vyvstane.zvolna, nebot tu nejde
o nalezeni vzorce, ale o zrozeni stroms, a &vo~ Toli 1w hraje
predev&im das a ty se mnsid stgrjinym a zdolat obtiZno» horn,
Nebol to nové byti, va jednota vydobyté z rozlifnosti véci,
se ti renabiden v podobé rozreSené hddank

y, ngbrz v podobeé
J

y
nsmifenych rozpord a vylédemych ran. A jeji sile pozndd teprve,
az se wekntedni, Proto jsem vidycky za to nejcenn&js{ pro &lo-
véka povazoval ony dva pif{li§ zapomen-té bohy: ticho a pomaly
ytmns " /Citadela/
Pak Vdm ho posildm /viem StyPem/ a preji
dobré dny!

A

\ i A W 5 RPN ;
eV «uvﬂz(bﬁvva' D &lhbwy AAag
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7.13Informace o zalozeni Spolecnosti pro tanecni a mizickou

vychovu v Tanecnich listech 1990, roc.28, ¢.6, s. 8

Dne 3. ledna 1990 byla v Praze zaloZena Spole&nost
pro taneni a miizickou vychovu. Spole¢nost chece p¥i-
spivat k rozveji vychovy um&nim jak po strance teo-
retické, tak praktické.

Prvnim konkrétnim &inem bude vybudovéni Zkoly
zvlastniho typu, ktera je ojedingla, a to nejen v Ces-.
koslovensku. V této $kole je poloXen diiraz na kom-
plexnost umélecké vychovy: détské osobnosti se v ni:
budou modelovat pod zuslechtujicim piisobenim nejen
tance, ale i vytvarného uméni, hudby a literarné dra-
matickych Zanri. Je svim zpiisobem logické, Ze tako-
vato $kola vznika pravé v Ceskoslovensku, nebot to je
jedinou zemi na svété, kde se myslenka tane&ni vycho-
vy v duchu odkazu Isadory Duncanové rozvinula a
prosla nepferu$enym vyvojem a¥ do své dnesni moder-
ni podoby.

Vychazime z presvédéeni, 7e kaZdé dité méa pied-
poklady k vlastnimu uméleckému vyjadi¥eni. Ukolem
pedagoga je pomoci détem tyto schopnosti v sob& ob-
jevit a pak je kultivovat a rozvijet. Skola potita se
viemi détmi; vytvoii také prostor pro bezprostiedni
komunikaeci s détmi postiZenymi, pro jejichZ rozvoj
budou vyuZivdany specidlni p¥istupy a metodiky.

Cilem takto koncipované 3$koly neni pouhé ziskani
dovednosti v tane&nim nebo jiném uméleckém oboru,
ale vychova harmonické a svobodné tviiréi osobnosti,
a to nezdavisle na tom, zda se pozdé&ji rozhodne pro
uméleckou profesionalni drahu &i nikoliv.

Spoletnost potita s tim, Ze v budové této §koly bude
zFizena knihovna s literaturou vztahujici se k proble-
matice umélecké vychovy a také mala prodejna knih
z této oblasti, vEetnd literatury cizojazyéné. (Zde se
oteviraji moZnosti pro eventualni nabidky zahranié-

~ nich firem a knihkupcii.) Po&ita se i s prednaskami
nejriiznéj§ich odbornikii, s hostovdnim zahrani&nich
pedagogii, s moZnosti staZi a studijnich pobytii.

Kontakt:

Eva BlaZitkova, Nad klikovkou 20, Praha 5, tel. 52 02 65
Jarmila Vachova, Bilkova 14, Praha 1, tel. 23 12 968
, (eb)
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¢niho

h osobnosti tane

IC

ku Festivalu progresivni

éni

7.14Plakat 2. ro

divdla 11.-18. 10. 1997

*mmﬁ_<m_

» progressive dance ﬁjmﬂnﬁm festival

NE/SUN, 2101997, 14.0046.00 HOD - DUNCAN CENTRE ‘
EVA VAN DE RAKT (nizozemi)

PO/MON, 13101997, 10.00-42 00 HOD - SOKOLOVNA

RADKA SOURKOVA (CESKA REPUBLIKA) : _
PO/MON, (3101997, 14.0046.00 HOD - DUNCAN CENTRE

YASMEEN GODDER (1ZRAEL/USA)

UT/TUE, 14101997, 10.0042.00 HOD - SOKOLOVNA

DAVID ZAMBRANO (VENEZUELA)
UT/TUE, 14101997, 14.0046.

