UNIVERZITA KARLOVA V PRAZE

FILOZOFICKA FAKULTA
USTAV CESKE LITERATURY A LITERARNI VEDY

DIPLOMOVA PRACE

KATERINA KRALIKOVA

TANEC — TELO — SLOVO

Dance — Body — Word

Praha 2010 Vedouci prace: PhDr. Libuse Heczkova, Ph.D.



Prohlasuji, ze jsem tuto diplomovou praci vypracovala samostatn¢ a vyhradné s pouzitim
citovanych pramend, literatury a dalSich odbornych zdrojt.

V Praze dne 10. 9. 2010



Podékovani

Dé&kuji vedouci této prace PhDr. Libusi Heczkové, Ph.D. za jeji trpélivost a toleranci.
Déle d€kuji vSem svym prateliim za podporu; za podporu a konkrétni pomoc pak zvIaste
dekuji Magdé Zikové, Vojtéchu Bartovi, Petie Vlachynské, Lindé Maskové, Barbote

Sedlatové a Jakubovi Myslinovi.



Obsah

L0 T SRR 5
TANEC — TR0 1.nuteeeiie ettt et et e e st e st e e ettt e e b e e e be e e sae e e tbee et e e e teeenteeebaeeeneeennreeennaeeraeans 7
LD 1001803 1<) (71010 BSOS 7
0 6 o) USROS 8
NICIZSCHE S DANCETS ....eecuviieiiieiie ettt ettt e sae et e it e e s aaeesbeeesbeesasaeessaeensseesssaesnsaeans 9
Z10ZENT TTAZEAIC. ... eeuieeeiiie ettt ettt e e et e et e e et e e aeesaaeeestee e beaenaeesseeesseeanbeeennaeesaeenneeas 11
Podstata FECke tragedie.........ooevuiiiiiiieiiecie et et ens 13
ULORE TAINCE.... oo s s ee e s 15
Dionyska UMELKYNE .....cc.eiiiiiiieieeie ettt ettt te b e e e e sseessaenseesneeesseenns 17
oo 153 8 R <] USSR 18
RECKO ..ottt 20
VINIVA LINIC ..ttt sttt et et e sttt eete et e et e e se e s aensaesseesssennaesanenssennes 20

] 1151101 SO 26
TANEC — SLOVO 1ottt ettt e et et e e st e e eabeeebe e estaeeasbeesasaeenseeensaeesbeeesseennaeeeanes 28
RUZENA SVODOAOVA ..ottt et ee et e s s e e s beeesaaeensaeenneeas 28
OTNAIMENL ....eeiiiieeiciiee e e esiee e ettt eestteeeeereeesesteeeesseeeeaseaessassaeesassseesassseeessnseeesssseessnnseeennns 31
COINE MYSIIVET .ot ee e eseeeeneens 32
TRIO — SLOVO 1.ttt ettt et et e et e et e e tt e e e b aeebeeestaeesbeeeasaeenseeentaeesaeeesraennneeennes 40
F N 1T C: PRSPPI 40
IMILCA IMAYETOVA ....eoeiiieiiieeiiie et ete ettt e ettt e et e et e et eeseeeessaeesssaesasaeenseaensseesseessseennseeesseesnsaeanseenn 43
MAYETOVA @ ADCCEAA ...ttt ettt et s e e s baessae e saaesaeensseeens 43
TEOTIC PETTOTMALIVILY ...vvieiiieiieeciiieetie ettt ee ettt e st e e tee et e e st e e st e e esbeeesaeeesseesnseeessaesnseeeseens 48
ZLAVET .ttt ettt ettt et ettt et e h e e at e et e e e a bt e e b ae ettt e naeeehb e et te e bt e ennteebteeenteennneeeanes 50
RESUIME ...ttt e ettt e sae et e e s et e st e e e bt e et e esbeesnseennseesanes 53
SEZNAM LIEETALUTY ... e eueieiiieieetiete ettt ettt e e et e e e te et aesteesaeense e seesseessaesseesseeesseensesnseensaenseens 54
Fotograficka PIIIONA ........ooiieie ettt ettt s e st e e saeeenseenes 57



Uvod

Predkladana prace se zabyva filozofickymi a literd&rnimi kontexty vyrazového
tance v obdobi od konce 19. stoleti do konce 20. let 20. stoleti. Snazi se zachytit proménu
vnimani tance a t€la a jeho obrazu v literatuie.

Sledované obdobi je zvoleno ztoho divodu, ze na konci 19. stoleti doslo ke
zrozeni novodobého vyrazového tance, u n¢jz stali v Evropé tanecnice Isadora
Duncanova, pedagog a hudebnik Emile Jacques-Dalcroze a taneénik Rudolf von Laban.
Toto ,taneCni obrozeni“ provazely cetné nad€je vkladané do tance, naptiklad se
objevovaly myslenky, ze by tanec mohl pfispét k prebudovani pojeti tcla, ke
vSeobecnému zlepSeni a ozdravéni zivota a v neposledni fad¢ k vychove ,,nové Zeny*. Na
konci 20. let 20. stoleti je situace zcela jina, nebot’ mimo jiné ,,nova zZena“ je jiz piitomna
a zcela bézné se o ni hovoii.

