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 Úvod 
 

 

Předkládaná práce se zabývá filozofickými a literárními kontexty výrazového 

tance v období od konce 19. století do konce 20. let 20. století. Snaží se zachytit proměnu 

vnímání tance a těla a jeho obrazu v literatuře.  

Sledované období je zvoleno z toho důvodu, že na konci 19. století došlo ke 

zrození novodobého výrazového tance, u nějž stáli v Evropě tanečnice Isadora 

Duncanová, pedagog a hudebník Émile Jacques-Dalcroze a tanečník Rudolf von Laban. 

Toto „taneční obrození“ provázely četné naděje vkládané do tance, například se 

objevovaly myšlenky, že by tanec mohl přispět k přebudování pojetí těla, ke 

všeobecnému zlepšení a ozdravění života a v neposlední řadě k výchově „nové ženy“. Na 

konci 20. let 20. století je situace zcela jiná, neboť mimo jiné „nová žena“ je již přítomna 

a zcela běžně se o ní hovoří.  

Tato práce bude přibližně sledovat počáteční „zjevení“ ženského těla v tanci jako 

tradičně pojímaném „ženském“ umění, v návaznosti na to se bude její zkoumání 

pohybovat v rámci vztahu dionýské podstaty tance a jeho apollinské formy a nakonec se 

bude zabývat poměrem avantgardy a taneční performance. 

Úvod první části obecně popisuje situaci v oblasti tanečního umění na konci 19. 

století. Jsou v ní stručně pojmenovány výhrady vůči baletu a popsán nástup nového 

vnímání tance, jež ovlivnila Nietzscheova filozofie a její pojetí u Isadory Duncanové. 

Oddíl obsahuje její základní životopisná data a rovněž představuje hlavní použitou 

literaturu, která se zabývá vztahem Nietzscheho a Duncanové.   

Kapitola o Friedrichu Nietzschem je pojata tak, aby se jeho filozofie dala v dalším 

výkladu aplikovat na dílo Isadory Duncanové. Nejprve se zabývá rozlišením uměleckých 

kategorií apollinského a dionýského, jak je Nietzsche provedl ve svém raném díle 

Zrození tragédie z ducha hudby. Další část této kapitoly vysvětluje podstatu řecké 

tragédie, v níž se oba výše zmíněné principy navzájem doplňují. Kapitola je zakončena 

popisem úlohy tance v tragédii.  
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Následuje rozsáhlá kapitola věnovaná Isadoře Duncanové. V ní je nejprve 

vysvětleno její vnímání těla na základě křesťanské morálky a záměr, jak by se toto 

vnímání dalo překonat pomocí uplatnění dionýského principu. Následný popis jejího 

studia řeckého umění vede k představení principů a prvků, jež tvoří základ jejího 

programu budování nového tance. Ty budou postupně přiblíženy v jednotlivých bodech. 

Na závěr je načrtnut možný vztah tance, ženy a tělesnosti, přehodnocený na základě 

spojení jejích představ o tanci a některých Nietzscheových idejí. 

Část Tanec – slovo o Růženě Svobodové sleduje použití dionýského principu ve 

vzájemném spojení literatury, ženských hrdinek a tance. Jedna podkapitola stručně 

přibližuje požadavky F. X. Šaldy na ženskou tvorbu a jeho hodnocení díla Růženy 

Svobodové. Poté bude hledán vztah mezi ornamentem v literatuře, tancem a tancem 

v literatuře. Rozbor dvou povídek s tanečními figurami ze sbírky Černí myslivci tuto část 

zakončuje. 

V závěrečné části bude představeno poetistické dílo Abeceda. Po úvodním popisu 

knihy bude následovat její stručný rozbor z aspektu jazykového a literárního, vizuálního a 

nakonec tanečního. Následující kapitola bude pojednáním o roli tanečnice Milči 

Mayerové a různém fungování těla v rámci různých kontextů, které jsou do těla 

promítnuty. Závěrečná kapitola přibližuje teorii performativity Judith Bulterové. 

Závěr bude pokusem nějakým způsobem shrnout vývoj a proměnu pojetí těla tak, 

jak bylo předvedeno v této práci. Budou rovněž naznačeny ještě další aspekty a práce, 

které by bylo možné v této souvislosti prozkoumat. 
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 Tanec – tělo  
 

 

 Doba přelomu 
 

Umění baletu začalo v druhé polovině 19. století upadat a na přelomu 19. a 20. 

století odpor proti němu vrcholil, stala se z něj pouhá precizní technika, a tak se balet se 

svým bezduchým drilem, konvenčním výrazem a pantomimickou posunčinou stal rovněž 

představitelem pojetí umělecké tvorby, proti němuž se na sklonku 19. století bojovalo ve 

všech uměleckých oborech.  

V tomto všeobecném kvasu docházelo ke snahám rozbít staré a hledat nové, 

brojilo se proti měšťácké pohodlnosti, zkostnatělému akademismu a vnějšímu, prázdnému 

patosu. Balet vyústil ve formalismus, který rezignoval na výraz a symboliku jednotlivých 

pohybů a spočíval pouze ve virtuózním, avšak bezduchém provádění naučených 

dovedností.  

Důležitou skutečností je to, že dochází k rozvoji vnímání, z jehož pohledu se balet 

se jeví jako nepřirozený. A to protože tančící chtějí budit zdání, že pro ně neplatí zákon 

gravitace (soustředění na pohyb vertikální) - nejtěžší část těla (nohy) se má jevit jako 

lehká a snadno ovladatelná. „Když klasický tanec dovedl svou gramatiku, svůj styl 

k vrcholu, zaklel tělo baletky do pomyslného korzetu. Vznosné, vznešené držení těla 

v baletu, prozrazující dvorský původ, potlačuje všechny živočišné projevy těla. Tělo se 

drží zpříma, páteř je jako pevná ocelová pružina, tílko baletky má bezchybný ideální tvar, 

fyziologické symptomy, jako např. druhotné pohlavní znaky – prsa – jsou celkem 

nežádoucí, baletka dělá dojem, že i zveřejnění dechu by bylo neslušné“ (Petišková – 

Vangeli 2005: 15). 

V baletu vůbec je kladen důraz především na práci nohou, plastická funkce paží je 

utlumena, spíše pomáhají udržovat rovnováhu, a trup jako nositel končetin téměř jinou 

funkci nemá. Isadora Duncanová to shrnuje takto:„...pod sukničkami a trikoty tančí 

znetvořené svaly. – Pohleďte ještě dále – pod svaly jsou znetvořené kosti: tančí před vámi 

znetvořená kostra. (...) balet odsuzuje se sám tím, že znetvořuje krásné ženské tělo! (...) 
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Jest úkolem každého umění, aby se v něm projevovaly nejvyšší a nejkrásnější ideály 

lidské. Jaký však ideál vyjadřuje balet?“ (Siblík 1929: 275–276).  

Zvláště italská škola byla proslulá až extrémní techničností, akrobatičností. Jako 

představitel scénického tanečního umění se balet projevoval tak, že děj neměl na formu a 

psychologické vyznění baletní interpretace velký vliv – jednalo se o tytéž pohyby a kroky, 

jen v jiném pořadí a uspořádání. Nabízel vyprázdněná témata, stal se pouhou technickou 

virtuozitou a začala mu chybět duše, výraz, vášeň: „Balerina udivuje, nerozněcuje však – 

staví se mimo humanitu. Je dokonale fungující artikulovanou loutkou, jakoby důmyslným 

výtvorem Pygmalionovým; nepovznáší“ (Siblík 1929: 93). 

 

 

 Isadora 
 

 V těchto letech vstupuje do uměleckého světa Isadora Duncanová (1877 San 

Francisco, USA – 1927 Nice, Francie). Tato mladá Američanka, která od dětství tančila, 

recitovala a hrála divadlo a se svou matkou a sourozenci cestovala po Spojených státech, 

přijíždí na začátku 20. století do Evropy, kde se během několika málo let stává slavnou 

tanečnicí, která své okolí nadchla svou revoluční odvahou, když tančila bosa oděná do 

řecké tuniky před modrou či šedozelenou drapérií zavěšenou na jevišti. Inspirována 

studiem řeckého výtvarného umění v evropských muzeích a galeriích, četbou spisů 

Friedricha Nietzscheho a knih o vědě a evoluci, opustila své klasické baletní vzdělání a 

hledala vlastní způsob vyjádření. Zdálo se, že v Nietzscheovi našla adekvátní filozofické 

podklady. V těchto letech zformulovala svou představu „tance budoucnosti“, nového 

tance založeného na přirozených svobodných pohybech a na pojetí tance jako projevu 

duševního zážitku. Jejím prvním skutečně velkým dílem byl tanec na hudbu z opery Ch. 

W. Glucka Orfeo (1902). V roce 1905 otevřela v Berlíně-Grünewaldu svou první školu, 

kterou později následovaly filiálky po celé Evropě (Darmstadt, Paříž, Mnichov, Moskva 

atd.) i v USA.1 V těchto centrech moderního tance nešlo však o umění a tanec v první 

                                                 
1 Nadání českých žaček studujících v Klessheimu v Rakousku (např. Jarmily Jeřábkové) přimělo Isadořinu 
sestru Elisabeth, aby přijela do Prahy a otevřela alespoň kurzy v YMCE v r. 1931. Proběhlo také několik 
představení. Po odchodu Elisabeth Duncanové z Prahy převzala její školu jako nejnadanější žačka právě 
Jarmila Jeřábková (1912–1989), jedna z významných představitelek výrazového tance u nás (Kloubková 
1989: 19).   
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řadě, ale o pěstění psychofyzické harmonie a nového přístupu k člověku, jeho tělu a 

vztahu k světu. Žila kočovný život, který odpovídal její svobodomyslné povaze, cestovala 

a se svými žáky vystupovala po Evropě.2 V letech 1905–1913 hostovala v Rusku, kde 

významně ovlivnila tamní choreografy (Fokin, Nižinskij).  

Po první světové válce se její tvorba proměňuje, volí vážnější témata (ohlasy 

války) a je nadšena revolučním hnutím a ideály volnosti, rovnosti bratrství (např. tanec na 

Marseillaisu). Žije několik let v Rusku, po sňatku se Sergejem Jeseninem se stává 

sovětskou občankou. Rok po jeho smrti také ona tragicky umírá uškrcena vlastním 

závojem při jízdě automobilem.  

Isadora Duncanová měla odvahu být prostá a první ukázala, že lze vytvořit 

umělecké taneční dílo prostými prostředky. Její vztah k hudbě byl objevný a směrodatný 

pro celé obrovské hnutí – začala tvořit na hudbu, která nebyla prvotně určena pro balet, 

tancem interpretovala klasická hudební díla (J. Brahms, H. Berlioz, F. Liszt, F. Schubert, 

A. Dvořák, P. I. Čajkovskij aj.), což byl do té doby jev nevídaný, a tehdy byl její přístup 

mnohdy považován za neadekvátní.  

Inspirovala četné umělce ve všech uměleckých oborech, mezi její obdivovatele 

patřil mj. i Auguste Rodin.  

 

 

 Nietzsche’s Dancers  
 

Vztahem díla Friedricha Nietzscheho a taneční tvorby se zabývá tanečnice a 

religionistka Kimerer LaMotheová v knize Nietzsche’s Dancers (2006), z jejíhož výkladu 

bude následující část práce vycházet.  

Tento výklad je příkladem studia tance jako média produkujícího myšlenky o 

náboženství. Soustředí se na to, jak by tanec mohl obrodit náboženství. Člověk by hledal 

spiritualitu a svatost ve svém vlastním těle, tělo může být bráno jako vlastní, osobní místo 

přístupu k osobní spiritualitě každého člověka, pomocí něhož se člověk může spojit 

s Bohem.  

                                                 
2 Isadora Duncanová vystoupila v Čechách pouze na několika tanečních večerech během svého odpočinku 
v Mariánských a Františkových lázních a Karlových Varech v roce 1902. Pozornost jí však věnovala pouze 
lokální kritika (Petišková – Vangeli 2005: 40). 
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V první části se autorka soustředí na Nietzscheovo pojetí tance jako theopraxe. Na 

díle Isadory Duncanové a další americké tanečnice Marthy Grahamové pak dále ukazuje, 

co má tento „tančící filozof“ společného s těmito „filozofujícími tanečnicemi“: je to 

kritika postojů křesťanské kultury vůči tělu. Tito tři trvali na tom – ačkoliv rozdílně, že 

v současném světě je třeba překonat dlouhotrvající nepřátelství vůči tanci, nepřátelství, jež 

je zakotveno v našich kulturních institucích a udržováno v našich nejosobnějších pocitech 

o nás samých jako o myslích a duších přebývajících v tělech.  

Fyziologicky jsme nepravdiví, falešní. Tělo nesoucí v sobě křesťanské dědictví je 

vyjádřením slabého, upadajícího těla, v němž je vše „přirozené, instinktivní a pevné“ dáno 

do uvozovek a zbaveno svého původního významu.  

Zároveň vyjadřuje stav někoho, kdo je schopen svou slabost přeměnit v dar – tak 

jako Nietzsche: skrze svou nemoc se stal zdravějším než ti, jejichž zdraví jim umožnilo 

přizpůsobit se tomu, co se od nich očekává. Díky nemoci se nemohl podřídit požadavkům 

rodiny, společnosti, náboženství, profese. Slabá kondice se vždy může stát řídící silou 

k překonání stavu (tělem) vyjádřeného. V podání LaMotheové tělo, které ztělesňuje 

křesťanské hodnoty, nutně reprezentuje hodnoty opačné (neboť toto tělo ztělesňuje 

potlačování těla). 
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 Zrození tragédie  
 

 

 

 

„..apollinské vědomí je pouhý závoj, pod nímž se tají svět Dionysův.“3 

 

 

Ve Zrození tragédie (1872) Friedrich Nietzsche (1844–1900) provádí mimo jiné 

známé rozdělení dvou uměleckých sil, dvou živlů – apollinského a dionýského, podle 

dvou uměleckých božstev starých Řeků. Jde o principy vyrážející z přírody, jež umění 

používá, vůči nimž je však každý umělec pouze napodobitelem. Apollinské a dionýské lze 

Nietzscheho slovy stručně charakterizovat „…jako snový svět obrazů, jehož dokonalost 

nezávisí na jednotlivcově rozumové výši ani na jeho uměleckém vzdělání“, a jako 

opojnou „skutečnost, jež nejen že jednotlivce nezachovává, nýbrž snaží se ho zničit a 

spasit mystickým pocitem jednoty“. (Nietzsche 1993: 15) 

 Jak bylo řečeno, apollinský živel ovládá niterný svět obraznosti, snu a dokonalosti. 