MIRANDA HENDERSON (VELKA BRITANIE)
NE/SUN, 2101997, 10,0042.00 HOD - SOKOLOVNA

EVA VAN DE RAKT (Nizozemi)
ST/WE, 15101997, 10.0042.00 HOD - SOKOLOVNA

s ﬁmsmns - :o Q _<mQ _m
ST/WE, 15101957, 14.00-6.00 HOD - DUNCAN CENTRE

DAVID ZAMBRANO (vei LAY

C€T/THU, 16101997, 10.0042.00 HOD - SOKOLOVNA

CHARLOTTE GRIFFIN (USA)
ET/THU, 161012997, (CH. GRIFFIN. Y. GODDER)

<>m_smm.z GODDER (1ZRAEL/USA)
17101997, 10.0042.00 HOD - SOKOLOVNA

x>ox> SOURKOVA (CESKA REPUBLIKA)
17101997 14.0046.00 HOD - DUNCAN CENTRE

JULYEN HAMILTON (VELKA BRITANIE)
SO/SAT, 18101957, 10.00-2.00 xcc SovouoAL DISKUSE/DISCUSSION 12.30-3.30 - DUNCAN CENTRE

v 11.-18.10.1997 { Duncan Centre

Vit Klusak (eeoes eeoe0c0e Vystava fotografil / Photo exhibition )

Vernisaz/Opening Il.- 18.10.1997, 19.00 h

Student Stiedni primyslové Skoly grafické v Hellichové ulici, obor uZita fotografie pod ve-
denim prof. Fixlové. V soutasné dobé fotografuje pro Lidové noviny, tydenik Rozhlas a
Tanedni sezonu.

TUDSNT OF THE TUCHIGCAL ERAPMAC SCHOOL B! HELUCHOVA STREET IN PRAGLE, ATELIGH OF

%, 02)46 18 10, 46 13 42

@ 02)482354

&aw w2

o 196,197, 198

SPOJENE ZASTAVIA (BUS STOP, TRAM STOP PRSTAVSTE

HLAVNI MESTO PRAHA, MINISTERSTVO KULTURY CR, INSTITUT FRANCAIS DE PRAGUE, BRITISH COUNCIL, RESPEKT, OPEN SOCIETY FUND PRAHA, Aam Il)\-\i\\ﬂ\l

276



JeanCh. Paré (geeees- , Variations Autour du Faune” )

II.-12.10., 20.00 h

posobi v vm: Eo.ionor 1976 do roku 1991 dlenem soubory, solistou a

Daniela Larriea, Francois Raffinota,
Francois Verreta, Andy Degroata a jinych.

V roce 1993 wytvofil , Le Faune Dévoilé* v choreografii Vaclava Nizinského,

Daniela Larrieua a Andy Degroata.

Pro Narodni divadio ve Strasburgu vytvofil choreografii , Sur le chemin de ron-

de” a pro Biennale de Danse du Val de Mame  Les Deux Limites*

a ,Tout est lié",

BASED IN PARIS, WHERE HE PERFORMED IN LOPERA DE PARIS AS ITS MEMBER AND
DE PARIS, WHERE HE COLLABORATED

CAROLYN
‘CARLSON, [PAUL TAYLOR, DOUGLAS DUNN,
MICHAEL CLARK. AND OT-
HERS.
IN 1990 HE WAS ASKED TO LEAD THE STUDY PROGRAMM AT ONE OF THE MOST FA- Sl

GRAPHIES .LES DEUX LIMITES* AND .TOUT €ST LIE*.

(" Yasmeen Godder (secg0ge006 ,ABench anda Car”)
13.-14.10,,20.00 h

se narodila v Jeruzalémé. Ve svych 11 letech se s rodinou odstéhovala do New

0d roku 1993 pokracovala ve svych studiich na Tisch School of the Arts na
newyorské univerzité, kde v Zervnu tohoto roku ziskala diplom B.FA. Béhem

YASMEEN GODDER WAS BORN IN JERUSALEM. ISRAEL AND MOVED TO THE UNITED

STATES AT AGE Il. IN NEW YORK, SHE ATTENDED THE HIGH SCHOOL OF PERFORMING

ARTS AND! AT oF

CONTEMPORARY DANCE. AFTER GRADUATION. YASMEEN WENT BACK TO ISRAEL, WHE-
TRAINING SERVICE.