Tato prace bude pfiblizné sledovat pocatecni ,,zjeveni zenského téla v tanci jako
tradicn¢ pojimaném ,,zenském* uméni, v ndvaznosti na to se bude jeji zkoumani
pohybovat v ramci vztahu dionyské podstaty tance a jeho apollinské formy a nakonec se
bude zabyvat pomérem avantgardy a tanecni performance.

Uvod prvni &asti obecné popisuje situaci v oblasti tane¢niho uméni na konci 19.
stoleti. Jsou v ni struné pojmenovany vyhrady vici baletu a popsan nastup nového
vnimani tance, jez ovlivnila Nietzscheova filozofie a jeji pojeti u Isadory Duncanové.
Oddil obsahuje jeji zdkladni zivotopisnd data a rovnéz predstavuje hlavni pouZzitou
literaturu, ktera se zabyva vztahem Nietzscheho a Duncanové.

Kapitola o Friedrichu Nietzschem je pojata tak, aby se jeho filozofie dala v dalsim
vykladu aplikovat na dilo Isadory Duncanové. Nejprve se zabyva rozliSenim uméleckych
kategorii apollinského a dionyského, jak je Nietzsche provedl ve svém raném dile
Zrozeni tragédie z ducha hudby. Dalsi Cast této kapitoly vysvétluje podstatu fecké
tragédie, v niz se oba vySe zminéné principy navzajem dopliuji. Kapitola je zakoncena

popisem ulohy tance v tragédii.



Nasleduje rozsahla kapitola vénovana Isadofe Duncanové. V ni je nejprve
vysvétleno jeji vnimani téla na zaklad¢ kiestanské moralky a zamér, jak by se toto
vnimani dalo ptfekonat pomoci uplatnéni dionyského principu. Nasledny popis jejiho
studia feckého umeéni vede k predstaveni principti a prvki, jez tvori zaklad jejiho
programu budovani nového tance. Ty budou postupné ptiblizeny v jednotlivych bodech.
Na zavér je nacrtnut mozny vztah tance, zeny a télesnosti, pfehodnoceny na zaklade
spojeni jejich ptfedstav o tanci a nékterych Nietzscheovych ideji.

Cast Tanec — slovo o Rizend Svobodové sleduje pouziti dionyského principu ve
vzajemném spojeni literatury, zenskych hrdinek a tance. Jedna podkapitola strucné
piiblizuje pozadavky F. X. Saldy na Zenskou tvorbu a jeho hodnoceni dila Rizeny
Svobodové. Poté bude hledan vztah mezi ornamentem v literatufe, tancem a tancem
v literatufe. Rozbor dvou povidek s taneénimi figurami ze sbirky Cerni myslivci tuto ast
zakoncuje.

V zavérecné Casti bude predstaveno poetistické dilo Abeceda. Po tivodnim popisu
knihy bude nasledovat jeji stru¢ny rozbor z aspektu jazykového a literarniho, vizualniho a
nakonec tane¢niho. Nasledujici kapitola bude pojednanim o roli tanecnice Milci
Mayerové a ruzném fungovéni té€la vramci riznych kontextli, které jsou do téla
promitnuty. Zavérecna kapitola pfiblizuje teorii performativity Judith Bulterové.

Zavér bude pokusem néjakym zptisobem shrnout vyvoj a proménu pojeti téla tak,
jak bylo predvedeno v této praci. Budou rovnéz naznaceny jesté dalsi aspekty a prace,

které by bylo mozné v této souvislosti prozkoumat.



Tanec — télo

Doba pi‘elomu

Umeéni baletu zacalo v druhé poloviné 19. stoleti upadat a na pfelomu 19. a 20.
stoleti odpor proti nému vrcholil, stala se z n¢j pouha precizni technika, a tak se balet se
svym bezduchym drilem, konven¢nim vyrazem a pantomimickou posuncinou stal rovnéz
ptedstavitelem pojeti uméelecké tvorby, proti némuz se na sklonku 19. stoleti bojovalo ve
vSech uméleckych oborech.

V tomto vSeobecném kvasu dochazelo ke snahdam rozbit staré a hledat nové,
brojilo se proti mést’acké pohodlnosti, zkostnatélému akademismu a vnéjSimu, prazdnému
patosu. Balet vyustil ve formalismus, ktery rezignoval na vyraz a symboliku jednotlivych
pohybli a spocCival pouze ve virtu6znim, avSak bezduchém provadéni naucenych
dovednosti.

Diilezitou skutecnosti je to, ze dochazi k rozvoji vnimani, z jehoz pohledu se balet
se jevi jako nepfirozeny. A to protoze tancici chtéji budit zdani, ze pro né neplati zakon
gravitace (soustfedéni na pohyb vertikalni) - nejtézsi ¢ast téla (nohy) se ma jevit jako
lehkd a snadno ovladatelna. ,,Kdyz klasicky tanec dovedl svou gramatiku, svij styl
k vrcholu, zaklel télo baletky do pomyslného korzetu. Vznosné, vzneSené drzeni tcla
v baletu, prozrazujici dvorsky ptivod, potlacuje vSechny zivocisné projevy téla. Télo se
drzi zpiima, patet je jako pevné ocelova pruzina, tilko baletky ma bezchybny ideélni tvar,
fyziologické symptomy, jako napi. druhotné pohlavni znaky — prsa — jsou celkem
nezadouci, baletka déla dojem, ze i zvefejnéni dechu by bylo neslusné“ (Petiskova —
Vangeli 2005: 15).