Apollón, etický bůh světla a slunce a původce harmonie hlídá jemnou hranici, za níž by se 

ony stavy staly patologickými – jeho oko musí být vždy „slunečné“, jeho svoboda bez 

divokých pudů. Je s ním spojena rozumová jasnost, uměřenost a vznešenost, zákon 

individua, zákon míry; jednoduše „ničeho příliš“. Toto umírněné omezení dává vznikat 

důvěře související s principem individuace; požaduje sebepoznání. Apollón vládne světu 

forem, souvisí s ním výtvarné umění a epika. Slast i moudrost zdání činí z umění doplněk 

a zdokonalení světa, příkladem je dórské umění. Homér.  

Řekové původní titánská božstva nahradili z apollinského pudu krásy světem 

Olympu („výplod snu“, „božstva radosti“), aby nastolili řád – aby se uchránili zpupnosti, 

nemírnosti apod. (Nietzsche 1993: 18).V těchto bozích se viděli. Tam, kde se v umění 

objevuje „naivnost“, jde o znak apollinství – pobití titánských sil – přeludy a slastné iluze 

vítězí nad hloubkou a nad „schopností strázně“. Apollinství je podle Nietzscheho 

                                                 
3 Nietzsche 1993: 17 
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vyjádřením iluze, jakou příroda užívá k dosažení svých účelů pomocí přeludu. Zdáním 

vykupuje prajednotu, která je příliš bolestná. 

 „…pravé bytí či prajednota jest čímsi věčně strádajícím a rozpolceným a … tudíž 

k svému neustálému vykupování potřebuje vzněcující vise, slastného zdání: a toto zdání, 

v němž jsme úplně ponořeni a z něhož jsme složení, musíme si představiti jako neustálé 

vznikání v čase, prostoru a příčinnosti, jinými slovy jako empirickou realitu.“ (Nietzsche 

1993: 19) 

Dionýský živel naproti tomu ovládá stav opojení a slastného očarování, kdy 

subjektivní mizí, až se ztratí v sebezapomnění. Tato opojná skutečnost jedince 

nezachovává, ničí ho mystickým pocitem jednoty, spojuje přírodu s člověkem. Proto také 

přináší pochyby o formách jevového poznání. Člověk se cítí bohem. Již není umělcem, 

stává se uměleckým dílem. V protikladu k apollinskému je s dionýským spojeno 

odosobnění, nemírnost přírody, rozpor, bezměrnost. Jeho vyjádřením je vyšší pospolitost, 

veškerá symbolika těla a především tanec, protože uvádí veškeré tělo v pohyb. Dále je to 

hudba, neboť je odrazem prajednoty, a lyrika. Podle Nietzscheho dionýské umění mluví 

pravdu. 

Odvozuje se od řeckých dionýských slavností – zde se stává roztržení principu 

individuace projevem umění; je spřízněno s titánským a barbarským. Z bolesti se rodí 

slast, „z nejvyšší rozkoše zazní výkřik hrůzy“. (Nietzsche 1993: 16) 

Opojení dionýského stavu stírá obyčejné meze a životních hranice, vše prožité 

v osobní minulosti padá do propasti zapomenutí, odlučuje se všední skutečnost. Návrat do 

skutečnosti vzbuzuje hnus a nechuť jednat. Dionýské vytržení přináší pravé poznání, 

pohled do tváře pravdy. „Jen umění dovede onen hnus nad děsem či absurdností života 

ztlumiti v představy, s nimiž lze žíti: těmito představami jsou vznešenost, to jest umělecké 

spoutání děsu, a komika, to jest umělecké vybití hnusu, jenž byl způsoben absurdností. 

Satyrský chor dithyrambu, toť záchranný skutek řeckého umění; ony záchvaty, o nichž 

byla řeč, vysílily se v pomocném světě dionysských těchto průvodců.“ (Nietzsche 1993: 

29) 
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 Podstata řecké tragédie 
 

Vrcholem řeckého umění je tragédie, kde se setkávají dionýské i apollinské 

složky. Původní tragédie sestávala pouze z chóru – satyrského chóru. V nejstarších 

dobách pojednávala o utrpení Dionýsově, Dionýsos je jediným tragickým hrdinou – je za 

všemi maskami pozdějších hrdinů. Je to bůh, jenž zakouší utrpení individuace, v jeho 

obrození je naděje konce individuace.  

Satyr je vybájený přírodní tvor, výraz jeho nejvyšších a nejsilnějších hnutí 

člověka, služebník Dionýsův, symbol všemocného pohlavního pudu přírody, hudebník, 

básník, tanečník, jasnovidec v jedné osobě. Z pravzoru člověka zde byla setřena iluze 

kultury. Satyrský chór je obraz dionýského davu a divák díky chóru viděl na scénu 

vstupovat boha Dionýsa, s jehož utrpením sám splynul.   

Nietzscheho nezajímá tragédie jako text, ale jako performační umění, ne její 

estetický účinek, ale její odpovědi na otázky metafyzické a morální (jež jsou v protikladu 

ke křesťanským odpovědím) – tedy ne význam příběhu, ale způsob, jakým tragédie 

působí na diváky. Soustředí se na roli tance chóru, jenž má podle něj za následek onu 

magickou přeměnu (očarování).4 Té je dosaženo při vyrovnání síly individuace a rozpadu, 

vzniku a zániku, apollinského a dionýského. Zde je nutno zdůraznit, že ony síly 

znázorňují tělesný stav (klid; opojení). 

 Dionýství a apollinství neustále ovládalo řeckou bytost, jedno nemohlo být bez 

druhého. Obě tyto síly jsou přítomny v každém uměleckém díle, avšak v jednotlivých 

druzích umění vždy jedna z nich převažuje (viz výše). Jsou samozřejmě přítomny i v 

křesťanském světě, ačkoliv jsou jím popírány. Zvláště když křesťanská kultura popisuje 

kulturu řeckou jako pesimistickou či barbarskou, ukazuje tím na svoje neporozumění 

těmto silám a své vlastní tělesnosti. Rozdíl mezi dionýským a křesťanským ovšem není 

opozice, ale stupeň zdraví. 

Génius řecké tragédie spočívá ve spolupráci mezi těmito dvěma energiemi, jež 

jsou vyjádřeny vztahem mezi zpívajícím a tančícím chórem a dramatickým vyprávěním. 

Obvykle je v odborných výkladech apollinské spojováno s vyprávěním (dialog je 

                                                 
4 V německém originále die Verzauberung, v anglickém textu magical transformation, v překladu Otokara 
Fischera (Nietzsche 1993) zde použitém očarování. 
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apollinský), s příběhem dramatu, a dionýské s chórem. Podle Nietzscheho však záleží na 

míře, v jaké obě energie prostupují všechny okamžiky tragédie.  

Drama produkuje vizuální (tedy snové, apollinské) obrazy individuí, jež mluví, 

hrají a jednají, a zároveň poskytuje vnitřní dionýský zážitek odosobnění a spojení s 

chórem. Jeho vzkaz je dionýský. Diváci jsou jako oslepení, znecitlivění vůči „reálnému“. 

V satyrovi vidí sebe sama, ztotožňují se s ním. Prostřednictvím satyra narativ ožívá tak, 

že divák se v podstatě stává součástí dění dramatu, jako by ho prožíval sám. Zároveň se 

skrze tento zážitek spojuje s přírodou (která ho stvořila a která neustále tvoří), prožívá 

sám sebe jako obraz přírody a zakouší tedy sám sebe jako tvůrce, jako toho, kdo ony 

obrazy právě znázorňované dramatem vytváří.  

Na tomto místě je potřeba znovu zdůraznit, že mluvíme o performačním umění a 

že silný vnitřní i vnější zážitek, který tragédie způsobuje, je umožněn násobeným 

účinkem slova, hudby a tance. Hudba a tanec jsou druhy umění, které zprostředkovávají 

silně tělesné prožitky, vezměme v úvahu povahu zvuku jako vlnění způsobujícího vibrace 

nebo to, že např. rytmus je v podstatě odvozen z pohybu.  

Při dramatu tedy dochází ke spojení individuality s prvotním bytím – drama je 

ztělesněním dionýských vhledů. Je apollinskou symbolizací dionýských poznatků, 

apollinským znázorněním dionýského rozbití individua. 

Když se divák vynoří z tohoto zážitku, je proměněn, získal schopnost, kterou 

neměl – schopnost (nebo spíše vědomí této schopnosti) vlastní kreativní afirmace a lásky 

k životu. Zároveň nabyl vědomí, že individualita je iluze, na jejíž tvorbě se podílíme.  

Řecká tragédie tedy přináší moment, v němž divák zažije takové množství utrpení, 

že se mu stává popudem k lásce k životu. Tato transformace je proto účinná, protože je 

tělesná, je založená na vlastním zážitku. Skrze pocity zakoušené během tragédie k němu 

promlouvá jeho vlastní tělo, divák či divačka „…si nemyslí nebo nevyvozuje, že radost je 

hlubší než utrpení; ona to cítí“ (LaMothe 2006: 27).5 To znamená, že pokud toto poznání 

sděluje tělo, je toto poznání skutečné.  

 

                                                 
5 Zde stojí za zmínku, že Kimerer LaMotheová často užívá ve 3. os. sloves ženský rod, zájmeno she, zvláště 
pokud je podmětem substantivum, jež svým tvarem rod nevyjadřuje (např. spectator). Je to téměř 
pravidlem, jestliže je podmětem dancer.  
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 Úloha tance   
 

 

Jak už bylo řečeno výše, dialog je podstaty apollinské. Podle Nietzscheho je 

mluva příliš určitá. Pravá povaha věcí se ukazuje v tanci, protože tam je síla pouze 

potenciální, ukrytá v těle, a ukazuje se pružností pohybů.  

Tanec je symbolickou aktivitou – protože zaměstnává celé tělo, je jedinečnou 

formou lidské exprese. Jednak umožňuje komunikaci mezi chórem a publikem, jednak 

vyjadřuje samu esenci přírody, protože člověku dává pocítit tělo jako oživené a ovládané 

silou větší, než je on sám. Jeho vlastní gesta a pohyby mu umožňují cítit onu „oživenost“, 

a tím pádem i to, že je mu poskytnuta nějaká síla, jež jím proudí a jež je mu k dispozici. 

Cítí se tedy jako obraz i jako tvůrce obrazu, jako „stvořený“ i „tvořící“ zároveň.  

Zde se ukazuje, že tanec je druhem umění, které nabízí něco, co žádné jiné umění 

nedokáže – zážitek tělesného pohybu jako „stávání se“. Získáváme zkušenost vlastního 

těla jako procesu jeho vlastního „stávání se“. V pohybu se setkáváme s přírodou, která 

tvoří a my (jako příroda, jako její součást) tvoříme s ní. Tedy tělesné bytí („bodily being“) 

se ukazuje jako „tělesné stávání se“, „stávání se tělem“ („bodily becoming“). Tanec je 

jediné umění, jehož prostřednictvím se hodnoty uskutečňují nebo vtělují.  

Tanec je analogií toho, co dělají svobodní duchové, když afirmují a milují život a 

všechny jeho manifestace – proces přehodnocení všech hodnot vyžaduje, aby se člověk 

věnoval činnostem, jež mu umožní rozvinout nový vztah k vlastnímu tělesnému bytí, 

podobný tomu, jenž vznikl v divákovi při sledování tance chóru v antické tragédii.  

Zrození tragédie je Nietzscheovým prvním pokusem o odpoutání od křesťanské 

morálky. Tanec reprezentuje vztah ke křesťanství charakterizovaný překonáním; zážitek 

bolesti (zažívaný kvůli křesťanskému asketismu) se mění v důvod milovat život. 

 

„Nevědomé zastírání fyziologických potřeb hávem objektivna, ideálna, čistého 

duchovna jde strašlivě daleko, – a často jsem se ptal sám sebe, zda filosofie, vzato 

v celku, nebyla dodnes jen výkladem těla a nepochopením těla. Za nejvyššími 

hodnotovými soudy, jimiž byla doposud vedena historie myšlenky, se skrývá 

neporozumění tělesnosti, ať už jednotlivců či stavů nebo celých ras. Všechna ta smělá 

bláznovství metafyziky, zvláště její odpovědi na otázku po hodnotě bytí, je vždy možné 
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nahlížet nejprve jako symptomy určitých těl; a jestliže takováto přitakání světu a odmítání 

světa neobsahují úhrnem z vědeckého hlediska ani zrníčko významu, přece jen skýtají 

historikovi a psychologovi tím cennější poukazy jako symptomy těla, jak už řečeno, jeho 

výborného či žalostného stavu, jeho síly, moci, suverénnosti v dějinách, nebo naopak jeho 

zábran, ochablosti, chudoby, jeho tušení konce, jeho vůle ke konci.“ (Nietzsche 2001: s. 

11) 
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 Dionýská umělkyně 
 

 

 

 

„It is possible to dance in two ways. (…) One can throw oneself into the spirit of 

the dance, and dance the thing itself: Dionysus. Or one can contemplate the spirit of the 

dance – and dance as one who relates a story: Apollo.“     

         Isadora Duncanová6  

 

 

Podle Isadory Duncanové tanec jako umění, jehož médiem je tělesný pohyb, 

poskytuje jedinečnou příležitost, aby lidé poznali svá těla jako zdroje a místa, kde dochází 

k tvorbě hodnot (včetně hodnot „Krásy a Posvátnosti“). Tanec by takto zároveň mohl 

sloužit k obnově náboženství.  

Takový tanec, který by to mohl splnit, však v té době neexistoval – populární a 

umělecké formy tance byly jen naplněním oné křesťanské morálky potlačující tělo. Např. 

v baletu se používaly formy, jejichž prostřednictvím se tělo jevilo jako nehmotné, 

éterické, kladoucí slabý odpor vůči vedení rozumu. Takové formy tance z něj dělaly 

hlavně fyzickou aktivitu, pouhou zábavu (kratochvíli). Skrze nové formy techniky, 

tréninku, choreografie a představení by mohli lidé poznat a ocenit svá těla jiným 

způsobem, než jak je to naučilo křesťanství. 

V Isadoře Duncanové klíčila tato vize již dříve, ale teprve četba Nietzscheho jí 

poskytla oporu a ona svou vizi sloučila s jeho. Vychází především z četby Zrození 

tragédie z ducha hudby a z díla Tak pravil Zarathustra. Nalezla v něm někoho, s kým 

může sdílet své představy o tom, co má být tanec („náboženstvím“) a toho, čím může být 

náboženství („vyjádřením života“).  

Ve svých esejích připomíná, že Nietzsche stejně jako ona chápal lidi jako tančící 

stvoření a tanec jako integrální součást procesu naplňování naší humanity. Podle ní totiž 

                                                 
6 „Je možno tančit dvěma způsoby. Proniknout do ducha tance a tančit věc samu: Dionýsos. Nebo rozjímat 
o duchu tance a tančit, jako bychom vyprávěli příběh: Apollón“ (Kurth 2002: 60). Překlad KK. 
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Nietzsche nehovoří o „provádění piruet“, ale o „velebení života“ – pro ně oba je tanec 

theopraxí (činností, při níž si lidé představují, povznášejí a posvěcují své nejvyšší ideály, 

a tímto ztělesňují proces „stávání se“ nebo sebepřekonávání, což je dle Nietzscheho 

podstatou života).  