IN 1993 YASMEEN RETURNED TO NEW YORK TO ATTEND TISCH SCHOOL OF THE ARTS.

AT NEW YORK UNIVERSITY, FROM WHICH SHE RECENTLY RECEIVED HER BFA.

WORK .SUMMER; BIRDS", IN NEW YORK, HER WORK HAS BEEN PRESENTED BY

CONTEXT DIXON PLACE. AND

HERS. HiL EASTON, VERA

MANTERO, HER WORK

THE SOHO ARTS FESTIVAL.

je tane¢nik, improviztor, choreograf a pedagog,
Ktery od roku 1985 piisobi v New Yorku.

0 tanec se zacal zajimat na Simon Bolivar
University v Karakasu, kde studoval obor vypocetni
technika, V roce 1981 se rozhodl pesidiit do USA a
studovat tanec na Southern Illinois University v
Carbondaleu, kde v roce 1984 absolvoval.

Se svymi choreografiemi se piedstavil nejen ve
Spojench statech, ale i ve vice nez 20 zemich na
celém svété. :&5:55;!5‘3&552.3

Tamperen Intemational Theater Festivall Finsko,
Festival a/d Werf/ Holandsko a mnoha dal3ich.
David Zambrano vyucuje svou viastni taneéni tech-

DAVID ZAMBRANO IS A VENEZUELAN, IMPROVISER,
(CHOREOGRAPHER, PERFORMER AND TEACHER -
WHO HAS BEEN BASED IN NEW YORK CITY SINCE
1985,

WHILE STUDYING COMPUTER SCIENCE AT

me
TO MOVE TO UNITED STATES AND STUDY AT

niku Flying low (,nizké létani*) v celé Evropé a v .. ® ! TODANCE HIS TECHNIQUE FLYING LOW, IN EUROPE

Sevemi i Jizni Americe. Z mnoha instituci, na nichz /AND THE AMERICAS. AMONG SOME OF THE PLACES

jako pedagog pasobil, jmenujeme aspofi nékteré: ifmiuni-!g%
Movement Research /USA/, New York Dance gigoﬁm—;\am
NETHERLANDS, DANSENS HUS/DENMARK, T-

Intensive /USA/, AREA /Spanélsko, School for New
Dance Development /Holandska/, Dansens Hus
IDanskof, T-Junction /Rakouskol, Tanzfabrik Berlin
ISR/, American Dance Festival /USAJ, International
Summer School of Dance /Japonskol.

Sasha Waltz, Mark Tompkins a Jennifer Monson.

HE COLLABORATED WITH FOLLOWING CHOREO-

(" David Zambrano |

-, Ballroom” )

I5.-16.10,, 20.00 h

( Julien Hamilton {

17.-18.10., 20.00 h

plsobi v Amsterdamu a Gironé /Spanéiskol. Své zakladni taneéni vzdélani ziskal v poloviné 70. let v Londyné a od té do-
by je stélici alternativnich piedstaveni v celé Evropé. Jako jeden z pfednich evropskych improvizétordi vystupoval s mno-
ha skupinami. V Holandsku, Anglii, Rakousku, Némecku a ve Spanélsku refiroval své viastni skupinové choreografie.
Jeho vystoupeni dokazuji, 2e sama o sobé mize by
Julyen Hamilton spolupracoval s London Contemporary Dance Theatre, Richard Alston Dance Co. Velké Briténie/
Dansgroep Pauline de Groot /Nizozemi/ Ishmael Houston - Jones /USA/, Company Blu /Itélie/, Cie Mark Tompkins
IFrandie aj.
Kromé celé ady spolenjch projekt a viastaich skupinovjch praci vytvoil slovd pledstaven! M Pye”, . Palimpsest”,
Jfriday”, .Of Question, Answer and Understanding”, .Song in Two Sets" a ,40 Monologues”.
[Swante Grogarn /Svédsko]
- svételny design pro predstaveni ,40 Monologues™
Svétla a svételng design ,40 * jsou velmi dleito Spoluprace obou osobnosti je na-
prosto spontanni. Swante Grogam refiruje ve Svédsku svoji viastni divadelni skupinu a s Julyenem Hamiltonem spolu-
pracuje od roku 1995.