V baletu viibec je kladen diiraz predevsim na praci nohou, plastické funkce pazi je
utlumena, spiSe pomahaji udrzovat rovnovahu, a trup jako nositel koncetin témét jinou
funkci nema. Isadora Duncanova to shrnuje takto:,,..pod suknic¢kami a trikoty tanci
znetvorené svaly. — Pohled’te jesté dale — pod svaly jsou znetvotrené kosti: tan¢i pred vami

znetvorena kostra. (...) balet odsuzuje se sdm tim, ze znetvoiuje krasné zenské télo! (...)

7



v

Jest ukolem kazdého uméni, aby se v ném projevovaly nejvySsi a nejkrasnéjsi idedly
lidské. Jaky vSak ideal vyjadiuje balet?* (Siblik 1929: 275-276).

Zv1aste italska skola byla proslula az extrémni techni¢nosti, akrobati¢nosti. Jako
predstavitel scénického tanecniho umeéni se balet projevoval tak, ze dé¢j nemél na formu a
psychologické vyznéni baletni interpretace velky vliv — jednalo se o tytéz pohyby a kroky,
jen v jiném potadi a uspotradani. Nabizel vyprazdnéna témata, stal se pouhou technickou
virtuozitou a zacala mu chybét duse, vyraz, vasei: ,,Balerina udivuje, neroznécuje vSak —
stavi se mimo humanitu. Je dokonale fungujici artikulovanou loutkou, jakoby dimyslnym

vytvorem Pygmalionovym; nepovznasi* (Siblik 1929: 93).

Isadora

V téchto letech vstupuje do uméleckého svéta Isadora Duncanova (1877 San
Francisco, USA — 1927 Nice, Francie). Tato mladd Americanka, kterd od détstvi tancila,
recitovala a hrala divadlo a se svou matkou a sourozenci cestovala po Spojenych statech,
pfijizdi na zacatku 20. stoleti do Evropy, kde se béhem nékolika mélo let stava slavnou
tanecnici, ktera své okoli nadchla svou revoluc¢ni odvahou, kdyz tancila bosa odéna do
fecké tuniky pfed modrou ¢i Sedozelenou drapérii zavéSenou na jevisti. Inspirovana
studiem feckého vytvarného uméni v evropskych muzeich a galeriich, Cetbou spist
Friedricha Nietzscheho a knih o védé a evoluci, opustila své klasické baletni vzdélani a
hledala vlastni zptsob vyjadieni. Zdalo se, Ze v Nietzscheovi nasla adekvatni filozofické
podklady. V téchto letech zformulovala svou piedstavu ,tance budoucnosti®, nového
tance zalozeného na pfirozenych svobodnych pohybech a na pojeti tance jako projevu
dusevniho zazitku. Jejim prvnim skute¢né velkym dilem byl tanec na hudbu z opery Ch.
W. Glucka Orfeo (1902). V roce 1905 oteviela v Berlingé-Griinewaldu svou prvni $kolu,
kterou pozd¢ji néasledovaly filidlky po celé Evropé (Darmstadt, Pafiz, Mnichov, Moskva

atd.) i v USA." V t&chto centrech moderniho tance neslo viak o uméni a tanec v prvni

! Nadani ¢eskych zaéek studujicich v Klessheimu v Rakousku (napt. Jarmily Jefabkové) piimélo Isadofinu
sestru Elisabeth, aby pfijela do Prahy a oteviela alespon kurzy v YMCE v r. 1931. Probéhlo také nékolik
predstaveni. Po odchodu Elisabeth Duncanové z Prahy ptevzala jeji Skolu jako nejnadané;si zacka prave
Jarmila Jerabkova (1912—-1989), jedna z vyznamnych predstavitelek vyrazového tance u nas (Kloubkova
1989: 19).



radé, ale o pésténi psychofyzické harmonie a nového pristupu k clovéku, jeho télu a
vztahu k svétu. Zila ko¢ovny Zivot, ktery odpovidal jeji svobodomysIné povaze, cestovala
a se svymi dky vystupovala po Evrop&.” V letech 1905-1913 hostovala v Rusku, kde
vyznamné¢ ovlivnila tamni choreografy (Fokin, Nizinskij).

Po prvni svétové valce se jeji tvorba promeénuje, voli vaznéjsi témata (ohlasy
valky) a je nadSena revolucnim hnutim a idealy volnosti, rovnosti bratrstvi (napf. tanec na
Marseillaisu). Zije nékolik let v Rusku, po sitatku se Sergejem Jeseninem se stava
sovétskou obcCankou. Rok po jeho smrti také ona tragicky umird uskrcena vlastnim
zavojem pii jizd¢ automobilem.

Isadora Duncanova méla odvahu byt prostd a prvni ukézala, ze lze vytvofit
umeélecké tanecni dilo prostymi prostiedky. Jeji vztah k hudbé byl objevny a smérodatny
pro celé obrovské hnuti — zacala tvofit na hudbu, ktera nebyla prvotné urcena pro balet,
tancem interpretovala klasicka hudebni dila (J. Brahms, H. Berlioz, F. Liszt, F. Schubert,
A. Dvorék, P. I. Cajkovskij aj.), coz byl do té doby jev nevidany, a tehdy byl jeji p¥istup
mnohdy povazovan za neadekvatni.