Duncanová je v tomto smyslu ztělesněním Nietzscheova „svobodného ducha“. 

Z jejího pohledu je tanec vyjádřením těla podobným způsobem, jakým je ovoce výrazem 

stromu. Tanec ztělesňuje potenciál života vytvářet a překračovat sebe sama (LaMothe 

2006: 109). Tanec je tedy jeden z prostředků sloužících k „přehodnocení všech hodnot“.  

Duncanová sama je představitelem fyziologické kontradikce – tělo se stává 

místem, kde spolu bojují dva principy, jež by se daly nazvat puritán (bude dále 

vysvětleno) a pohan (odvozeno od dionýských energií). Aspiruje na naplnění vize 

Nietzscheho v tom smyslu, že přemění svou zkušenost fyziologické kontradikce v impulz 

k vytváření umění, jež by přehodnotilo náboženství. Volá po tanečnici budoucnosti, po 

svobodném duchu, jenž „obývá tělo nové ženy... nejvyšší inteligence v nejsvobodnějším 

těle!“ (cit. I. Duncanové, LaMothe 2006: 110, překlad KK.). 

 

 

 Pojetí těla 
 

Isadora Duncanová křesťanské postoje vůči tělu vztahuje obzvláště na ženy a 

ženská těla (v tomto se liší od Nietzscheho). Křesťanské postoje k tělu jsou vesměs vůči 

tělu (a rovněž vůči tanci) nepřátelské a ponoukají ženu k submisivním postojům vůči 

muži.  

Tělo je bitevní pole dvou principů. Duncanová tyto dva postoje nazývá puritán a 

pohan. Pojem puritánský (neboli křesťanský) vyjadřuje způsob posuzování lidského těla, 

jež lidi vede k tomu, aby ignorovali své smysly a instinkty, jako by nehrály žádnou roli 

v tom, co je nejpodstatnější – ve vztahu k Bohu. 

 Puritán je idealista, svázaný duch. Podle Duncanové je cílem americké výchovy 

redukovat smysly až k nule, pravý Američan není zlatokop ani milovník peněz, ale 

idealista a mystik. Tato výchova se na ní podepsala – sama o sobě v době svého mládí 

hovoří jako o puritánovi, mystikovi hladovějícím po heroickém vyjádření spíše než po 

vyjádření smyslovém. „Touha po Bohu je vedena vírou v to, že nekonečně přesahuje naši 



 
 

19 

konečnou a nedokonalou realitu. Čím více po něm toužíme, tím více potvrzujeme jeho 

nepřítomnost ve světě, a tím více se zvětšuje propast, která nás od něho odděluje.“ (Barša 

– Fulka 2005: 32) 

A právě onen puritán v ní, ten, který chtěl potlačit její smysly, toužil po 

transcendenci a objevil bohy „Krásy a Lásky“. Duncanová si byla vědoma – ostatně jako 

Nietzsche – že její hledání pravdy skrze tanec je vlastně vyjádřením křesťanské víry 

v asketický ideál. Nietzscheův vhled: asketický ideál je způsob, jímž křesťanská morálka 

překonává sebe sama.  

Fyziologická kontradikce může poukazovat na stav tělesného úpadku a rovněž na 

stav těla připraveného vzbouřit se a osvobodit samo sebe z tohoto stavu, takže dionýská 

síla může překonat křesťanské dědictví vtělené v tomto těle, aby se stalo tělem 

svobodného ducha. Toto tělo je vlastně předurčeno k tomu, aby se stalo místem, v němž 

se odehrává fyziologická revolta proti křesťanství, aby přepsala (v derridovském smyslu) 

formu křesťanského dědictví. A z něj se stane místo ztělesnění dionýské síly.  

Vědomí toho, že sama žije tuto kontradikci, vedlo Isadoru Duncanovou k tomu, že 

se snažila využít kreativní sílu, kterou asketické ideály reprezentují (zde lidský instinkt 

vytváření boha), a cvičit tuto sílu ve vytváření ideálů umožňujících lidem zacházet se 

svými smysly jinak, ideálů věrných zemi. Apelovala na tanec, aby zvláště ženám poskytl 

prostředky k osvobození sebe sama od všudypřítomné hostility vůči tělesnosti (vtělení).  

Její láska k tanci vyjadřuje zároveň její křesťanské dědictví a jeho opak. Tato 

tenze podněcuje k vytváření nových forem tance, forem, jež ztělesňují nové náboženské 

hodnoty. Pokouší se stejně jako Nietzsche transformovat zkušenost této kontradikce 

v popud k lásce k životu. Rovněž její způsob formulace této fyziologické kontradikce 

ukazuje, že Nietzscheho přijímala kriticky, neboť v jejím podání – a v tom se od 

Nietzscheho liší – žádné přehodnocení křesťanské morálky není kompletní, „dokud ženy 

netančí své náboženství“. (LaMothe 2006: 112) 
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 Řecko 
 

„Pro mne Dionysos není dávný, dnes mrtvý bůh řecký, nýbrž bůh věčný, mocný, 

jenž pod rozmanitými jmény i v rozličných podobách inspiruje veškero tvoření umělecké. 

Krišna – Osiris – Dionysos.“      Isadora Duncanová7  

 

Ani Isadora Duncanová, ani Nietzsche neobhajovali návrat do časů starověkého Řecka 

(na rozdíl od jejího bratra Raymonda) a neměli v úmyslu obnovovat starořecké formy 

umění, ačkoliv ve svých počátcích se o to Duncanová s Raymondem Duncanem 

pokoušela.  

Při své první cestě do Evropy v roce 1899 (jako dvaadvacetiletá) strávila hodiny 

v galeriích, kde zkoumala zobrazení lidského těla na sochách, vázách a vlysech. Přímo na 

místě aranžovala své tělo do póz, jež pozorovala, a uvědomovala si, že má před sebou 

umění zaplněné lidmi s krásnými těly v pohybu (a s volně a svobodně tančícími ženami), 

jimž je věnována pečlivá pozornost.  

To ji přivedlo k závěru, že v Řecku byla tělesnému pohybu přiznána hodnota, jež 

se v křesťanské kultuře vůbec neobjevuje – tanečníci se nejeví jako krásní, nýbrž jako 

svatí, jako bohové a bohyně, jako pohybové zobrazení nejvyšších, náboženských ideálů. 

Z oněch póz vycházela při hledání pohybu, jenž by sděloval krásu a posvátnost lidského 

těla (což podle ní činily postavy, na které se dívala).8  

 

 

 

 Vlnivá linie  
 

Velice důležitým přínosem studia řeckého umění byl pro Duncanovou objev vlnivé 

linie. Díky ní postavy vytesané do kamene přesto navozují dojem pohybu. Každý 

                                                 
7 Siblík 1937: 54  
8 Bylo by však rovněž mylné domnívat se, že Řeky objevila Duncanová až v Evropě, neboť na konci 19. 
století docházelo k mnoha archeologickým objevům a řecká kultura byla ve všeobecné oblibě, například 
americká kultura (poté, co se původce těchto objevů Heinrich Schliemann usadil v Kalifornii) byla zahlcena 
replikami řeckého umění a řeckými mýty a módní byla rovněž inspirace řeckými oděvy a aranžováním 
látek. Duncanovou v raných letech také inspirovali Řecko idealizující romantičtí básníci a umělci, které 
obdivovala její matka (LaMothe 2006: 113). 
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jednotlivý pohyb vyvolává představu dalších pohybů, jeden navazuje plynule na druhý, 

nikde nekončí a nikde nezačíná. Tato nekončící linie vzbuzuje dojem neustálého toku 

energie, který proudí a rozechvívá v pohyb cokoliv, s čím se setká. Je tak vyjádřením 

nekonečného, stále pokračujícího vývoje a univerzálního dionýského pohybu.  

Typickou pozicí je bakchické gesto – hlava zvrácená nazad, zvednutá noha se blíží 

k zemi a zvedající se napnuté ruce – znak dionýského odpoutání, extatického pocitu 

proudů energie probíhajících tělem, jimž se tělo v pohybu odevzdává.  

A právě zde nalézáme markantní rozdíl ve srovnání s baletem (vypnuté nohy, 

kolena pevně zakotvená v určité pozici), kde se jedná o zastavené figury, ustrnutí ve 

variaci několika možných pozic. 

Pohyb prováděný na základě této linie jednak vizuálně ukazuje prožitek všeobecné 

jednoty, která probíhá všemi živými bytostmi, jednak však také ukazuje tanečnici jako 

někoho, kdo je způsobilý tuto energii vnímat, odpovídat na ni a vytvářet obrazy, jež tuto 

jednotu manifestují. Jedná se tedy o vyjádření oslavy vrozené kreativity lidského těla.  

To, co Isadora Duncanová viděla v řeckých postavách, „nebyla pravda těla nebo 

nekonečna sama o sobě. To, co viděla, byly obrazy – pohyblivé obrazy – jež používají 

tělesný pohyb jako médium, v němž lidé vytvářejí obrazy sebe samých jako participantů 

na tom, co jejich pohyby ukazují jako ,univerzální dionýský pohyb‘“ (LaMothe 2006: 

115). V tomto smyslu ony řecké postavy vyjadřovaly řeckou znalost schopnosti těla 

vytvářet obrazy vyšších hodnot (jako je krása a posvátnost) a stávat se těmito obrazy.  

Podle LaMotheové právě zde Duncanová našla podobu tance jako theopraxe, jako 

náboženství, jednoduše „vyjádření života“. 

Nestačila jí tedy formální schémata tradice řeckého tance, nezajímal ji tanec jako 

takový, ale tanec jako funkce života. To, co Duncanová hledala, byl způsob, jak se dostat 

do stavu a pocitů, jež ona gesta symbolizovala – chtěla, aby její tanec umožňoval tyto 

zážitky, aby tanečníci i publikum zažili onu transformaci (o níž hovoří rovněž Nietzsche). 

Na základě studia řeckého umění a Nietzscheho a s cílem najít pohyby, jež by 

plynule umožňovaly zrod jednoho z druhého a jež by umožňovaly podílet se na oné 

univerzální dionýské energii, vypracovala čtyři principy, na nichž by tyto pohyby měly 

fungovat.  
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Daly by se pojmenovat takto: 1. pohyby musí mít svůj zdroj v přirozenosti – 

pozorování přírody, přirozenosti; 2. harmonie pohybu a formy (postavy) – způsob pohybu 

by měl odpovídat tělu, které ho provádí; 3. pohyb by měl mít svůj zdroj v duši, ve 

vnitřním hnutí; 4. pohyby by měly mít stejný účinek jako měl chór v antice. 

Tyto principy se – kromě toho, že je samozřejmě uplatňovala při realizaci svého 

tance a při přípravě představení – staly rovněž východiskem pro metody taneční výuky na 

školách, které založila.  

 

 Studium přírody 
 

Nešlo však o to, jak tančit, ale jak studovat přírodu jako zdroj tance, který by 

dokázal sdílet svou účast na univerzálních (dionýských) rytmech života.Vlnivý pohyb 

ukazuje u Řeků touhu a schopnost ztělesnit to, co se jim v přírodě jevilo jako krásné. Díky 

nim Duncanová uviděla v přírodě prvotní zdroj své inspirace. Jak už tedy bylo řečeno, její 

inspirace Řeckem byla vnitřní, ne vnější.  

Teorie pohybu ve vlnách vychází z toho, že veškerá energie v přírodě proudí ve 

vlnách (světlo, zvuk, pohyb moře, pohyb zvířat) a její hlavní řídící silou je gravitace. 

Prováděním vlnivého pohybu se tanečník spojuje s tím, co je; prostřednictvím své 

schopnosti vytvářet vlny tak, jak se mu jeví, objevuje své vlastní lidství, svou jedinečnou 

a na těle založenou kapacitu zažívat, vytvářet a tímto i uvědomovat si svůj podíl na silách 

života.  

Zároveň tanečník umožňuje divákům v podstatě totéž – poznat a zakoušet 

všechno, co je, jako univerzální dionýský pohyb, čímž ukazuje tuto přírodní kontinuitu 

jako skutečnou, jako reálně existující pro něj i ostatní. V tomto okamžiku se stává tím, 

kým je – okamžikem v přírodě, kdy příroda reflektuje sama sebe a stává se tím, čím je.  

Studií přírody se myslí studie těla, jeho rytmů a zákonitostí – studie jednotlivého 

těla, neboť každé tělo je zdrojem jedinečných tanečních pohybů. Toto je cesta vedoucí 

k překonání fyziologické kontradikce, zvláště pro ženy, protože ačkoliv většina tančících 

jsou ženy, choreografií a ostatními funkcemi v tanci a baletu tehdejší doby je zaměstnán 

muž, z čehož vyplývá, že většina pohybů na jevišti (koneckonců i mimo ně) nevycházela 

z ženské přirozenosti (založené na zkoumání vlastního – ženského – těla). „Tanec jako 

vyjádření života by pro ženy byl radikální: obnovily by náboženství vyzdvižením svého 
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vlastního tělesného pohybu jako zdroje náboženských idejí majících hodnotu“. (LaMothe 

2006: 118. Zdůrazněno KK.)  

Tanec transformuje osobní zážitek sebe sama – při tanci člověk vytváří kinetické 

obrazy sebe sama, své vlastní přirozenosti, a potvrzuje tak své „tělesné stávání se“ 

(„bodily becoming“) jako místo vytváření takových obrazů. A tímto je prováděna ona 

nietzscheovská theopraxe – skrze vytváření vlastních pohybů je využívána kapacita těla 

stát se krásným (tedy ztělesňovat ideály toho, co je krása) – čímž dochází ke stvoření 

bohů, kteří tančí. 

 

 Harmonie pohybu a formy 
 

Tajemstvím vlnivé linie je to, že pohyb a jeho forma jsou v jednotě. Vlna může 

projít jedině médiem, které jí to umožní – a proto jedině tanečník provádějící pohyby 

odpovídající jeho tělu (nejjednodušší příklad: dítě má jinou stavbu těla než dospělý, a 

proto se pohybuje jinak než dospělý) umožní vlně, aby jím prošla, a zároveň pouze takto 

sděluje pocit kontinuity nekonečně procházející skrze prostor a čas. 

Je třeba nalézt ideální krásu lidské postavy, pohyb, který je vývojem této postavy. 