'CONSTANT EXPONENT OF INNOVATIVE PERFORMANCES THROUGHOUT EUROPE. ONE OF EUROPES FOREMOST IMPROVI-
'SORS, WD COL AS WELL AS DI
'RECTING HIS OWN COMPANY PIECES IN HOLLAND, ENGLAND, AUSTRIA, GERMANY AND SPAIN.
SKIL THAT
CAN BE A VALID PERFORMANCE MODE IN ITS OWN RIGHT.
DANCE THEATRE, RICHARD ALSTON
\NDS, ISM/ COMPANY
BLU/ITALY, CIE. MARK MR.PYE", ", FRIDAY", .OF
'QUESTION, ANSWER AND UNDERSTANDING®, .SONG IN TWO SETS", .40 MONOLOGUES'
nm<<>zqmmzan>mz\m<<mumzu
'DESIGN OF ARE VERY IMPORTANT PARTS OF THE PERFORMANCE. COLLABORATION
OF THE MEDIAS. TS HIS OWN THEATRE

AND WITH
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7.15Recenze na predstaveni There where we were (Deja Donne) v
The List na Fringe Edinburg Festival 2003

DEJA DONNE "

Eat, love, be loved, have sex

Déja Donné ‘s 1999 hit, Aria Spinta was a post-modern screwball comedy which lucky Fringe
audiences lapped up a few years ago. This Europeari dance company is back with its latest work, a
trio that delivers the goods on both physical and psycho-emotional fronts. There Where we Were
features lone male Simone Sandroni, in slyly ambiguous power plays with Masako Noguchi and
Teodora Popova. All three are breathtakingly good performers, capable of both subtle expression and
flat-out visceral danger.

The performance is masterminded by company co-founders Lenka Flory and Sandroni, who met
while they were members of Wim Vendekeyhus’ troupe, Ultima Vez. Since establishing Déja Donné
(from the French as ‘already given’) in 1996, the pair have produced just a handful of pieces, with their
intuitive working method relying on close collaboration with dancers. ‘They are considered
interesting people more for their lives than for their professional attributes,’ says Sandroni. ‘Their
human baggage is the basis on which their onstage characters are constructed.’ The dancers he and
Flory employ need to know at least the basics of dramatic intention. ‘l have a lot of confrontations
with dancers. They might protest, “l am not an actor!” But for me there is no difference.’

At heart, he and Flory use movement and character to expose that huge abstraction, the human
condition. “We make performances more or less about the same things: death, the need to eat, to feel
and give love, to have sex. The arguments are very limited. But because the number of concerns are
small, we can go very deep.’ (Donald Hutera) i
W Dé&ja Donné, St Stephens, 558 3853, 12-25 Aug, times vary, £10 (£7.50). |
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7.16 priklad vskoceni ...a kde je Marie? (choreografie Lenka Flory,

Duncan Centre Company, 1994)
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7.17 priklad vicero jevistnich pland soucasné ...a kde je Marie?

(choreografie Lenka Flory, Duncan Centre Company, 1994)
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7.18 Cala Estrata (choreografie Jan Kodet, 2001)
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7.19Duet Zeny a muze, Jade (choreografie Jan Kodet, Culbekian
Ballet, 1997)
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7.20TFi ceské lidové tance z predstaveni Znasobené sam (rezie Nina
Vangeli, 1998)
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7.21 Nenapadna posedlost z predstaveni Znasobené sam (choreograf
Simone Sandroni, 1998)
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7.22Ihaka 2888 (choreografie Petr Tyc, Prazsky komorni balet,
1995-1996)
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7.23 To malo, co vim o Sylfidach (choreografie Petr Tyc, baletni
soubor Divadla F.X.Saldy, 2000)
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7.24 Plakat z predstaveni Pad domu Usherd (hudba Philip Glass, rezie
Petr Tyc, dirigent Petr Kofron, 1999)

&y

STATNI OPERA PRAHA

DOMU USHERU

THE FALL or THE HOUSE oF USHER

Kultovni minimalisticka opera / Operni inscenace roku 1999
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7.25 Seznam zaznamu vybranych choreografii souc¢asného tance

Ceské provenience z obdobi mezi léty 1991-2012.