Inspirovala cetné umélce ve vSech uméleckych oborech, mezi jeji obdivovatele

patfil mj. i Auguste Rodin.

Nietzsche’s Dancers

Vztahem dila Friedricha Nietzscheho a tane¢ni tvorby se zabyva tanecnice a
religionistka Kimerer LaMotheova v knize Nietzsche’s Dancers (2006), z jejihoz vykladu
bude nasledujici ¢ast prace vychazet.

Tento vyklad je ptikladem studia tance jako média produkujictho mysSlenky o
nabozenstvi. Soustiedi se na to, jak by tanec mohl obrodit ndbozenstvi. Clovék by hledal
spiritualitu a svatost ve svém vlastnim té¢le, télo mtze byt brano jako vlastni, osobni misto
pfistupu k osobni spiritualité¢ kazdého clovéka, pomoci néhoz se ¢lovék muze spojit

s Bohem.

? Isadora Duncanova vystoupila v Cechach pouze na nékolika tane&nich ve&erech béhem svého odpoginku
v Marianskych a FrantiSkovych laznich a Karlovych Varech v roce 1902. Pozornost ji v§ak vénovala pouze
lokalni kritika (Petiskova — Vangeli 2005: 40).



V prvni Casti se autorka soustfedi na Nietzscheovo pojeti tance jako theopraxe. Na
dile Isadory Duncanové¢ a dalsi americké tanecnice Marthy Grahamové pak dale ukazuje,
co ma tento ,tanCici filozof* spolecného s t€mito ,,filozofujicimi taneCnicemi*: je to
kritika postoji kiestanské kultury viici té€lu. Tito tfi trvali na tom — ackoliv rozdilng, ze
v soucasném svéte je tieba piekonat dlouhotrvajici nepratelstvi vici tanci, nepratelstvi, jez
je zakotveno v nasSich kulturnich institucich a udrzovéano v nasich nejosobnéjsich pocitech
o nas samych jako o myslich a dusich pfebyvajicich v télech.

Fyziologicky jsme nepravdivi, falesni. T€lo nesouci v sob¢ kiest'anské dédictvi je
vyjadienim slabého, upadajiciho téla, v némz je vse ,,pfirozené, instinktivni a pevné* dano
do uvozovek a zbaveno svého ptivodniho vyznamu.

Zaroven vyjadiuje stav n¢koho, kdo je schopen svou slabost preménit v dar — tak
jako Nietzsche: skrze svou nemoc se stal zdravéjSim nez ti, jejichz zdravi jim umoznilo
prizpusobit se tomu, co se od nich o¢ekava. Diky nemoci se nemohl podfidit pozadavkim
rodiny, spole¢nosti, nadbozenstvi, profese. Slaba kondice se vzdy muze stat fidici silou
k prekonani stavu (télem) vyjadfené¢ho. V podani LaMotheové télo, které ztélesnuje
kfestanské hodnoty, nutné reprezentuje hodnoty opacné (nebot toto télo ztélesnuje

potlacovani téla).
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Zrozeni tragédie

. S I ;o . o~ .7 v . o 3
,»--apollinské védomi je pouhy zavoj, pod nimz se taji svét Dionystv.*

Ve Zrozeni tragédie (1872) Friedrich Nietzsche (1844—1900) provadi mimo jiné
znamé rozdéleni dvou uméleckych sil, dvou zivli — apollinského a dionyského, podle
dvou uméleckych bozstev starych Rekt. Jde o principy vyraZejici z piirody, jez uméni
pouziva, vici nimz je vSak kazdy umélec pouze napodobitelem. Apollinské a dionyské 1ze
Nietzscheho slovy stru¢né charakterizovat ,,...jako snovy svét obrazii, jehoz dokonalost
nezavisi na jednotlivcové rozumové vysSi ani na jeho uméleckém vzdélani“, a jako
opojnou ,,skutenost, jez nejen ze jednotlivce nezachovava, nybrz snazi se ho znicit a
spasit mystickym pocitem jednoty*. (Nietzsche 1993: 15)

Jak bylo feceno, apollinsky Zivel ovladda niterny svét obraznosti, snu a dokonalosti.
Apollon, eticky buh svétla a slunce a ptiivodce harmonie hlida jemnou hranici, za niz by se
ony stavy staly patologickymi — jeho oko musi byt vzdy ,,slunecné, jeho svoboda bez
divokych pudt. Je snim spojena rozumova jasnost, umétrenost a vzneSenost, zakon
individua, zdkon miry; jednoduse ,,ni¢eho pfilis“. Toto umirnéné omezeni dava vznikat
daveéte souvisejici s principem individuace; pozaduje sebepoznani. Apollon vladne svétu
forem, souvisi s nim vytvarné uméni a epika. Slast i moudrost zdani ¢ini z uméni doplnék
a zdokonaleni svéta, prikladem je dorské uméni. Homér.