Potom se také lidské tělo stává krásné, protože se žádný z jeho pohybů nejeví jako 

těžkopádný nebo vynucený. Dosažení takové harmonie rovněž také vyžaduje, aby člověk 

obrátil pozornost k sobě sama a hledal tyto pohyby (z toho důvodu neexistuje žádný 

jednotný návod nebo způsob, jak tančit) a během tohoto procesu postupně dochází 

k nastolení nového vztahu k sobě sama a je kultivován a zjemňován jeho smysl pro 

hodnotu sebe sama. To se poté zákonitě ukáže v jeho tanci, který zároveň realizuje a 

reprezentuje tento proces.   

Takto prováděný tanec poskytuje divákům i tanečníkovi vizuální i vnitřní zážitek 

transformujícího dionýského paradoxu – „pohyby tance budou vyjadřovat tvůrčí sílu 

individuálního lidského těla prostřednictvím ztvárnění jeho extatického rozpadu 

v rytmech ,přírody‘“ (LaMothe 2006: 119). Tanečnice je zcela pohlcena a zároveň 

oživována touto vlnou (a tím, co tato vlna vyjadřuje).  
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 Zdroj pohybu v duši 
 

Vysvětlení tohoto principu souvisí s obrácením pozornosti tanečnice k sobě samé, 

jak bylo zmíněno v předchozím výkladu. Při tomto soustředění dochází ke zvýšení 

fyzického vědomí, pozornosti vůči pohybovým impulzům, jež v těle vznikají. A tuto 

schopnost pohybové reakce na vnitřní pochody má na mysli Duncanová, když hovoří o 

„probuzení duše“ – znamená rozvinutí osobního vědomí své vlastní schopnosti pohybu. 

„Duše“ je vyjádřením fyziologického stavu, nejde o duši oddělenou od fyzického 

těla, jejíž hnutí se tělo snaží vyjádřit, jak by se nabízelo uvažovat v dualistických 

křesťanských kategoriích. A médiem zde není tělo, ale tělesný pohyb (a duch se nejeví 

jako „božský“, dokud se neprojeví v pohybu).  

„Duše“ je zde jako něco, co vypovídá o těle, reprezentuje obraz, který si tělo samo 

o sobě a o své esenci vytváří. Jejím sídlem je solar plexus (podle různých esoterických 

učení je sídlem emocí) a tanec tedy vychází z něj. Tanec přináší nové zážitky a zkušenosti 

s tělem – a tím může dát nový význam „duši“.  

K rozvoji tohoto vědomí nedochází intelektuální aktivitou, kdy by snad na základě 

pozorování měly být odvozeny nějaké vzorce, podle kterých by se tělo mělo následně 

pohybovat – naopak, je založeno na otevření smyslů, na vnímání vnitřního i vnějšího 

prostředí a víře, že lidské tělo je schopné na ně odpovídajícím způsobem reagovat. 

Tanečník čeká na impulz k zapojení se do vlnivého pohybu, který vychází ze solární 

pleteně.  

 

 Tanečník jako chór 
 
„Metafysická útěcha – a s tou, jak již nyní naznačuji, propouští nás každá pravá tragedie – 

, útěcha, že život přes všechnu měnlivost jevů je v prazákladě nezničitelný co do své moci 

a slasti, ta útěcha zjevuje se v tělesné zřetelnosti jakožto satyrský chor, jakožto chor 

přírodních bytostí, jež jako by žily svůj věčný život za vší civilisací a zůstávají neměnně 

tytéž, nechť se i střídají pokolení a děje národů.“      

          Friedrich Nietzsche9  

 

                                                 
9 Nietzsche 1993: 28 
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Duncanová přirovnává „probuzení duše“ k magické transformaci (Verzauberung, 

„očarování“ podle překladu Otokara Fischera, Zrození tragédie 1993), která probíhá 

v tragédii prostřednictvím tančícího a zpívajícího chóru, jak o tom píše Nietzsche ve 

Zrození tragédie. Tímto dává svému tanci úkol plnit roli, již Nietzsche přisuzuje 

Dionýsovi. Duncanová si velice dobře uvědomuje důležitost momentu, kdy se v dramatu 

objeví chór a tragédie v ten okamžik poskytuje divákům možnost vnějšího i vnitřního 

prožitku ztráty vlastní individuality v základních rytmech univerza – takový účinek je 

jedním z cílů, kterého chce dosáhnout ve své vizi tance. 

 Divák se v tento okamžik nejvyššího emocionálního vypětí, v lyrické exaltaci, 

přiblíží k bohu, cítí se svobodný a nesmrtelný. Chór dává publiku odvahu zažívat tyto 

momenty, jež by jinak byly příliš strašné, než aby je lidská bytost mohla vydržet.  

Chór jako duše tragédie zprostředkovává divákům jednak fyzický prožitek sebe 

samých jako věčných a božských, jednak prožitek podílení se na vytváření onoho věčného 

a božského.  

Chór rovněž znamená dvojí odkaz Apollóna a Dionýsa – jeho členové 

zprostředkovávají dionýské odpoutání a odevzdání, ale aby tak mohli učinit, vyžaduje po 

nich jejich účast v chóru dosažení takových (apollinských) schopností, jež jim umožní 

jejich pohyb (pohyblivé obrazy jejich podílu na kontinuitě) nacvičit a provádět tak, že 

působí sjednoceně.  

Tvrzení, že tanečník je chór, neznamená, že představuje více osob nebo že by měl 

působit anonymně: jeho působení spočívá v právě zmíněném splnění požadavků po 

přítomnosti apollinské i dionýské složky – a to se mu může podařit, právě pokud tančí ze 

své „probuzené duše“. Následkem toho bude tanečník na diváka působit jako chór v řecké 

tragédii (jak bylo popsáno výše), tedy připraví divákovi prožitek, jež mu pomůže překonat 

fyziologickou kontradikci (status individuálního těla zároveň odevzdaného přírodě).  

Duncanová připouští, že pouze tanec nemůže tuto roli zastat, je třeba ostatních 

druhů umění, aby spolu spolupracovaly a jeden druhý doplňovaly. 
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 Shrnutí  
 

„Bude tančiti tanec těla, vynořující se znovu ze století civilisovaných, zapadlých 

dob, vynořující se ne v nahotě primitivního člověka, ale v nové nahotě, která nebude již 

déle ve sporu s duchovností a rozumem, nýbrž spojí se navždy s touto rozumovostí ve 

velebném souladu.  

 To jest poslání tanečnice budoucnosti. Ó, necítíte, že je blízko, netoužíte po jejím 

příchodu jako já?“        Isadora Duncanová10  

        

Při uplatnění všech uvedených principů se tanec může stát theopraxí, jak ji 

požadoval Nietzsche. Tedy neustálým formováním a vytvářením boha. V tomto procesu 

se povaha našeho fyzického bytí („body being“) proměňuje, resp. mění se v neustále 

probíhající „tělesné stávání se“ nebo „stávání se tělem“ („bodily becoming“).  

LaMotheová tvrdí, že program Isadory Duncanové viděný skrze její studium 

Friedricha Nietzscheho odstraňuje mnohá nedorozumění a sporná místa, za něž byla 

kritizována, a staví její učení do nového světla – a rovněž tak do nového světla staví 

některé body Nietzscheho filozofie. (LaMothe 2006: 144 – 147) 

Ačkoliv se svoboda, jíž lze dosáhnout tancem, týká ženy i muže, pro ženy má větší 

dopad. Jelikož „žena“ byla vždy spojována s „tělem“, „žena“ znamenala „tělo“, a muž byl 

spojován s rozumem a myslí, pak víra v tělo, již vyjadřuje tanec, umožňuje spíše ženám 

skutečně zakusit něco jiného, najít k sobě jiný vztah.  

Když Duncanová volá po ideální ženě budoucnosti, ukazuje LaMotheová, že 

v pojetí Duncanové je otázka toho, co to znamená být ženou, přesunuta z biologické a 

náboženské oblasti do oblasti estetické. Nejde podle ní také ani o společenský výtvor (ve 

smyslu Foucaultova pojetí diskurzu). K přehodnocení hodnot nemůže dojít bez toho, aby 

ty osoby, které samy sebe identifikují jako „ženy“, se samy nezapojily do procesu, v němž 

by ztvárňovaly svou vlastní osobní víru ve vlastní „tělesné stávání se“ a nedaly mu svůj 

vlastní obsah.  

To, co je žena, je samozřejmě lidským výtvorem a zároveň výtvorem „tělesného 

stávání se“ („bodily becoming“), resp. tělesného bytí. Ženské tělo v průběhu 

                                                 
10 Siblík 1929: 284 
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historie umění a filozofie západní civilizace sloužilo jako ideál krásy – tohoto vlivu si je 

Isadora Duncanová vědoma a je si vědoma rovněž toho, že tohoto dědictví se nelze zbavit 

pouhým mentálním popřením, neboť jednoduše žije v jejím těle. 

 A namísto toho, aby dala tomuto ideálu ženské krásy nový obsah, pracuje na tom, 

aby přesunula místo toho, kdo je za ni zodpovědný, místo toho, kdo ho tvoří, kdo má 

oprávnění ho produkovat. To znamená, že ženy samy by prostřednictvím tance měly 

definovat, co tento ideál znamená. Vybudováním fyzického vědomí a disciplinované 

pozornosti, díky nimž se žena může chopit idealizování ženy jako příležitosti podílet se na 

jeho náplni. 
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    Tanec – slovo  
 

 

Jak už bylo řečeno, poselství Isadory Duncanové, „nového tance“ a pohybové 

kultury bylo tak výrazné, že ovlivnilo rovněž všechny ostatní druhy umění a jejich tvůrce. 

Tanec se stává nově objevenou říší svobody a nových představ o člověku. Nelze se proto 

divit tomu, že zasáhl i literaturu. Líčení tanečních scén, láska k tanci jako emblematický 

charakterizační prostředek postavy či zamyšlení nad působením tance nejsou v této době 

ničím ojedinělým. Příkladem toho můžou být dvě povídky ze souboru Černí myslivci 

(1908) Růženy Svobodové – Dianka a Maryčka tanečnice.  

Před podrobnějším rozborem těchto povídek z hlediska taneční motiviky následuje 

výklad, v němž bude stručně shrnuta charakteristika hrdinek Růženy Svobodové, dále 

bude přiblížen Šaldův pohled na dílo Růženy Svobodové. Krátká kapitola o ornamentu 

celý výklad zakončuje. 

 

 

 Růžena Svobodová  
 

Centrem celoživotní tvorby Růženy Svobodové ((1868–1920) je obraz soudobé 

ženy, tedy ženy žijící na přelomu 19. a 20. století, jejího citového a intelektuálního života 

a jejího místa ve společnosti. Snažila se prorazit začarovaný kruh maloměšťáckého 

pohledu na ženu a narušit stereotyp předsudků o jejím poslání v rodině i ve společnosti, 

způsobených rovněž křesťanskou výchovou vedenou k sebeobětování.   

Cesta k „nové ženě“ vede v díle Růženy Svobodové od ženy trpné, ochuzené o své 

citové bohatství, oběti mužova sobectví nebo mužské slabosti. Dostává se k ženě 

postupně se bouřící proti tomuto údělu. Tento konflikt však bývá řešen různými způsoby. 

 Dalo by se říci, že hrdinky v tvorbě Růženy Svobodové představují jakýsi most 

mezi staršími představami o životě ženy a nároky na ni a mezi onou, v těch dobách se 

teprve rodící „novou ženou“. Svobodová tak „…maluje ženu doby přechodné … zírá na 

ni bez předsudků, ale i bez ilusí … [jako na] dárkyni a strůjkyni života i smrti, jako na 
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tvůrčí inspiraci lidského rodu, jako na záhadnou dělnici v díle příštích generací, schopnou 

stejně nejvyššího i nejnižšího“ (Šalda 1950: 160).  

Proto citové konflikty a konflikty s nadosobním, společenským řádem mnohdy 

končí vnitřním smířením a obětováním se zájmům rodiny. Nebo naopak dochází k 

vzepření hrdinek a dočasnému osvobození s tragickými konci.  

Pravá láska v jejích dílech např. téměř vždy existuje mimo manželství nebo žena 

rozeznává svůj cit a instinkty příliš pozdě či dochází až příliš pozdě k porozumění sobě 

sama (příznačný je název jedné z jejích povídkových sbírek Marné lásky z roku 1907). 

Svobodová mezi tím hledá a pokouší se vytvářet typ „plného“ emocionálního ženství, 

s touhou po velikosti, celosti, absolutnu. Jejím ideálem je citově a kulturně bohatá žena.   

Srovnáme-li hrdinky Růženy Svobodové s hrdinkami např. Karolíny Světlé, 

rozhodně se nejedná o výjimečné osoby v krajních situacích, jež by se heroicky obětovaly 

pro nějakou vyšší ideu, spíše naopak, mají touhu po naplnění svého osobního života – 

vyšší idea těchto hrdinek se nachází zde. Svobodová se soustředí na autentičnost citového 

prožitku, své hrdinky zkoumá psychologicky. Děj je spíše jen rámec, který slouží 

k vykreslení lidských typů, ke zkratce, k vylíčení vztahů a napětí mezi hrdiny.  

Šalda (1950: 160) tuto hrdinku popisuje takto: „Posledními povídkami a romány 

Růženy Svobodové vstupuje do české literatury nová žena, žena – není jiného slova, 

ačkoli ho nenávidím – moderní, složitá, labilní, sám odstín a sám polotón, bytost tragická, 

rozpoltěním své touhy a skutečnosti, rozumu a citu, zhnětená z nejstarších instinktů 

zemských i z nejnovějších, polorozvitých snů zduchovělého srdce.“ 

Šalda našel v Nietzscheovi potvrzení svých vlastních myšlenek a požadavků, mimo 

jiné mu setkání s Nietzscheho názory umožnilo vypořádat se s dekadencí. Snažil se mezi 

Nietzschem a dílem Růženy Svobodové nalézat styčné body. Její tvorba sloužila Šaldovi 

k dokonalé aplikaci jeho koncepce umělecké tvorby a zdálo se mu, že jeho program 

naplňuje společně s Nietzschem. 

Ve svém zamyšlení (Šalda 1950: 157–178) nad dosavadní uměleckou dráhou 

Růženy Svobodové hovoří převážně o vývoji jejího stylu a o zákonitostech budování stylu 

vůbec. Ve světě a společnosti, které se snaží přehlušit vnitřní hlas ženy, se styl stává 

„výrazem vnitřní osudové nutnosti“. Modernou deklarované právo jednotlivce svobodně 

vyjádřit nejniternější osobní stavy, pocity a myšlenky, bez ohledu na jakékoliv konvence, 
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nachází své výraz ve stylu. Styl je vyjádřením individua, individuum je svrchovanou 

silou, „zákonnou krásou“.  