(Udaje k jednotlivym zadznamdm jsou rGzné kompletni. V nékterych piipadech
mnohé informace chybi.)

a kde je Marie

choreografie: Lenka Flory

hudba: Ave Maria (rGzné verze)

interpretace: Marta Lajnerova, Kristyna Lhotdkova, Renata Smetanova, Petr
Opavsky, Ondrej Vajsar

hudebni dramaturgie: Dan Lentz (uskute¢néna v Computer Music Studio na
Chopin Akademie ve Varsave)

svételny design: Jan Benes
kostymy: Lenka Flory

zaznam: 27. ledna 1995 v Divadle Duncan Centre

Arkanum
choreografie, interpretace: Dora Hostova
hudba: Rastko Eric

zaznam: 21.2. 2007 Divadlo Duncan Cetre, Praha

Between a rock and a hard place

choreografie: Stanislava Vicekova (Debris Company, ME-SA)
hudba, dramaturgie: Jozef VIk

interpretace: Hana Kalouskova, Martina Lacova, Karolina Parova
svételny design: Vladimir Burian & Debris Company

projekce: Gyorgy Laszlé

288



Brut
koncepce,choreografie: Fabrice Ramalingom (Nanohach)
hudba: Jan Kalivoda

tvorba, interpretace: Eliska Kasparova j. h., Honza Malik, Lea Svejdova, Tereza
Lenerova j. h., Palo Krsiak j. h.

svételny design: Michael Vodenka
spolupréce na kostymech: Katefina Stefkova
asistent projektu: Zdenka Brungot Svitekova
produkce: NANOHACH

zaznam: 23.2. 2011 Studio AltA - Hala 30, Praha

Citite se skvéle

choreografie: Mirka ElidSova

hudebni dramaturgie: Jiri Jakl a Mirka Eliasova

interpretace: Pavlina Cernd, Lucie Klosovd, Lucie Krameriusova, Petr Opavsky
svételny design: Daniel Tesar

kostymy: Katarina Bielikova

zaznam: kvéten 2000

Cekani na Godota

choreografie: Irena Janovcova

Da Capo

choreografie: Katerina Stupecka

hudba: Krystof Maratka - Astrofonia

interpretace: Katefina Stupecka / Dagmar Chaloupkova

kostymy: Zdena Stupecka

289



svételny design: Tomas Moravek

(2. cenu Jarmily Jefabkové na Festivalu Nové Evropy 2008, Cena2009 Sazky za
»,objev v tanci* v ramci Ceské tanecni platformy)

Emigrantes
choreografie: Veronika Knytlova, Tereza Ondrova
reZijni spolupréce: Stépan Pacl

interpretace: Andrea Opavska/Tereza ondrova, Lucia Kasiarova, Petr Opavsky,
Ondrej Nosalek, Adam Chaloupka/Vojtéch Fllep, Adam PospiSil, Anna
Kukatkova, Jasmina Lustigova, Eda Manukjan

hudba: DVA

scénografie, kostymy: Kristyna Taubelova
svételny design: Pavel Kotlik

produkce: VERTEDANCE a Markéta Faustova

premiéra: 7. ledna 2010 v Divadle Archa

E(motion) Pure

LIGHT SYMPHONY

koncept, choreografie: Jan Kodet
asistent choreografie: Eva Zmekova

interpretace: Klara Jelinkovd, Sylva Nedasovd, Zuzana Simékovd, Viktor
Konvalinka, Martin Winter

hudba: Henryk Gérecki.

KEVEL

koncept, choreografie: Jan Kodet
asistent choreografie: Eva Zmekova

interpretacei: Klara Jelinkova, Zuzana Simékova, Viktor Konvalinka, Tom
Rychetsky

Zivd hudba: Zbynék Matéjl, Ceské klarinetové kvarteto
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zaznam: 2007, Divadlo Ponec

Gradina

choreografie, interpretace: Dagmar Chaloupkova
light design: Jan Benes, Jan Komarek

kostymy: Mariana Novotna

zaznam: 2009 v ramci prehlidky nejlepSich choreografii Konzervatore Duncan
Centre

Holdin “Fast
choreografie: Jozef FruCek & Linda Kapetanea (Rootlessroot Company)
hudba: Ivan Acher

interpretace: Helena Arenbergerova, Michaela Ottova, Lenka Vagnerova, Pavel
Masek, Petr Opavsky, Daniel Racek

light design:Pavel Kotlik

kostymy: Simona Rybdakova

produkce: DOT504

zadznam: 16.10.2007 Divadlo Ponec, Praha (premiéra)

(Total Theatre Award - nominace na Best Young Company (Fringe Festival
2008), Cena Thalie 2007 nominace za interpretaci pro Helenu Arenbergerovou,