Rekové plvodni titinska bozstva nahradili z apollinského pudu krasy svétem
Olympu (,,vyplod snu®, ,,bozstva radosti*), aby nastolili fad — aby se uchranili zpupnosti,
nemirnosti apod. (Nietzsche 1993: 18).V téchto bozich se vidé€li. Tam, kde se v uméni
objevuje ,,naivnost®, jde o znak apollinstvi — pobiti titanskych sil — pieludy a slastné iluze

vitézi nad hloubkou a nad ,,schopnosti strazné“. Apollinstvi je podle Nietzscheho

3 Nietzsche 1993: 17
11



vyjadienim iluze, jakou piiroda uziva k dosazeni svych ucelit pomoci pteludu. Zdanim
vykupuje prajednotu, ktera je prili§ bolestna.

,»--.pravé byti ¢i prajednota jest ¢imsi vécn¢ stradajicim a rozpolcenym a ... tudiz
k svému neustalému vykupovani pottebuje vznécujici vise, slastného zdani: a toto zdani,
v némz jsme uplné ponofeni a z né¢hoz jsme slozeni, musime si pfedstaviti jako neustalé
vznikéni v Case, prostoru a pfi¢innosti, jinymi slovy jako empirickou realitu.” (Nietzsche
1993: 19)

Dionysky zivel naproti tomu ovldda stav opojeni a slastného ocarovani, kdy
subjektivni mizi, az se ztrati v sebezapomnéni. Tato opojna skuteCnost jedince
nezachovava, ni¢i ho mystickym pocitem jednoty, spojuje ptirodu s ¢lovékem. Proto také
piinasi pochyby o formach jevového poznani. Clovék se citi bohem. Jiz neni umélcem,
stavd se uméleckym dilem. V protikladu k apollinskému je s dionyskym spojeno
odosobnéni, nemirnost ptirody, rozpor, bezmérnost. Jeho vyjadienim je vyssi pospolitost,
veskera symbolika téla a predevSim tanec, protoze uvadi veskeré télo v pohyb. Dale je to
hudba, nebot” je odrazem prajednoty, a lyrika. Podle Nietzscheho dionyské uméni mluvi
pravdu.

Odvozuje se od tfeckych dionyskych slavnosti — zde se stava roztrzeni principu
individuace projevem uméni; je spfiznéno s titanskym a barbarskym. Z bolesti se rodi
slast, ,,z nejvyssi rozkose zazni vykiik hrizy*. (Nietzsche 1993: 16)

Opojeni dionyského stavu stird obycejné meze a zivotnich hranice, vSe prozité
v osobni minulosti pada do propasti zapomenuti, odlucuje se vSedni skute¢nost. Navrat do
skute¢nosti vzbuzuje hnus a nechut jednat. Dionyské vytrzeni piinaSi pravé poznani,
pohled do tvéafe pravdy. ,,Jen uméni dovede onen hnus nad désem ¢i absurdnosti zivota
ztlumiti v predstavy, s nimiz lze ziti: témito predstavami jsou vzrnesenost, to jest umelecké
spoutani désu, a komika, to jest umelecké vybiti hnusu, jenz byl zpisoben absurdnosti.
Satyrsky chor dithyrambu, tot’ zdchranny skutek feckého uméni; ony zachvaty, o nichz
byla fec¢, vysilily se v pomocném svété dionysskych téchto privodet.” (Nietzsche 1993:

29)
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Podstata Fecké tragédie

Vrcholem feckého uméni je tragédie, kde se setkavaji dionyské i apollinské
slozky. Pavodni tragédie sestavala pouze zchoru — satyrského choéru. V nejstarSich
dobach pojednavala o utrpeni Dionysové, Dionysos je jedinym tragickym hrdinou — je za
vSemi maskami pozdéjSich hrdint. Je to bih, jenz zakousi utrpeni individuace, v jeho
obrozeni je nadéje konce individuace.

Satyr je vybajeny pfirodni tvor, vyraz jeho nejvysSich a nejsiln€jSich hnuti
¢loveéka, sluzebnik Dionystiv, symbol v§emocného pohlavniho pudu piirody, hudebnik,
basnik, tanecnik, jasnovidec v jedné osob¢. Z pravzoru clovéka zde byla setfena iluze
kultury. Satyrsky chor je obraz dionyského davu a divak diky chéru vidé€l na scénu
vstupovat boha Dionysa, s jehoz utrpenim sam splynul.

Nietzscheho nezajimé tragédie jako text, ale jako performacni uméni, ne jeji
esteticky ucinek, ale jeji odpovédi na otazky metafyzické a moralni (jez jsou v protikladu
ke kiestanskym odpovédim) — tedy ne vyznam piib¢hu, ale zplsob, jakym tragédie
pusobi na divaky. Soustiedi se na roli tance choru, jenz ma podle néj za nasledek onu
magickou pfeménu (o&arovani). Té je dosazeno pii vyrovnani sily individuace a rozpadu,
vzniku a zéaniku, apollinského a dionyského. Zde je nutno zdiraznit, Ze ony sily
znazoriuji télesny stav (klid; opojent).

Dionystvi a apollinstvi neustale ovladalo feckou bytost, jedno nemohlo byt bez
druhého. Ob¢ tyto sily jsou pfitomny v kazdém uméleckém dile, avSak v jednotlivych
druzich uméni vzdy jedna znich pievazuje (viz vyse). Jsou samoziejmé pfitomny i v
kfestanském svété, ackoliv jsou jim popirany. Zvlasté kdyz kiest'anska kultura popisuje
kulturu feckou jako pesimistickou ¢i barbarskou, ukazuje tim na svoje neporozumeéni
témto silam a své vlastni té€lesnosti. Rozdil mezi dionyskym a kiestanskym ovSem neni
opozice, ale stupen zdravi.