Talent se rovná schopnosti růstu, je syntetický, malý duch uvízne v jedné formě a 

opakuje se. Mluví o přísné a zákonné kráse, o tvorbě z vlastní vnitřní tragiky. A právě 

nalezení Formy přináší pak onen zákon, jenž přetřiďuje hmotu – netvoří tedy již na 

základě empirie, i když z ní samozřejmě (o to víc) musí vycházet, světa stávajícího, ale 

naopak tvoří varianty ke světu již stvořenému.  

Šalda oslavuje příchod „nové ženy“, vyzdvihuje postavy „zaslíbené čemusi 

nadosobnímu a podvědomému“ (Šalda 1950: 167), např. kráse nebo vášni, spřízněné spíše 

s přírodními živly než s lidskou společností (mimo jiné jmenuje hrdinku povídky 

Maryčka tanečnice). Důraz je rovněž kladen na smyslovost, živelnost, síly chaosu. Šalda 

v neposlední řadě oceňuje tvorbu typů – v tom smyslu, že je předkládán portrét duše v její 

vývojové celistvosti.  

Ve stati Žena v umění a literatuře v Bojích o zítřek Šalda (2000: 59–78) vytyčuje 

úkoly ženy spisovatelky. Žena v literatuře je popsána jako plebejec vstupující na novou 

půdu, neboť dosud byla pouze inspirací nebo se její tvorba snažila podobat tvorbě 

mužské. Ženy v literatuře mají být co nejženštější, což znamená hovořit vlastní 

„psychickou mateřštinou“, žena může jako „génius lásky“ vnést do vysokého umění tak 

nutné „zesvětštění, zvroucnění, zerotizování“ (Šalda 2000: 64).  

Problémy, které je třeba ještě v ženské tvorbě překonat, souvisejí s obtížností 

postavení plebejce, s neznalostí terénu. Je to umělecká nepoctivost; násilná a jednostranná 

tendenčnost spisovatelek umělecky nevyzrálých; „penzionátová literatura“, kde v pohledu 

na svět převládá konvenční ušlechtilost; málo smyslu pro odstín a syntézu. Je třeba najít 

vlastní prostor, který poskytne dostatek klidu na hlubší, pozornější pohled, a oprostit se od 

starého umění, jež je neindividuální a v němž se uplatňuje veřejný řád.  

V souladu se svým požadavkem syntézy v umění Šalda také tvrdí, že by bylo beze 

smyslu specializovat se a setrvávat u jednoho žánru, tedy ustrnout v nějaké formě (což by 

nemohlo naplnit ideál neustálého budování a vývoje vlastního stylu). Nové umění tvořené 

ženou musí být (protože jinak to nelze) intimní, rodinné, soukromé, erotické. 
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 Ornament 
 

V následujících odstavcích bude stručně shrnuta funkce secesního ornamentu 

v literatuře, respektive v tvorbě Růženy Svobodové (ačkoliv kniha Černí myslivci není 

dílo, které by bylo v rámci její tvorby užíváním ornamentů nejcharakterističtější). Dále 

bude naznačen možný výklad toho, jak líčení tance naplňuje fungování literárního 

ornamentu, a budou hledány obecnější souvislosti mezi ornamentem a výrazovým tancem 

(tak jak je v této práci vysvětlen v pojetí Isadory Duncanové).11  

Literární ornament je možno vnímat prostým způsobem jako převedení 

výtvarných prostředků do literatury, do média jazyka. Ornament je však také specifickým 

literárním postupem. Jde o stylizační strategii, která zakrývá, oddaluje, maskuje, 

obstupuje „pravdu“ (jíž je v případě Svobodové láska). Strhává pozornost k formě, 

k jazyku a tímto umožňuje přetvářet „obsah“. „Secesní ornament – tím, že se vědomě 

přihlašuje k povrchnosti a ,lživosti‘ a že je výsledkem ,suverénního násilí‘ tvůrce – 

získává potencialitu symbolu. … Symbolické je v ornamentu obsaženo tím, že realita je 

jeho záhyby oddalována a znovu vytvářena“ (Heczková 2001: 521). 

 Toto stržení pozornosti k formě souvisí samozřejmě s důrazem na styl, který je 

výrazem svrchované síly tvůrčího individua. Ornament je výrazem stylu a tato utvářenost 

vyjadřuje kontrast k „již existujícímu“, stávajícímu. Poukazuje tedy jednak na tímto 

způsobem projevenou schopnost individua k tvůrčímu činu, jednak na vznik „nového“. 

Ornament ještě více také exponuje samo umění jako záležitost tak nebo tak „tvořenou“. 

„V tomto smyslu lze také vykládat Šaldův důraz na ornamentálnost stylu. Ornamentace 

podtrhuje násilí umění a umělcovu podezíravost k tzv. reálně, smyslově vnímanému 

světu, překonávanou jeho proměňováním ve stylu, tedy v nové, výlučně individuální 

syntéze ,nového života‘“ (Heczková 2001: 522). 

Ornament je tedy nástrojem apollinského zdání, které překrývá dionýskou hrůzu 

života. Zdání zde vykupuje prajednotu, pravdu, která je (mohla by být) příliš bolestná. 

Zastavení toku linearity (např. linearity děje) způsobené ornamentem má mnoho 

společného s vlnivou linií objevenou v soudobém tanci. Jak už bylo řečeno v kapitole o 

Isadoře Duncanové, představuje vlnivý pohyb neukončitelnost, nekonečnost, neustálý 

                                                 
11 Podrobněji je o ornamentu v souvislosti s Růženou Svobodovou, F. X. Šaldou a F. Nietzschem pojednáno 
ve studii Libuše Heczkové (2001).   
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vznik a zánik. Jestliže jeden pohyb přechází v druhý, lze je v podstatě stěží navzájem 

rozlišit. Tato nejistota, kde jeden končí a kde druhý začíná, je úzce provázána s (vnitřně 

prožívanou) nejasností či absencí hranic.  

U vlnovky lze dionýské vlastnosti shledávat rovněž v protikladu k pohybu 

lineárnímu, směřujícímu odněkud někam, pohybu účelovému. Pohyb lineární souvisí 

s vyprávěním, s narací jako takovou. Jakékoliv ornamentální popisy naraci přerušují a 

odsouvají do pozadí. Líčení tance (jenž je vlastně sám realizovaným ornamentem) tedy 

také pomáhá plnit funkci literárního ornamentu. Tento lineární čas/pohyb je vlnovkou 

zastaven a pozornost se soustředí na jiný čas, na čas kosmický – jak už bylo řečeno 

univerzální dionýský – čas cyklický. V literatuře je tanečními figurami dosaženo 

v podstatě téhož jako při tanci, performance ženského nebo spíše o ženské performanci 

(připomene-li si spojnici ornament – maskování – stylizace „pravdy“ – lživost – láska – 

žena ).  

Síla tanečního umění Isadory Duncanové spočívá v jejím neopakovatelném géniu, 

v její osobnosti, jejíž idealismus a požadavky se klenou jako sjednocující oblouk nad 

celým jejím dílem. Nespočívá v žádné osvojitelné technice, kterou se může kdokoliv 

naučit a dále tímto způsobem rozšiřovat a rozvíjet její odkaz, jednoduše vyznávat nějaký 

směr. Zde se nachází další styčný bod se Svobodovou a s programem Šaldovým – 

svrchovaným vyjádřením umělecké osobnosti je pouze a jedině její styl. Styl jako 

vyjádření neopakovatelnosti osobnosti, která může experimentovat a zabývat se tématy, 

jež k ní přicházejí, pouze podle svého vlastního rozhodnutí. 

 

 

 

 Černí myslivci  
 

Tato sbírka povídek z beskydských hor, jedna z jejích knih u čtenářů 

nejoblíbenějších, jež dosáhla také nejvíce vydání, je sjednocena postavou církevního 

knížete. V jednotlivých povídkách vystupují členové jeho družiny osobních myslivců. 

Představují jakýsi pohanský typ muže svůdce, vášnivého, sebevědomého, zlostného, který 

nedbá na následky svých činů, a to ani v lásce, jíž se oddávají bez ohledu na společenské 

konvence.  
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 Dianka 
 

Dianka je drobným portrétem osiřelého čtyřletého děvčete žijícího kdesi 

v podhorském kraji, kde se odehrávají všechny povídky Černých myslivců (1908). Tato 

povídka je zvláštní tím, že se v ní přímo objevuje Isadora Duncanová, která k Diance 

fiktivně promlouvá. 

Dianka jako malá holčička představuje do budoucna možnost, že by z ní mohla 

vyrůst ona „nová žena“. K její je charakteristice použita souvislost s Isadorou 

Duncanovou a její školou hned v první části povídky.  

Jak bylo řečeno v kapitole o Isadoře Duncanové, zakládala školy pro děti. Jejím 

ideálem bylo brát do nich zdarma chudé děti, které by sem vstupovaly v pěti až dvanácti 

letech. Zde se měly všestranně vyvíjet, jejich duševní vývoj měl být v souladu s vývojem 

tělesným a duchovním. Nešlo tedy o taneční školu, neboť podle názorů Duncanové, jak 

už bylo mimochodem doloženo výše, tanci naučit nešlo. Děti se měly vzdělávat tělesnou a 

pohybovou výchovou, rovněž měly získat přírodovědné a hudební vzdělání. Ve škole, jež 

měla obvykle sídlo v nějaké vile v přírodě, byly obklopeny uměleckými předměty a byla 

v nich pěstována vnímavost k umění, k vlastní osobě a k přírodě. Za zmínku ještě stojí, že 

tanec se zde v souladu s ideály školy nejčastěji provozoval v přírodě.  

 První škola Isadory Duncanové byla založena roku 1904 v Grünewaldu u Berlína, 

a o ní je i zmínka v povídce Dianka. Isadora Duncanová, „řecká tanečnice ve škole gracie 

v Grunewaldě“, je zde vzývána jako nenaplněná možnost, jako možnost, která existuje, 

ale kterou nelze realizovat, protože je příliš vznešená, a prostředím naprosto 

nepochopitelná. Třetí část povídky, kde rodina dostane dopis s nabídkou vyučení Dianky 

za služku, končí pouze zoufalým zvoláním (v rovině vypravěče) „Isadoro Duncanová!“ 

 K charakterizaci Dianky je také z větší části použit popis jejích pohybů, jejího 

tance nebo jejího těla: „…jemně se pohnula, opřela se oběma dlaněmi o zeď, u níž stála 

opřena zády, přeložila ušlechtilé, v kloubech krásně tvořené, štíhlé nožičky, naklonila 

citlivé, jemné tělíčko, promilované celou přírodou, prohnula nervní zádíčka“ (Svobodová 

1957: 104). U jejích pohybů je zdůrazněna dionýská tekutost, pomíjivost, její neustále se 

měnící postoje jsou „jeden kouzelnější druhého, jeden oplakávanější druhého, nikdy 
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neopakovatelné a nikým nenapodobitelné“ (Svobodová 1957: 104). Dianka sama je také 

neustále popisována jako radostný, živoucí a křehký organismus, nevinný a svobodný.  

 Příznačné je také použití motivu koupání v horské bystřině. U typicky ženského 

živlu vody je v tomto případě zdůrazněna čistota, nevinnost, přirozená síla – jedná se o 

úzkou strouhu (korespondující s dětstvím, mládím a se svobodou, rychlostí) s čistou 

horskou vodou. Dianka do vody vstupuje nahá (ve fiktivním monologu ji k tomu jako by 

nabádá sama Isadora Duncanová) a koupání je přirovnáno k tanci. K tomu se dionýská 

povaha jejích pohybů násobí – každý její pohyb je „… jako volený, jako nalezený, jásavý 

a jemně vkusný, vyjadřující cosi tajemnějšího, … cosi hluboce ukrytého a obestřeného 

smyslem budoucích možností dokonalé umělkyně a dárkyně zralé krásy“ (Svobodová 

1957: 106). Jako by samovolně nacházela v sobě onen ideální pohyb hledaný 

Duncanovou, odpovídající jejímu tělu a vyjadřující univerzálně plynoucí dionýskou 

energii. Navíc se zde k ideálu „nové ženy“ přidává atribut umělkyně, zdroje krásy.  

 Jediný, kdo dokáže vnímat a ocenit její nadání a zjevení, které představuje, je 

malíř, který se ji pokouší portrétovat a nabádá ji, aby se stala v dospělosti tanečnicí. 

 „Dianka usmyslila si právě obaliti do lístků růžových svou ošklivou, lacinou panenku 

s koudelí na hlavě a s vytřeštěnýma skleněnýma očima.  

Nakreslila prstem v písku ornament, položila do jeho středu panenku a 

pochovávala ji pod vonné, hebké lístky růžové.“ (Svobodová 1957: 108) 

V tomto bodě, téměř u samého konce povídky, jež se až dosud skládala z výše 

přiblížených ornamentálních popisů, jako by ilustrovala svůj osud a pohřbívala pod 

růžovými lístky samu sebe. Je rozhodnuto, že bude vychována za „řádnou, pilnou 

služku“, jež bude naučena doslova „všem domácím pracím“, které jsou následně hrozivě a 

mechanicky vyjmenovány jedna po druhé.  

V kontrastu k „učitelce krásy“ Duncanové se o ni ve skutečnosti bude starat 

„vychovatelka služek, továrna na normál“, která z Dianky bude její nadání „vytloukat, 

vytrhávat jako květiny z kuchyňské zahrady“. A pohyb a čas kosmický, v sobě zacyklený, 

se promění v účelnost. Ovšem ona univerzální síla, její jednou nabyté vědomí nelze 

vymýtit, a Dianku tak čeká osud mnoha hrdinek Růženy Svobodové, vzbouří se a 

nakonec se stane „malou kokotkou, špatně placenou dívkou pro všechny“ (Svbobodová 
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1957: 109) – jako by pouze zde nabízela společnost či poměry prostor a možnost, kde se 

onomu cyklickému, erotickému, bezúčelnému nechá vybít. 

 

„Vyšší osudovost a vyšší neodpovědnost, neodpovědnost moru nebo války, jsou jim 

vlastní: jsou někdy dělnice osudu, jindy posléze nástroje spravedlnosti a bezděčné 

mstitelky. Tyto strany v díle Růženy Svobodové jsou kulturní memento, memento době, 

jež v krátkozraké tuposti zničila mnohé citové hodnoty a nemá, čím jich nahradit, leč 

surovým utilitarsimem – a podrytý nebo znásilněný život citový se mstí.“ (Šalda 1950: 

160) 

 

 
 Maryčka tanečnice 
 

„Věřím, že je někde národ, který pořád tančí. Na větvích velikých stromů sedají 

jejich ženy, šaty mají zlatotřpytné, jichž blesku žádné lidské oko nemůže snésti; pobíhají 

po nivách, zpívají, koupají se v jasné vodě a pletou věnce z bílých květin.“12  

 

Povídka Maryčka tanečnice je postavena na konfliktu myslivce Jana a mladé 

Maryčky, ženy staršího myslivce, který poručil Janovi, aby ji místo něj doprovázel na 

plesech. Myslivec Jan je charakterizován jako mladý, zachmuřený, vášnivý a zlostný muž, 

zvyklý na obdiv a lásku žen, které bez rozpaků ničí. Je do Maryčky žárlivě zamilován, je 

jí však lhostejný.  