Vyro¢ni cena Sazky 2008 & nominace na cenu Divadelnich novin za
choreografii, Cena Sazky 2008 za interpretaci pro Helenu Arenbergerovou)

Holoubek
choreograf: Pavel Smok
hudba: Antonin Dvorak

interpretace: Prazsky komorni balet
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Jade
choreografie: Jan Kodet

interpretace: Iratxe Ansaova, Olga Cobosova, Jan Kodet, Miguel Oliveira,
Andrew Hurst

hudba: Craig Armstrong a Christopher Sechet

zaznam: 12. ¢ervna 1997 divadlo v Alcantre

Jednou pozdé po pilnoci

choreografie: Irena Janovcova

Knihovna

choreografie: Lenka BartGrikova

hudba: Rutman s Steel Cello Ensemble
interpretace: Andrea LamesSova, Lotte Nouwkens
light design: Jan Komarek, Jan Rous

zaznam: 7.11. 2007 Divadlo Ponec

(Cena Sazky 2008 za ,objev v tanci", nominace na Tanecnici roku 2008 Andrea
Opavska)

Laska, jak se rika
choreografie: Lenka Ottova
hudba: kolaz

interpretace: Helena Arenbergerova, Tereza Ondrova, Michaela Ottova, Jan
Kodet, Petr Kolar, Petr Opavsky

produkce: Domino Dance Company

Les Bras de Mer

choreografie: Petr Zuska
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hudba: Yann Tiersen
interpretace: Petr Zuska, Zuzana Susova

zaznam: 2006

Mala smrt
rezie: Adéla Lastovkova Stodolova
dramaturgie: Martin Kukucka

hudba: Petr Kalab

interpretace: Adéla Lastovkova Stodolova, Pavla Beretovd, Zuzana Stavna,

Jakub Gottwald, Jan Meduna, Petr Vrsek
scénografie: Jan Polivka

kostymy: Eva Suchankova

produkcni: Jiri Sulzenko

zaznam: 2008

Malé modré nic

choreografie: Karel Vanék
interpretace: Eva Cerna, Karel Vanék
hudba: Irena a Vojtéch Havlovi

light design: Vojtéch Kopecky

zdznam: Fijen 1991

Mezopotamie

rezie: Nina Vangeli (Studio pohybového divadla)

hudba: Lubos Fidler, Pavel Richter

interpretace: Clenové Studia pohybového divadla

kostymy a scénografie: Pavla Michalkova
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zaznam: 1986

Na bidilku
Choreografie, interpretace: Dora Hostova
hudba: Jan Novak

zaznam: 2007, Divadlo Ponec

Paisyn

choreografie: Jaro Vinarsky ve spolupraci s tanecniky
hudba: Jan Burian a Mikolas R(zi¢ka

interpretace: Joao Costa, Matéj Matéjka, Andrej Petrovic
svételny design: Pavel Kotlik

dramaturgie, texty: Jozef Zatko

kostymy: Marta Uhlarova

scénografie: Kristina Karmazinova

produkce: ALT@RT o.s., divadlo Ponec a Tanec Praha

zaznam: 2.10.2007 divadlo Ponec (premiéra)

Portrét

namét, koncept, choreografie: loana Mona PopoVvici

tvorba a interpretace: Lenka Bartlrnkovd, Anna Caunerovd, Lea Svejdova,

Miroslav Kochanek, Jan Malik
scénografie: Peter Smetacek
kostymy: Mariana Novotna
light design: Jan Benes

produkce: NANOHACH
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(Cena Sazky 2007 za ,objev v tanci, Cena za interpretaci Anna Caunerova,
nominace na Cenu za interpretaci Marta TrpiSovska, nominace na Cenu
Respektu 2007 za nejsilnéjsi zpracované téma Je hluchy.)

Posledny krok vpred

namét, choreografie, interpretace: Jaro Vinarsky
odborna konzultace: Karen Ponties

hudba: A Silver Mt.Zion, Artangortango
svételny design: Pavel Kotlik

kostymy: Onrej Bederka a Mirek Zitnik

zadznam: 2005

(Cena Sazky 2006 za ,objev v tanci* a Cenu divdka Ceské tanec¢ni platformy
2006).