Génius tfecké tragédie spoCiva ve spolupraci mezi témito dvéma energiemi, jez
jsou vyjadieny vztahem mezi zpivajicim a tan¢icim chérem a dramatickym vypravénim.

Obvykle je vodbornych vykladech apollinské spojovano s vypravénim (dialog je

* V némeckém originale die Verzauberung, v anglickém textu magical transformation, v prekladu Otokara
Fischera (Nietzsche 1993) zde pouzitém ocarovani.
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apollinsky), s ptibéhem dramatu, a dionyské s chérem. Podle Nietzscheho vSak zalezi na
mife, v jaké ob¢ energie prostupuji vSechny okamziky tragédie.

Drama produkuje vizualni (tedy snové, apollinské) obrazy individui, jez mluvi,
hraji a jednaji, a zaroven poskytuje vnitini dionysky zazitek odosobnéni a spojeni s
chorem. Jeho vzkaz je dionysky. Divaci jsou jako oslepeni, znecitlivéni vici ,,realnému®.
V satyrovi vidi sebe sama, ztotoziiuji se s nim. Prostfednictvim satyra narativ oziva tak,
ze divak se v podstaté stava soucasti déni dramatu, jako by ho prozival saim. Zaroven se
skrze tento zazitek spojuje s pfirodou (ktera ho stvofila a kterd neustale tvofi), proziva
sam sebe jako obraz pfirody a zakousi tedy sam sebe jako tvirce, jako toho, kdo ony
obrazy pravé znazornované dramatem vytvari.

Na tomto misté je potieba znovu zdlraznit, ze mluvime o performacnim umeéni a
ze silny vnitini 1 vnéjsi zazitek, ktery tragédie zpisobuje, je umoznén nasobenym
ucinkem slova, hudby a tance. Hudba a tanec jsou druhy uméni, které zprostfedkovavaji
siln€ télesné prozitky, vezméme v uvahu povahu zvuku jako vinéni zpasobujiciho vibrace
nebo to, ze napt. rytmus je v podstaté odvozen z pohybu.

Pii dramatu tedy dochazi ke spojeni individuality s prvotnim bytim — drama je
ztélesnénim dionyskych vhledd. Je apollinskou symbolizaci dionyskych poznatk,
apollinskym znézornénim dionyského rozbiti individua.

Kdyz se divak vynofi ztohoto zazitku, je proménén, ziskal schopnost, kterou
nemél — schopnost (nebo spise védomi této schopnosti) vlastni kreativni afirmace a lasky
k zivotu. Zaroven nabyl védomi, Ze individualita je iluze, na jejiz tvorb¢ se podilime.

Recka tragédie tedy pfinasi moment, v némz divak zazije takové mnozstvi utrpeni,
ze se mu stava popudem k lasce k zivotu. Tato transformace je proto G¢inna, protoze je
téelesna, je zalozend na vlastnim zazitku. Skrze pocity zakousené¢ béhem tragédie k nému
promlouva jeho vlastni télo, divak ¢i divacka ,,...si nemysli nebo nevyvozuje, ze radost je

(13
4

hlubsi nez utrpeni; ona to citi (LaMothe 2006: 27).” To znamen4, Ze pokud toto poznani

sd¢luje telo, je toto poznani skutecné.

> Zde stoji za zminku, ze Kimerer LaMotheova &asto uziva ve 3. os. sloves zensky rod, zajmeno she, zvl4§té
pokud je podmétem substantivum, jez svym tvarem rod nevyjadiuje (napft. spectator). Je to témer
pravidlem, jestlize je podmétem dancer.
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Uloha tance

Jak uz bylo feceno vyse, dialog je podstaty apollinské. Podle Nietzscheho je
mluva pfili§ urCitd. Pravd povaha véci se ukazuje v tanci, protoze tam je sila pouze
potencialni, ukryta v téle, a ukazuje se pruznosti pohybu.

Tanec je symbolickou aktivitou — protoze zaméstnava celé tclo, je jedinecnou
formou lidské exprese. Jednak umoziuje komunikaci mezi chérem a publikem, jednak
vyjadiuje samu esenci piirody, protoze clovéku dava pocitit télo jako ozivené a ovladané
silou vétsi, nez je on sdm. Jeho vlastni gesta a pohyby mu umoziuji citit onu ,,0zivenost®,
a tim padem 1 to, Ze je mu poskytnuta n¢jaka sila, jez jim proudi a jez je mu k dispozici.
Citi se tedy jako obraz i jako tviirce obrazu, jako ,,stvofeny* i ,,tvofici* zaroven.

Zde se ukazuje, ze tanec je druhem uméni, které nabizi néco, co zadné jiné umeéni
nedokaze — zazitek t€lesného pohybu jako ,,stavani se. Ziskdvame zkuSenost vlastniho
téla jako procesu jeho vlastniho ,,stavani se®. V pohybu se setkavame s ptirodou, ktera
tvofi a my (jako pfiroda, jako jeji soucast) tvoiime s ni. Tedy télesné byti (,,bodily being*)
se ukazuje jako ,.telesné stavani se“, ,stavani se t€lem® (,,bodily becoming®). Tanec je
jediné umeéni, jehoz prostrednictvim se hodnoty uskuteciuji nebo veeluji.