Maryčka tanečnice následuje ve sbírce Černí myslivci hned za povídkou Dianka. 

Představuje mladou ženu, asi dvacetiletou, která byla provdána jako patnáctiletá, kdy ji 

ještě láska k muži nezajímala. Je o ní psáno jako o dítěti nebo dívce, ve srovnání s malou 

Diankou však jde o povahu temperamentnější, je popsána jako černovlasá, veselá, divoká, 

smělá, zpupná, odvážná. Tuto charakteristiku dále prohlubují některé zvyklosti, označené 

za mužské – způsob sezení na koni a fakt, že nevyhledává dívčí společnost, naopak spíše 

mužskou. Jde o typ sebevědomé ženy, která muže láká, je jimi obdivována, ale je příliš 

zaujata svými vlastními vášněmi, než aby jí na mužích záleželo.  

                                                 
12 Svobodová 1957: 124 
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Jejím hlavním atributem je láska k tanci. Její vztah k němu je velmi vroucný a 

vášnivý, nemůže bez něj žít: „Narodila se, aby tančila; temné zákony krásy a síly v ní 

naspořily rytmické bohatství, které chtělo býti vydáváno“ (Svobodová 1957: 114). Jde 

jednoduše o hlavní charakterizační prvek a motiv, od něhož se vše odvíjí a k němuž 

většina sdělení směřuje a který je v průběhu povídky variován a zdůrazňován. Neustále je 

opakováno, že Maryčka nemůže bez tance žít, jezdí od plesu k plesu, tančí celé noci, 

protančí střevíčky: „V dětství zamilovala si tanec a od chvíle, kdy ji opojil po prvé, 

nesnesla klidně hudby, všechno ji volalo v pohyb, v opojení rytmem.“ (Svobodová 1957: 

112–113) nebo např.: „Maryčka hleděla do krajiny; zdálo se jí, že se houpá a že tančí ve 

valčíkovém rytmu“ (Svobodová 1957: 123). 

Tanec v této povídce není tolik spojován s přirozenou, přírodní tělesností, 

použijeme-li Šaldova příměru – s „vegetativnou“ duší dětskou a rostlinnou jako v Diance. 

Doslovné zmínky o tělu a jeho částech a popisy strukturovaného tělesného pohybu se 

objevují zřídka, jako např. zde: „Jela krajinou, po silnici, mezi lesy, do Vysokých hor, 

vybouřena a očarována životem. Srdce jí bez příčiny slavnostně bilo, mladé tělo vnímalo 

současně vůni a svěžest horského vzduchu, který dotýkal se její pleti jako voda. Lahodilo 

jí jeho nárazové proudění. Pustila uzdu, napjala ruce k dobrým nebesům, zatřásla 

kadeřavou hlavou a zavolala zajíkajíc se: 

,Jak jsem šťastna, jak jsem šťastna!‘“ (Svobodová 1957: 112) 

Tato ukázka dobře ilustruje, s jakými konotacemi je tanec v této povídce, ve 

srovnání s Diankou, spíše spojován. V Maryčce vše neustále bouří, tepe a bije, je opojena 

a očarována. Její dionýská povaha se vlastně neustále nachází na prahu dionýského 

opojení, onoho vrcholného vytržení, které už už individuum připravuje o jeho oddělenost, 

o jeho existenci, a chystá se ho spojit s prajednotou.  

Tento permanentní bouřlivý vnitřní prožitek kosmických sil Maryčku činí 

podivně roztěkanou a lhostejnou k tomu, kde tančí, s kým právě tančí, a tedy i k myslivci 

Janovi. To k její charakteristice přidává akcent soběstačnosti a neohroženosti – v tom 

smyslu, že jde o ženu rozvíjející se pouze podle zákonů sobě vlastních, jež kolují v její 

neustále horoucí krvi: „Tančila-li s ním, byla opojena jenom hudbou a bylo jí úplně 

lhostejno, s kým tančí. Letěla, letěla, a kdyby se bylo peklo rozevřelo a objevila se jeho 

skleněná podlaha a hudba zmizela v něm, byla by si Maryčka pospíšila vletěti tam, a než 
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by se zase jeho brány uzavřely, byla by tam odnesla i svého náhodného posledního 

tanečníka a vyměnila ho ihned za prvního ďábla, který by jí byl přišel požádat o tanec.“ 

(Svobodová 1957: 119) 

Maryččina odvaha se také projevuje v tom, že všechny Janovy útoky přechází 

smíchem až výsměchem a vzdorem. Předcházející úryvek naznačuje a předjímá, že 

v Janovi postupem času Maryččina nepochopitelná nepodmanitelnost a přehlížení 

způsobují pocity ohrožení. Jak se napětí mezi nimi vyhrocuje, začne si myslivec Jan 

Maryččino intenzivní zaujetí tancem spojovat se schopností vládnout zlovolnými 

nekontrolovatelnými silami, která bývá ženskému tradičně přisuzována. Janova obrana 

před domnělým ohrožením temnými silami je vystupňována v následující ukázce: 

„,Bídná jste a nízká. Nikdo vás nepřemění. Budete tančit třeba po hrobech, 

budete tančit do smrti, z hrobu utečete, až vás pohřbí, a ještě budete křepčit. Nejste 

člověk, nejste žena, čarodějnice jste zlá a nekřtěná. Mlčíte, ani snad neposloucháte, 

zadívala jste se na měsíc, jako byste u něho ochrany hledala.‘“ (Svobodová 1957: 124) 

 Povídka vrcholí rozsáhlou noční scénou na pasece. Myslivec Jan vystopuje 

Maryčku poté, co ze msty jejího manžela přesvědčí, aby jí zakázal tančit. Maryččino 

tvrzení, že se chodí večer modlit ke kříži, se odhaluje jako lživé, neboť Maryčka se sice 

chodí modlit – avšak k bohu tance:  

„Maryčka stála v trávě mezi temně zlatými květinami, s věnečkem bílých růží na 

hlavě, oblečena v skořicově žlutou mušelínovou košilku, polita temným zlatem měsíčním. 

Její bílé ruce byly opřeny v bok; očekávala první zvuk nové písně. … Maryčka zakroužila 

v travách, pozvedla bílé ruce k nebi. Rozpuštěné vlasy vlály za roztřepeným pláštěm. 

Vznášela se, usmívajíc se štěstím a mládím. Její bílé mladé ruce plály zbožnými plameny 

proti temně modrým nebesům. 

 … 

 Růžové světlo blednoucího měsíce polévalo svítivou látku jejího roucha i 

věneček bílých růží, obemykající její černé vlasy. 

Pootevřela rty a zazpívala píseň. Nejvyšší štěstí, jakého byla lidská bytost 

schopna, štěstí z mládí, z hudby, ze všech božských bezejmenných radostných sil, 

proudilo jejím útlým ladným tělem, pozvedalo k tanci její štíhlé nohy, chvělo se její 
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panenskou hrudí, jejími mladými ňadry, prohýbalo její útlý pás, zjevilo se na její siné 

tváři, prosvítilo její temné oči.“ (Svobodová 1957: 128–129)  

Tato (zkrácená) ukázka, která svou barevností a ornamentálností připomíná 

secesní obraz, představuje nejrozsáhlejší taneční scénu této povídky a knihy vůbec. 

Maryčka se zde stává nietzscheovským chórem, pomocí hudby, zpěvu a tance postupně 

upadá do stavu vytržení. To je ilustrováno bakchickou pozicí (její podrobnější popis viz 

kapitola o Isadoře Duncanové), kterou těsně před svým postřelením její tělo zaujímá: 

„Zavírala váhavě víčka a nakláněla zdlouha nazad okouzlenou hlavu. Řada bílých zubů 

zasvítila mezi pootevřenými rty. 

,Čarodějnice!‘zaklel myslivec Jan mezi stisknuté zuby.  

V tutéž chvíli třeskla rána, a urousaná Maryčka beze slova, nepřekvapena, upadla 

do studené, zarosené trávy, husté jako routa, jako roste tam, kde tančí rusalky.“ 

(Svobodová 1957: 129–130) 

Postřelení lze vyložit jako prostou mstu za lež, ale zároveň jako obranu před 

nesnesitelným a subverzivním náporem ženského, proti němuž je třeba se bránit, a před 

rozpoutanými dionýskými silami rozkládajícími individuum a nutícími ke splynutí 

s přírodou, kde je vše nerozlišené, rozpouštějící a bezmezné.  

 Svobodová v Maryččiných předsmrtných monolozích demonstruje onu 

vášnivou, živoucí čistou sílu „vyšší bytosti“, její víru a touhu po plném životě, tak jak to 

na literatuře, zvláště v případě Svobodové, oceňoval Šalda.  

„,Budou již zpívati beze mne! A hudba tu bude hrát a na celém světě budou při ní 

lidé tančit! Je mi líto života. Hrajte mi, hrajte mi alespoň do poslední chvíle!‘“ 

(Svobodová 1957: 131) 

Život Maryčky sice končí tragicky, osud Janův však rovněž – nepochopené, 

nepřijímané divoké síly se v tomto případě neobracejí proti Maryčce, jak tomu u 

Svobodové bývá (viz následující citát). Maryčka zde působí jako nepokořitelné zjevení, 

jako „dárkyně a strůjkyně života a smrti“. Obracejí se však proti Janovi, kterého již 

nadosmrti očarovala a kterému přinesla smrt psychologickou. 

„Bytosti vyššího typu, bytosti heroicky založené hynou, poněvadž nenalezly 

půdy, kde by mohly zachytiti se svými nečasovými ctnostmi, po nichž není poptávky; 

zneužité a znesvěcené síly v tomto mechanickém světě obracejí se proti sobě samým; a co 
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přežije, jest průměr, luza, většina, která souzní s mechanickým a utilitářským světovým 

principem a má jej vždy a všude spojencem a spoluviníkem.“ (Šalda 1950: 160) 
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Tělo – slovo 
 

 
 

Abeceda 
 
RRRRR 

Bubínky daly se na pochod 

přes sedm mostů přes devět vod 

Rrr komedianti z Devětsilu 

rozbili stánek na březích božského Nilu13 

 

 

V případě Abecedy vstupujeme na zcela odlišnou půdu pojetí těla, tance i 

literatury. Komplexní rozbor Abecedy podává studie Matthewa S. Witkovského (2004: 

114–136), jež Abecedu zkoumá z několika hledisek, především se však soustředí na roli 

tanečnice Milči Mayerové a zobrazení těla. Stane se východiskem pro tuto kapitolu, v níž 

bude po krátkém úvodu následovat stručné přiblížení knihy z aspektu jazykového a 

literárního, poté vizuálního (typografického) a následně tanečního. Nakonec budou 

pojmenovány koncepty, které se týkají pojetí těla v umění a kultuře 20. a 30. let 20. 

století. 

Abeceda (1926) jako poetistické dílo představuje spojení jazykových a 

vizuálních znaků, jež odpovídá plakátové rozvernosti, kterou chtěl poetismus do poezie 

vnášet. S poetismem vstupuje do poezie hravost a lehkost světa cirkusu, exotických dálek, 

poutí, varieté a sportu. 

Poetismus nechtěl proti ničemu bojovat, je v něm zdůrazněna spíše touha 

budovat – chtěl budovat nový šťastnější, harmonický svět, chtěl zrušit hranice mezi poezií 

a denní skutečností, představoval si svět, kde básníkem se stane každý.   

                                                 
13 Nezval 1926: 38 
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Kompozice Abecedy sestává z Nezvalových krátkých rýmovaných čtyřverší, na 

jedné stránce knihy je umístěno vždy jedno odpovídající jednomu písmenu abecedy. Toto 

čtyřverší doplňuje na protější straně fotomontáž, v níž se nachází fotografie tanečnice 

Milči Mayerové, jejíž postava je vetkána do zvětšeného a Teigem typograficky 

upraveného či stylizovaného písmena.  

 Jak vysvětluje Vítězslav Nezval v úvodu, Abeceda je „knižně výtvarným 

obrazem setkání samostatných umění, řešících v mezích svých funkcí paralelně společný 

úkol“ (Nezval 1926: 4). Milča Mayerová při ztělesňování písmen působí robotickým 

dojmem, zároveň tyto fotografie vyjadřují smyslnost, komiku i strohost uniformy. 

Geometrická typografie akcentuje racionalitu a modernitu architektury, a proto tomuto 

duchu i lépe odpovídá použití fotografie než obrázků.  

Nejprve je třeba upozornit na to, že abeceda znamená zároveň sled písmen a 

slabikář a že celkový vzhled knihy i povaha veršů připomínají knížku pro děti. Dochází 

zde ke snaze vytvořit novou abecedu nového harmoničtějšího světa, tedy poskytnout 

k jeho budování nějaké nástroje či příručky, a zároveň je tím tematizováno pedagogické 

úsilí o všeobecnou sociální revoluci, tzn. svět je na základě této nové hravé abecedy 

osvětlen a určen k osvojení.14 

Nezval se v úvodu distancoval od Rimbaudových Samohlásek, soustředí 

pozornost na fyzické aspekty písmen (tedy ne hlásek, ale konkrétních znaků) – na jejich 

vizuální působení, tvar (např. „A“ jako chatrč, „D“ jako luk, „L“ jako úhloměr apod.), 

zvuk či funkci. Asociace jsou provedeny na základě materiálních, konkrétních věcí, často 

kombinované juxtapozičně. Jak Nezval sám dodává, písmeno mu bylo spíše motivem než 

tématem (Nezval 1926: 4). 

Jak už bylo řečeno, Abeceda je vlastně slabikářem nových forem. Členové 

Devětsilu (tedy mj. Nezval a Teige) v této době také přicházejí s obrazovými básněmi, 

kolážemi, využívají reklamní a plakátové slogany apod. (tato devětsilská revoluce spočívá 

ve spojení poezie a výtvarného umění) a zároveň na druhé straně Marinetti a Apollinaire 

                                                 
14 Zajímavou vlastností avantgardních uskupení (např. Bauhausu) této doby je, že se snažila spojit ve 
spolupráci různé složky se záměrem provést celkovou revoluci, tj. jak v umění, tak ve společnosti. A to tím 
způsobem, jako by společnost měla být modernitě vyučována. Z tohoto pohledu se Abeceda připojuje k 
mezinárodní „výchovné“ snaze – je to mezinárodní slabikář (mezinárodní, protože neobsahuje česká 
písmena).  
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osvobozují slova od syntaxe a interpunkce – umění tehdejší doby mělo být veřejné, 

grafické a reprodukovatelné. 