Posledni retro

choreografie: Monika Rebcova
hudba: Petr Malasek

reZisér: Pavel Hirman

kamera : Klaus Fuxjager (student FAMU)

Priizorem hrdla

choreografie, interpretace: Tereza Ondrova a Veronika Knytlova
hudba: kolaz Jiri Jakl, Ondrej Urban

light design: Pavel Kotlik

produkce: VERTEDANCE

zaznam: 2002

(Choreografie ziskala 2. cenu na choreografické soutéZi soucasného tance v
Bornem v Belgii.)
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Requiem
choreografie, reZie: Lenka Bartlfikova
hudba: Michal Konvalinka

interpretace: Lenka Bartlnkova, Lotte Nouwkens, Johana Matouskova, Miriam
Lunix, Jacques-Eloi Génot, Tomas Cervinka, Jakub Sedlacek, Radim Klasek

svételny design: Radek Pytelka

scénografie: Janek Rous

Requiem
choreografie: Nina Vangeli (Studio pohybového divadla)
hudba: Antonin Dvorak

tanci: Eva Cernd, Petr Heyduk, Vladimir Hulec, Anna Irmanovd, Ivo Kacaba,
Pavla Michdlkovd, Sdra Mradanskd, Jana Smrckovd, Daniel ROzZi¢ka, Katefina
Sobotkova, Jaroslav Volek, Nina Vangeli
kostymy a scénografie: Pavla Michalkova

zaznam: 1988

Sen o svobodé
choreografie: Lenka Ottova
hudba: Mercedes Sosa

produkce: Domino Dance Company

Simulante Bande

choreografie: Veronika Knytlova, Tereza Ondrova
dramaturgie: Lukas Jiricka

hudba: DVA

interpretace: Helena Arenbergerova, Alena Jancikova, Zuzana Pitterova, Petr
Opavsky
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light design: Pavel Kotlik

kostymy: Masha Cernikova

produkce: VERTADANCE

zaznam: (premiéra 29. dubna 2012 v Divadle Archa)

(Cena Divadelnich novin 2012, Cena divaka a zvlastni uznani pro Zuzanu
Pitterovou na festivalu Ceska tanecni platforma 2013)

Slovanské dvojzpévy
choreografie: Libor Vaculik

hudba: Antonin Dvorak
interpretace: Prazsky komorni balet

produkce: Balet Praha

Sonatina Dramatika

choreografie: Ivanka Kubicova

hudba: Alexej Fried

interpretace: Tatana Juficova, Mahulena Kfenkova, Jan Kadlec
kostymy a scénografie: Josef Jelinek

zadznam: 1991, Nova scéna (premiéra)

Stabat mater
choreografie: Pavel Smok
hudba: Antonin Dvorak

tanci: Prazsky komorni balet

Sunyata

choreografie: Katerina Stupecka
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hudba: Jan Burian

violoncello: Tereza Kovalova

interpretace: Tereza Lenerova, Katefina Stupecka, Jana Vrana, Petr Opavsky
svételny design: Jan Komarek

scénografie: Jan Komarek, Katerina Stupecka

produkce: Matéj Halas

(Nominace na Nejlepsi tanecni inscenaci roku 2010)

To malo co vim o Sylfidach
choreografie: Petr Tyc
hudba: kolaz

interpretace: Anna Caunerova, Zuzana Juklovd, Ioana Mona Popovici, Tereza
Indrakova,

zaznam: prosinec 2000 Malé divadlo v Liberci

Unique
choreografie: Véra Ondrasikova
hudba: koladz The Young Gods

interpretace: Lenka Vagnerova, Michal Zahora/Radim Peska, Jan Malik, Véra
Ondrasikova

sound design: Miroslav Mikes
light design: Daniel Tesar
kostymy: Erika Ciémanova

premiéra: 5. dubna 2005 v Divadle Ponec

Yowie, please, help me

choreografie: Monika Rebcova
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hudba: Martin Vit a Monika Rebcova na zdkladé inspirace Massive Attack a

Antonia Vivaldiho

film: Ondrej Andera (student FAMU)

Zlocin a trest

rezie, choreografie, libretto, svételny design, scénografie: Jan Komarek
namét, tanec: Honza Malik

zpév: Dominika DiviSova, Lenka Suchankova, Tereza Halova

skladba, dirigent, hudebni doprovod: Michal Nejtek

hudebni doprovod: Ondrej Kabrna, Jan Komarek

produkce: NANOHACH

(Cena za nejlepsi light design 2010, nominace na cenu Tanecnik roku 2010 v

ramci Ceské tanecni platformy)
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