Tanec je analogii toho, co délaji svobodni duchové, kdyz afirmuji a miluji zivot a
vSechny jeho manifestace — proces pifehodnoceni vSech hodnot vyzaduje, aby se ¢lovek
vénoval ¢innostem, jeZ mu umozni rozvinout novy vztah k vlastnimu télesnému byti,
podobny tomu, jenz vznikl v divakovi pii sledovani tance choru v antické tragédii.

Zrozeni tragédie je Nietzscheovym prvnim pokusem o odpoutani od kiestanské
moralky. Tanec reprezentuje vztah ke kiestanstvi charakterizovany piekonanim; zazitek

bolesti (zazivany kvili kiestanskému asketismu) se meéni v divod milovat Zivot.

»Nevédomé zastirani fyziologickych potieb hdvem objektivna, ideédlna, c¢istého
duchovna jde straslivé daleko, — a casto jsem se ptal sam sebe, zda filosofie, vzato
v celku, nebyla dodnes jen vykladem téla a nepochopenim téla. Za nejvySSimi
hodnotovymi soudy, jimiz byla doposud vedena historie mySlenky, se skryva
neporozumeéni télesnosti, at’ uz jednotlivet ¢i stavli nebo celych ras. VSechna ta sméla
blaznovstvi metafyziky, zvlasté jeji odpoveédi na otazku po hodnoté byti, je vzdy mozné
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nahlizet nejprve jako symptomy urcitych tél; a jestlize takovato pritakani svétu a odmitani
svéta neobsahuji uhrnem z védeckého hlediska ani zrnicko vyznamu, pfece jen skytaji
historikovi a psychologovi tim cennéjsi poukazy jako symptomy téla, jak uz feceno, jeho
vyborného ¢i zalostného stavu, jeho sily, moci, suverénnosti v déjinach, nebo naopak jeho
zabran, ochablosti, chudoby, jeho tuseni konce, jeho ville ke konci.* (Nietzsche 2001: s.

11)
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Dionyska umélkyné

It 1s 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.*

6
Isadora Duncanova

Podle Isadory Duncanové tanec jako uméni, jehoz médiem je télesny pohyb,
poskytuje jedine¢nou prilezitost, aby lidé poznali sva téla jako zdroje a mista, kde dochazi
k tvorbé hodnot (v€etné¢ hodnot ,,Krasy a Posvatnosti). Tanec by takto zdroven mohl
slouzit k obnové naboZenstvi.

Takovy tanec, ktery by to mohl splnit, vSak v t¢ dobé neexistoval — popularni a
umeélecké formy tance byly jen naplnénim oné kiest'anské moralky potlacujici t€lo. Napf.
v baletu se pouzivaly formy, jejichz prostiednictvim se télo jevilo jako nehmotné,
éterické, kladouci slaby odpor vici vedeni rozumu. Takové formy tance znéj délaly
hlavné fyzickou aktivitu, pouhou zébavu (kratochvili). Skrze nové formy techniky,
tréninku, choreografie a piedstaveni by mohli lidé poznat a ocenit sva téla jinym
zpusobem, nez jak je to naucilo kiestanstvi.

V Isadotfe Duncanové klicila tato vize jiz drive, ale teprve Cetba Nietzscheho ji
poskytla oporu a ona svou vizi sloucila sjeho. Vychazi piedevsim z Cetby Zrozeni
tragédie z ducha hudby a z dila Tak pravil Zarathustra. Nalezla v ném n¢koho, s kym
muze sdilet své piedstavy o tom, co ma byt tanec (,,nabozenstvim‘) a toho, ¢im miize byt
nabozenstvi (,,vyjadienim zivota®).

Ve svych esejich pfipomind, ze Nietzsche stejné jako ona chapal lidi jako tancici

stvofeni a tanec jako integralni soucast procesu naplnovani nasi humanity. Podle ni totiz

6 Je mozno tangit dvéma zpasoby. Proniknout do ducha tance a tangit véc samu: Dionysos. Nebo rozjimat
o duchu tance a tancit, jako bychom vypravéli piibéh: Apollon® (Kurth 2002: 60). Preklad KK.
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Nietzsche nehovofii o ,,provadéni piruet®, ale o ,,velebeni zivota“ — pro n¢ oba je tanec
theopraxi (Cinnosti, pii niz si lidé predstavuji, povznaseji a posvecuji své nejvyssi idedly,
a timto ztélesnuji proces ,stavani se* nebo sebepickonavani, coz je dle Nietzscheho
podstatou zivota).

Duncanova je vtomto smyslu ztélesnénim Nietzscheova ,,svobodného ducha®.
Z jejiho pohledu je tanec vyjadienim téla podobnym zpisobem, jakym je ovoce vyrazem
stromu. Tanec zt€lesiiuje potenciadl zivota vytvaiet a piekraCovat sebe sama (LaMothe
2006: 109). Tanec je tedy jeden z prostiedkti slouzicich k ,,pfehodnoceni v§ech hodnot*.