U Nezvala jde v Abecedě o princip podobnosti nebo identity, spíše než o 

rovnoprávnost a stejnost hodnot vyjadřovaných jazykem a tvarem písmena. Roli zde hraje 

arbitrárnost jazykových znaků (poetický jazyk slouží jako jistá kompenzace této 

arbitrárnosti) a zároveň touha po tom, aby jazyk popisoval svět mnohem příměji, 

s mnohem užším sepětím se skutečností – tedy touha vytvořit most mezi slovy a znaky a 

jevovou skutečností (Witkovsky 2004: 119). Teige naopak nespojuje znaky s realitou, 

fungují spíše na základě analogií vztahů reálného světa.  

Witkovsky (2004: 119) ukazuje na příkladu písmena „A“ spojení postavy Milči 

Mayerové a typografického znaku. Popisuje je jako setkání doplňujících se protikladů. 

Typografie a fotografie se zde komplementárně doplňují – Mayerová vyzařuje určitý 

„zadržovaný, odměřený dynamismus“ (Witkovsky 2004: 119, překlad KK.), má napnuté 

rozkročené nohy a jemně ohnuté ruce, které jakoby seshora brzdily onu dynamiku ostrého 

úhlu nohou. Fotografie její malé bílá postavy je umístěna do velkých nekompromisních 

černých linií písmena „A“.15  

Všechny tři složky Abecedy (asociace v básni, typografie, taneční ztělesnění 

písmen) obracejí pozornost k médiu samotnému, jímž je jazyk a písmo, zaměřují se na 

manifestovanou přítomnost jazyka. Tímto zviditelněním písma je ztížena jeho čitelnost (v 

avantgardě měl tento jev vyjadřovat skepsi vůči konvenčnímu významu a komunikaci). 

Znamená to tedy, že důraz kladený na celostní systém (přeměny světa) je zároveň 

zrazován tím, že u jeho jednotlivých prvků je poukazováno na jejich jedinečnost a 

nezávislost na tomto systému. 

Cílem Wikovského práce je ukázat, že Milča Mayerová velice zřetelně ztělesnila 

výše pojmenovanou dualitu. 

                                                 
15 Výklad o typografii a vizuálním pojetí v Abecedě ve studii dále pokračuje (Witkovsky 2004: 119–120).  
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 Milča Mayerová 
 

 
V tomto oddíle bude nejprve uveden stručný životopis přehled jejích prací a poté 

bude vysvětlena její role v Abecedě.  

Milča (Milada) Mayerová (1901–1977) získala své taneční vzdělání v cizině. Jako 

žačka Rudolfa von Labana studovala v Hamburku a později v Berlíně. Studia zakončila s 

tzv.velkým choreografickým diplomem, jehož získání bylo podmíněno samostatnou 

tvůrčí prací studenta. Během studií proto vytvářela příležitostné choreografie v Praze 

(mezi něž patří i Abeceda), kde založila také vlastní školu. Její první vystoupení byla pro 

Prahu opravdu velkou novinkou. Praha, již nenavštívila žádná z velkých osobností tance 

té doby (např. I. Duncanová, E. J. Dalcroze), jí vděčí za vystoupení Rudolfa von Labana 

(v r. 1926), jenž přijel na její pozvání.  

Tíhla především k výtvarné stránce choreografie, měla cit pro přesné rozvržení 

prostoru a estetické účinky barev a světla. Vždy spolupracovala s nejlepšími výtvarníky a 

hudebníky. Pracovala v těsném sepětí s avantgardou, vytvořila např. choreografii 

k Cocteauovým Svatebčanům na Eiffelovce. Byla jí blízká moderní hudba, vytvořila 

několik surrealistických baletů (např. Poulencovy Sny). Tančila ve Smoking Revui a také 

v Národním divadle, kde provedla několik choreografií. Zrealizovala na Nezvalovo 

libreto Náměsíčnou Ervína Schulhoffa.  

V pozdějších letech se orientovala na českou hudbu (Večer české hudby v tanci, 

1939), dramaticky zpracovala některé Erbenovy balady na hudbu Antonína Dvořáka 

(např. Zlatý kolovrat). Začala rovněž tíhnout k velkým kompozicím (vytvořila mj. skladbu 

Rozsévačka pro Druhou celostátní spartakiádu), spolupracovala s činohrou.16 

 

 

 Mayerová a Abeceda 
 

Svou účastí na Abecedě Mayerová odkazuje ke svému učiteli Rudolfu von 

Labanovi (1875–1958), jenž se pokusil vytvořit pro tanec (jako pomíjivé umění) 

                                                 
16 Mezi další významné české tanečnice patřily kromě již zmíněné Jarmily Jeřábkové také např. Jarmila 
Kröschlová (1893–1983) a Míra Holzbachová (1901–1982). 
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revoluční systém transkripce pohybů (zveřejněn 1926), aby bylo možné nějakým 

způsobem uchovat alespoň choreografické náměty. Jeho systém byl vlastně revoluční 

abecedou.  

Laban přichází s myšlenkou vytvoření znakového systému, který by byl ve svých 

základech identický s těly, která ho způsobila, což je dokonalým vyjádřením 

modernistického principu ekvivalence. Laban považuje tělesný pohyb za všeobecně 

srozumitelný a v tomto smyslu srozumitelnější než „jazykové“ systémy, a to proto, že 

jeho základ je pro všechny lidi společný. Tanec je pro něj jakousi původní formou jazyka. 

Pro ono původní, všem lidem společné chtěl vytvořit svůj záznamový systém, aby mohl 

být reprodukován a předáván. Svůj systém nabízel jako prostředek nápravy neuspokojivé 

komunikace. V neposlední řadě je zajímavá jeho myšlenka, že tvar písmen byl odvozen z 

pohybu.17 

Milča Mayerová použila Abecedu k propagaci sebe samotné a svého pojetí tance. 

Jednak ji chtěla prezentovat jako příklad metody svého učitele Labana, jednak 

chtěla propagovat „nový tanec“ vůbec, protože chtěla u veřejnosti pozměnit jeho vnímání 

a protože uvažovala o založení vlastní taneční školy. Abeceda byla rovněž představením 

(probíhala v letech 1926–1927), jež bylo poprvé uvedeno v dubnu roku 1926 na Večeru 

Vítězslava Nezvala.  

Tato choreografie je přesná, disciplinovaná, střízlivá a emocionálně zdrženlivá, 

sportovní a gymnastická (to vyjadřuje i kostým, viz dále). Tvář tanečnice vykazuje odstup 

masky. Tím vším je vytvořen kontrast k rozmarným a hravým Nezvalovým veršům. I tak 

však vyjadřuje mnoho poloh – komiku, důstojnost, okouzlenou nevinnost apod. Důležitou 

roli hraje to, že tanečnice prezentuje představení a zároveň sebe – sebe jako „novou 

ženu“, sebe jako tvůrčí osobnost apod.  

  Milča Mayerová chápala těla jako determinovaná v jazyce a trvala na důležitosti 

role genderu v tanci (na rozdíl od svého učitele Labana), tedy přisuzovala roli tomu, že se 

v tanci prezentuje (nebo je prezentována) jako žena. Své vlastní genderově determinované 

a historicky podmíněné tělo pojala jako „materiál“ svého tance. Tímto reflektuje 

požadavek umělecké autonomie a problém sebeprezentace. 

                                                 
17 Jeho notační systém se snažil zachytit pohyb v prostoru pomocí imaginární sítě, do níž je promítnuto tělo 
tanečníka, pracuje s různými směry pohybu. Pokoušel se také vytvořit systém záznamu taneční dynamiky, 
síly a rychlosti. 
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 Jak bylo řečeno výše – její fotografie jsou záznamem jejího živého vystoupení, 

která v očích veřejnosti utvořila obraz její osobnosti jako „nové ženy“ , „výrazové 

tanečnice“. Mayerová sama sebe staví do role prostého performera než tvůrce, své figury 

založila na Nezvalových verších, ne na svých vlastních nezávislých interpretacích písmen 

a jazyka. Nejenže nejde o její vlastní interpretaci, ale ani prostý soubor jejích fotografií 

netvoří abecedu, protože nezávisle na textu a typografii nejsou tato písmena čitelná. 

Neprezentuje zde tím pádem své vlastní umění, spíše „reflektuje pohyblivost uvnitř 

systému omezení … který tvoří rámec možností její sociální identity“ (Witkovsky 2004: 

116, překlad KK.). Přičemž systémem omezení je právě i jazyk – a zde v případě Abecedy 

doslova zhmotněný a ztělesněný.  

Při posuzování působení tance Milči Mayerové a Abecedy je nutno brát v potaz 

roli kulturního prostoru, do něhož oba vstupují a v němž operují.  

Witkovsky se pokouší vysvětlit postavení Milči Mayerové na následujícím 

příkladu. V řadě performancí tehdejších umělkyň se objevují různé ženské typy („nová 

žena“, prostitutka, matka, žena-chlapec), s nimiž je různě nakládáno. Demonstrovaná 

identifikace a současný odstup vůči těmto rolím provádějí kritiku systému, neboť tyto 

vizuální typy znázorňovaly jisté komodity, jisté zboží mající jistou hodnotu, s nímž šlo 

obchodovat na fetišistickém trhu s lidmi a s potěšením – a „společnost spektáklu“ jinak 

než zevnitř kritizovat nelze, protože neexistuje pozice, jež by existovala mimo ni 

(Witkowsky 2004: 126 a pozn. 71 a 72).18 Je třeba vzít v potaz, že Mayerová s tímto 

statusem moderního tance a možnostmi tanečnice operuje.  

Ačkoliv v Čechách působí dostatek tanečníků, kteří se snaží o propagaci nového 

tance, je stále pojímán jako pouhá zábava pro ženy. A ačkoliv ženy kurzy tanečníků 

navštěvovaly, neměly většinou zájem o vystupování (nebo jen sporadicky, např. formou 

matiné), pojímaly je obvykle jako módní tělesnou výchovu. Informování o tanci bylo 

záležitostí dámských časopisů a nedělních příloh deníků, v nichž tanec nesl podtext 

emancipace. Nový tanec nebyl zavedenými divadly nijak výrazně podporován (na rozdíl 

např. od Německa).  

V tomto případě se povědomí o novém tanci slévá spíše se sportem. „Sportovní 

hry se staly paradigmatem kultury konstruktivisticko-industriální sféry“ (Vojvodík 2006: 

                                                 
18 Podobné téma viz výklad o teorii performativity v této práci. 
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277). Moderní tělo je dynamické, sportovní, pohyblivé, stává se prostředníkem „vlastnění 

světa“. Vše je pojímáno skrze tělo (na což ostatně poukazuje i sama Abeceda, jež 

s písmeny pracuje v jejich fyzické, tělesné existenci) – sport je spojen s uměním i etikou. 

Karl Toepfer ve své knize o německém výrazovém tanci (Toepfer 1997: 6–7) vysvětluje, 

že moderní postoj k tělu neznamená pouze moderní postoj k reprezentaci těla nebo 

k identitám vloženým do těla, je pokusem o „zfyzičtění“ nebo zhmotnění modernity do 

těla, tedy jakoby vše, co je moderní, bylo materializováno v těle – tělo se stává vtělením 

modernity.  

Zdůrazněna je hygienická funkce sportu, a následně i umění, nacházíme se ve 

světě, kde se básníkem může stát každý a dělník si čte po práci poezii pro potěšení a 

uvolnění nebo si jde zacvičit do Sokola. Poetismus sám estetizuje sport a podstata jeho 

estetiky je nemetafyzická, hedonistická.  

Jiné konotace týkající se nového tance souvisejí s masovým fenoménem tančení 

v kabaretech a tančírnách. Zde se tanec spojoval s lehkovážností, smyslností nebo 

prostopášností a vůbec byl ve všeobecném povědomí zapsán jako „sexualizovaná aktivita, 

jejímž prostřednictvím ženy přicházely o svou nevinnost“ (Witkovsky 2004: 127, překlad 

KK.).19  

Erotismus (ať již sublimovaný nebo jasně vyjádřený) byl chápán jako základní 

prvek tělesné kultury, byl však rozdílně pojímán na základě genderu – v atletice a sportu 

byl poněkud utlumený, naopak tanec jako ženský fenomén byl neustále doprovázen 

diskusemi o erotismu.  

Witkovsky na citátu z knihy Karla Toepfera o německém výrazovém tanci a 

tělesné kultuře Empire of Ecstasy (Toepfer 1997) dokládá, že rozsáhlá fascinace tělem a 

jeho předváděním na veřejnosti (v Německu existovalo obrovské množství tanečních 

umělců a různých pojetí tance) vytvořily velice členitý prostor a nestálý soubor významů 

na poli tance a těla, jež tvořily především ženy. Neboť převážně ženy si od tance slibovaly 

nabytí větší míry svobody a moci. Tělo (jako znak identity a jako symbol jednoty) se 

nakonec stalo znakem odlišnosti, jinakosti a rozdílných významů. Výsledkem je, že těla 

                                                 
19 Zde uvádí Witkovsky příklad novinové soudničky s příznačným názvem Známost z tanečních hodin, kde 
je líčen příběh svedení, únosu, potratu a příp. zločinu z vilnosti (Witkovsky 2004: 127, pozn. 79). V 
současnosti působí humorně, ale jasně ukazuje, jaké povahy byly široce rozšířené konotace spojené s 
tancem.   
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jsou moderní, protože „vytvářejí signifikantní nestálost ve vnímání“ (Toepfer 1997: 6) a 

jsou oslavována jako místa setkání protichůdných tendencí a jako místa individuální 

odlišnosti. To s sebou zároveň přináší odpor k systematizaci (který je současně přítomen i 

v grafické a literární podobě Abecedy, viz úvod kapitoly). 

A rovněž i role Milči Mayerová v Abecedě nepřispívá k budování nějakého 

celostního systému, je naopak prvkem, který v sobě spojuje konkurující si významy, 

omezené rovněž kontextem, který nemůže mít zcela pod kontrolou. Výsledné vyznění 

záleží na vztahu mezi autorem a divákem-čtenářem. „Čitelnost vyžaduje identitu: je již 

formou interpretace“ (Witkovsky 2004: 129).  

Kolísání identit a významů podle situace a kontextu vyvolává i kostým Milči 

Mayerové – jako součást modernistického diskurzu je autonomním systémem znaků bez 

spojení s osobní identitou a pouze jako takový může být nástrojem jeho vizí. Sportovní 

elegance tohoto černého kostýmu s pruhem a dynamickou čapkou však může být čtena i 

jako kontextem podmíněný znak provokativní „nové ženy“. Tento oděv se v Abecedě 

podílí na utváření napětí a ironického vztahu a odstupu. 

Působení Mayerové by se dalo charakterizovat jako „prezentace jazyka jako rámce 

pro komunikaci identity“ (Witkovsky 2004: 129, překlad KK.) s vědomím, že vlastností 

komunikace jsou neustále se měnící kontexty a účely. Jak bylo řečeno na začátku 

kapitoly, Mayerová reflektuje možnost pohybu a proměnlivosti uvnitř systému omezení, 

přičemž tento systém je zároveň základem pro budování identity. Tímto se podle 

Witkovského vzdaluje Teigemu, Nezvalovi i Labanovi, protože její smysl pro abecedu se 

tímto stává odlišný.  

Její přístupnost a její tancem projevená schopnost reagovat na různě odlišné 

vztahy a kontexty ukazují, že identita je všechno, jen ne stálá. Její pózy mohou být 

vepsány do Teigových písmen, mohou ilustrovat Nezvalovu snahu sjednotit slova a 

obrazy. „…Mayerová tančí zároveň jako stroj a jako slečna, jako atlet a jako reklama na 

modernistickou revoluci. Její písmena jsou její vlastní, ačkoliv také náležejí 

ostatním…jako tančící já je zdrojem ironie, … jež rozbíjí ideály této éry abeced, a přitom 

zároveň jako by tyto ideály také uskutečňovala“ (Witkovsky 2004: 131–132, vlastní 

překlad KK.).  
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 Teorie performativity  
 

Tato poslední kapitola obsahuje krátké přiblížení teorie performativity, jejíž 

znalost považuji za nutnou při čtení jakéhokoliv textu týkajícího se problematiky genderu.  

Teorie performativity, jež přichází s definováním genderu jako povinné 

performance, je nejznámější téma, jímž se americká feministická filozofka Judith 

Butlerová zabývala (představuje ji v knize Gender Trouble, 1990, slovenský překlad 

Trampoty s rodom, 2003).20 Způsobila velkou odezvu uvnitř i vně vědecké obce a 

ovlivnila nejen feministickou teorii, ale i sociální a humanitní vědy.  

Butlerová se inspiruje Foucaultovou koncepcí diskurzu a kritikou represivní 

hypotézy. V jeho pojetí sexualita není původním, „předdiskurzovým“ přirozeným jevem, 

který by byl poté regulován kulturou společnosti, ale je efektem této regulace, která 

zakrývá své vlastní působení konstrukcí sexuality jako svobodné přirozenosti. Sexualita je 

diskurzem reprezentována jako esenciální oblast existující „mimo“ kulturu. Avšak podle 

Foucaulta je historicky specifickou organizací moci, těl a diskurzu, která produkuje 

„pohlaví“ jako koncept ukrývající mocenské vztahy fungující za ním.  

Butlerová tvrdí, že oblast „před“ (před diskurzem, mimo diskurz) vždy poznáváme 

už jen jako oblast „po“ – prostřednictvím nástrojů, které vyprodukovala kultura, tedy do 

ní vkládáme významy, jež jsou součástí této kultury. A proto neexistují žádné údajné 

původní a přirozené zdroje genderu (tedy není žádné pohlaví) – dojem, že něco takového 

existuje, je jen výsledkem mocenských praktik diskurzu, použitých za účelem 

legitimizace vlastní pozice.  

To znamená, že pojmy jako „žena“, „přirozenost“ nereprezentují žádnou oblast 

nedotčenou kulturou – a analýza, která je na nich založena, jen dále potvrzuje mocenské 

strategie, které se za nimi skrývají (zde se ocitáme v bodě, z něhož Butlerová kritizovala 

především některé feministické teorie). 

Pohlaví tedy již vždy bylo genderem. „Přirozené tělo či pohlaví, které by 

předcházely kulturu a diskurz, neexistují ani z hlediska individuální historie subjektu, 

protože všechna těla jsou ,genderována‘ již od počátku své sociální existence. … 
                                                 

20 Pro potřeby této práce je použito její shrnutí z knihy Kateřiny Zábrodské Variace na gender (2009). 
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Rozlišování pohlaví a genderu vytváří falešnou představu, že existuje něco jako přirozené, 

objektivně rozpoznatelné a na kultuře a mocenských vztazích nezávislé pohlaví, které 

následně vysvětluje a legitimizuje vznik kulturního genderu“ (Zábrodská 2009: 38). 

Gender je třeba chápat jako performativní, tedy jako konstituující to, čím se jeví 

být. Jde o sérii opakujících se aktů, jimiž je vytvářen efekt stability a substancionality – 

neustále opakovaně stvrzují zdání původnosti genderu. Subjekt, jehož se týkají, 

neexistoval před nimi (a tedy nepřijímá nějaké kulturně osvojené atributy), ale je těmito 

akty sám neustále vytvářen.  

Podle Judith Butlerové tedy neexistuje žádná esence, kterou by gender vyjadřoval, 

to znamená, že subjekt vstupuje rovnou do diskurzem „genderované“ oblasti – v tomto 

smyslu je tedy performance genderu „povinná“, neboť nic jiného neexistuje. „Genderový 

subjekt neexistuje mimo performance své genderovosti, ale jedině jako neustálá realizace 

sebe sama v aktech – jako neustálé ,stávání se‘, jež představuje potenciál k narušení moci, 

která jej ustanovuje“ (Zábrodská 2009: 60). 

 Performativita se tedy stává reiterativní schopností promluvy uvést v život to, co 

pojmenovává, a přitom poskytnout tělům jakési povolení k životu, takže „já“ je vždy 

spojeno s určitým genderem – to znamená řadu praktik, jimiž je tělo označováno na 

základě schématu srozumitelnosti, a to tak, že samo se stává snadno pochopitelným 

konstruktem, stává se známou formální entitou, protože všechny ostatní znaky a možnosti 

jsou vyloučeny.  

Diskurz také zároveň vymezuje prostor pro opozici či porušování pravidel 

(zároveň tedy vždy nechává podmínky pro možnost úniků a posunů, čímž vždy znovu 

posouvá a znovu nastoluje hegemonickou normativitu), avšak podle Butlerové je pouze 

subjekt permanentní možností re-signifikačních procesů, tedy přeznačení a zvrácení moci: 

„Možnosti genderové transformace proto mohou být nalezeny právě v permanentní 

nedostatečnosti způsobů, kterými subjekt gender realizuje, a současně v nutnosti 

neustálého opakování genderové performance; v možnosti, že toto opakování selže nebo 

bude deformováno… Subverze genderových norem pak pro Butlerovou stejně jako pro 

Foucaulta znamená nikoliv umístění se mimo genderové mocenské vztahy, ale využití 

možností, které se objevují v rámci diskontinuit, inkoherencí a permutací povinné 

genderové performance“ (Zábrodská 2009: 39). 
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 Závěr 
 

 

Předložená práce se snažila prozkoumat vzájemné fungování literárních, 

filozofických a obecně kulturních kontextů výrazového tance. Zvolené osobnosti a texty 

vhodně ilustrovaly proměnu umění a kultury ve dvou obdobích, kdy v nich docházelo 

k výrazným až revolučním změnám.  

Tanec a balet byly pojímány jako ženské druhy umění. Jejich funkce byla 

doprovodná – např. balet při divadelních představeních jako scénické umění pracoval 

pouze tak, že varioval dané a známé baletní prvky. To znamená, že s hlavním dějem 

neměl významově vůbec nic společného. Čistě baletní představení zdůrazňovala 

především velkolepou nádheru výpravy a stavěla na odiv baletní techniku. Tanec jako 

umění vycházející především z těla a jako opakovací umění – tedy ne kreativní, kde by 

bylo přítomno tvůrčí vyjádření autora – byl „přiřazen“ ženám (avšak zároveň je nutil 

potlačovat primární tělesné znaky, jež tradičně slouží k identifikaci ženy jako ženy). Ze 

všech výše popsaných důvodů také tanec neměl svou neměl status významného druhu 

umění a postupně měl jen funkci dekorativní (jež byla také tradičně promítána na ženy).  

  Jako opakovací umění byl tanec vytvářen, učen a posuzován zvenku, jako umění 

vnější, tvarové. Teprve Isadora Duncanová a vnesení dionýského prvku udělaly z tance 

umění vnitřní a tvůrčí. Další věcí, kterou uskutečnila, bylo, že ztělesnila tělo, povolila 

veškeré korzety, rozvázala špičky. Její volné pohyby, kdy nohy sledují rytmus a ruce 

zastávají plastickou vyjadřovací funkci, prováděné v prostém volném oblečení jsou tak 

tělesné, jak jen si lze představit. Tím je zároveň posílen důraz kladený na fyzickou 

přítomnost při sledování tance, tedy spíše na představu, jež vychází z Nietzscheova 

popisu působení chóru, že skutečný a pravý účinek se prokazuje fyzickými pocity a je 

také navozován takovými prostředky, jako je hudba, především rytmus.  

V kontrastu k tomu ve 20. letech, jak uvádí Toepfer (1997: 4), význam tance, jeho 

osvobozující síla, vyplývá více z jeho obrazu, z idejí o něm spíše než z toho, že se člověk 

zúčastní v roli diváka představení – jednoduše spíše z konceptu toho, za co je tanec 

považován a z obsahů, jež jsou do něj vloženy. V pojetí Isadory Duncanové (a v tomto se 
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Růžena Svobodová svým pojetím tvorby Duncanové blíží) je tanec především vyjádřením 

duše, kdežto v poetismu nepadne o duši ani slovo. Zatímco Duncanová představuje 

zvnitřněnou vznešenost, Milča Mayerová vyzařuje spíše jakousi sangvinickou integritu.  

Poetismus vlastně ani neměl potřebu pracovat s tancem, jímž by přes tělo mohl 

propagovat ženství nebo naopak, jelikož masové rozšíření sportu a tělesné kultury a 

v Německu i nudismu přeplnilo kulturní prostor nahými těly. Tělo je natolik přítomno, že 

je prvotním prostředníkem přisvojení světa – a je odhaleno jako místo, kde se protínají 

různé ambivalentní kontexty. Apollinský poetismus je se svým racionálně konstruovaným 

a systematicky budovaným světem harmonizovaných kontrastů protikladem tajemně 

smyslného, citového světa hrdinek Růženy Svobodové.  

 Zůstaneme-li u pojetí tance jako apollinskou formou vyjádřené dionýské podstaty, 

bylo by velice přínosné dále zkoumat v kontrastu k Nietzschemu, Duncanové a snad i 

Svobodové díla Paula Valéryho (Valéry 2005), eseje Stéphana Mallarméa a z českého 

prostředí např. tanečního estetika Emanuela Siblíka. Ten ve své knize Antické krásno 

v moderním tanci (Siblík 1937) aplikuje na Isadoru Duncanovou Platonovy představy a na 

jejích prohlášeních se snaží dokázat přesný opak toho, o co se snaží tato práce – totiž že 

Duncanová vyhledává harmonii a uměřenost formy i ducha a že představuje poučenou 

tanečnici apollinskou.  

Jestliže je tělo tradičně přisuzováno ženě (v protikladu k mysli, duchu), resp. těm 

osobám, které jsou jako ženy rozpoznány, a s ním i tanec jako jedna z mála aktivit 

přenechaných na poli umění ženě (právě kvůli tomu, že je tělesný) a jestliže je s tancem 

nakládáno jako s uměním opakujícím, ne tvůrčím, pak není divu, že se změna 

paradigmatu vůči ženě (nebo v oblasti ženského) odehrává právě na poli tanci nebo tanec 

k této funkci využívá.    

Gender je nuceně performativní, tzn. že i v literatuře se užívá tance (jako 

performačního umění) k performanci „ženství“. Tanec jako performativní umění se stává 

vhodným (a v tomto smyslu vědomě přiznaným) médiem performance ženství, které tak 

nebo tak musí být performováno. 

Jak poznamenává Toepfer (1997: 11), muži se raději účastnili nudismu než tance a 

gymnastiky, protože společnost je nedokázala vyburcovat k tomu, aby zaměřili své touhy 

na tělo jako emancipující, záchrannou sílu. Cítili, že čím více se jejich těla pohybovala 
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v tanci, tím více nabývala feminní identitu – ne proto, že by byl tanec přisuzován ženám, 

ale protože činil identitu vratkou (jak ukázal Witkovsky ve své studii), protože tělo bylo 

hlavním znakem nestability. Zároveň však pro ženy stále fungoval jako oslava 

emancipující síly. Tyto rozdíly činí formulaci moderního těla velmi obtížnou. 

Jestliže podle Butlerové žádná přirozenost před diskurzem neexistuje, potom 

vnitřní prožitek a osvobození, jež slibuje tanec, neodhaluje žádnou esenci. Je tím tedy 

samozřejmě popřena i idea, že esenciální ženství nalézá zcela přirozeně a samovolně své 

vyjádření v tanci.  

 

Na závěr bych chtěla dodat, že bylo velice občerstvující setkat se s pracemi 

vznikajícími za hranicemi naší země, které v sobě spojují poznatky z různých oborů, jimž 

zpětně zase jiné poznatky přinášejí. Věřím, že takovéto interdisciplinární práce můžou 

posloužit ucelenějšímu vnímání všeobecné kulturní a společenské situace, do níž vstupují 

jednotlivá literární díla, osobnosti a ideje, a tedy i ucelenějšímu vnímání literatury 

samotné.  
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Resumé 
 

Diplomová práce Tanec – tělo – slovo zkoumá filozofické a literární kontexty výrazového tance. 

Základem celého výzkumu jsou ideje Friedricha Nietzscheho a na ně navazující program 

tanečnice Isadory Duncanové. Na dvou ukázkách literárních děl z počátku 20. st. a z konce 20. let 

20. st. je sledována proměna užití tance a pojímání tělesnosti v literatuře. V případě prózy 

Růženy Svobodové je hledána možná souvislost s koncepty Duncanové a Nietzscheho a rovněž 

souvislost mezi fungováním tance a literárního ornamentu. Poetistická sbírka Abeceda 

představuje spojení poezie, typografie a fotografií tanečních póz. V této části výzkum hodnotí 

tělo jako místo protínání různorodých konceptů a vnášených obsahů. K pochopení celé 

problematiky je rovněž užita teorie performativity, zkoumající nucenou performanci genderu.  

 

 

Resumé 

The diploma thesis Dance – Body – Word deals with the philosophical and literary contexts of 

expressive dance. The research is based on the ideas of Friedrich Nietzsche followed by the 

dance programme of dancer Isadora Duncan. The transformation of the use of dance and the 

concept of corporeality is shown on the example of two literary works from the early 20th 

century and the late 1920s. The analysis of the prose by Růžena Svobodová looks for a possible 

connection with Duncan’s and Nietzsche’s concepts as well as for the connection between dance 

and literary ornament. The poetist book of poems Abeceda represents an interconnection of 

poetry, typography and dance photography. In this part of the research, the body is defined as a 

place of diverse concepts and imported contents. To illuminate these points of interest, the thesis 

employs the theory of performativity dealing with the forced gender performance. 
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