Duncanovd sama je predstavitelem fyziologické kontradikce — télo se stava
mistem, kde spolu bojuji dva principy, jez by se daly nazvat puritdin (bude dale
vysvétleno) a pohan (odvozeno od dionyskych energii). Aspiruje na naplnéni vize
Nietzscheho v tom smyslu, Ze pfeméni svou zkuSenost fyziologické kontradikce v impulz
k vytvafeni uméni, jez by prehodnotilo ndbozenstvi. Vola po tanecnici budoucnosti, po
svobodném duchu, jenz ,,obyva télo nové Zeny... nejvyssi inteligence v nejsvobodnéjsim

téle!* (cit. I. Duncanové, LaMothe 2006: 110, pieklad KK.).

Pojeti téla

Isadora Duncanova kiestanské postoje vici télu vztahuje obzvlasté¢ na zeny a
zenska téla (v tomto se lisi od Nietzscheho). Kiest'anské postoje k t€lu jsou vesmes vuci
télu (a rovnéz vuci tanci) nepratelské a ponoukaji zenu k submisivnim postojim vici
muzi.

T¢€lo je bitevni pole dvou principi. Duncanova tyto dva postoje nazyva puritdn a
pohan. Pojem puritansky (neboli kiest'ansky) vyjadiuje zpisob posuzovani lidského téla,
jez lidi vede k tomu, aby ignorovali své smysly a instinkty, jako by nehraly zadnou roli
v tom, co je nejpodstatnéjsi — ve vztahu k Bohu.

Puritan je idealista, svazany duch. Podle Duncanové je cilem americké vychovy
redukovat smysly az k nule, pravy Ameri¢an neni zlatokop ani milovnik penéz, ale
idealista a mystik. Tato vychova se na ni podepsala — sama o sob¢ v dobé svého mladi
hovofi jako o puritdnovi, mystikovi hladovéjicim po heroickém vyjadieni spiSe nez po
vyjadireni smyslovém. ,,Touha po Bohu je vedena virou v to, Ze nekone¢n¢ piesahuje nasi
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koneénou a nedokonalou realitu. Cim vice po ném touzime, tim vice potvrzujeme jeho
nepiitomnost ve svété, a tim vice se zveétSuje propast, kterd nas od né¢ho odd¢€luje.” (Barsa
— Fulka 2005: 32)

A pravé onen puritdn v ni, ten, ktery chtél potlacit jeji smysly, touzil po
transcendenci a objevil bohy ,,Krasy a Lasky*. Duncanova si byla védoma — ostatn¢ jako
Nietzsche — Ze jeji hledani pravdy skrze tanec je vlastné vyjadienim kiestanské viry
v asketicky ideal. Nietzschetiv vhled: asketicky ideal je zptisob, jimz kiestanskd moralka
piekonava sebe sama.

Fyziologicka kontradikce mize poukazovat na stav té€lesného upadku a rovnéz na
stav téla pfipravené¢ho vzboufit se a osvobodit samo sebe z tohoto stavu, takze dionyska
sila. muze prekonat kiestanské dédictvi vtélené vtomto téle, aby se stalo télem
svobodného ducha. Toto telo je vlastné piredurceno k tomu, aby se stalo mistem, v némz
se odehrava fyziologicka revolta proti kiest'anstvi, aby ptepsala (v derridovském smyslu)
formu kiestanského dédictvi. A z néj se stane misto ztélesnéni dionyské sily.

Védomi toho, ze sama zije tuto kontradikci, vedlo Isadoru Duncanovou k tomu, ze
se snazila vyuzit kreativni silu, kterou asketické idedly reprezentuji (zde lidsky instinkt
vytvareni boha), a cvicit tuto silu ve vytvareni ideali umoznujicich lidem zachazet se
svymi smysly jinak, idealti vérnych zemi. Apelovala na tanec, aby zvlasté¢ zenam poskytl
prostiedky k osvobozeni sebe sama od vSudypiitomné hostility vici télesnosti (vt€lent).

Jeji laska k tanci vyjadfuje zaroven jeji kiestanské dédictvi a jeho opak. Tato
tenze podnécuje k vytvareni novych forem tance, forem, jez ztélesnuji nové nabozenské
hodnoty. Pokousi se stejn¢ jako Nietzsche transformovat zkuSenost této kontradikce
v popud k lasce k zivotu. Rovnéz jeji zplsob formulace této fyziologické kontradikce
ukazuje, ze Nietzscheho pfijimala kriticky, nebot’ v jejim podani — a vtom se od
Nietzscheho 1isi — zadné piehodnoceni kiestanské moralky neni kompletni, ,,dokud Zeny

netanci své nabozenstvi‘“. (LaMothe 2006: 112)
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Recko

,Pro mne Dionysos neni davny, dnes mrtvy buh fecky, nybrz btih vécny, mocny,
jenz pod rozmanitymi jmény i v rozlicnych podobach inspiruje veskero tvoreni umélecké.

Kri$na — Osiris — Dionysos.* Isadora Duncanova’

Ani Isadora Duncanova, ani Nietzsche neobhajovali navrat do ¢ast starovékého Recka
(na rozdil od jejiho bratra Raymonda) a neméli v umyslu obnovovat starofecké formy
umeéni, ackoliv ve svych pocatcich se o to Duncanovd s Raymondem Duncanem
pokousela.

Pti své prvni cesté do Evropy v roce 1899 (jako dvaadvacetiletd) stravila hodiny
v galeriich, kde zkoumala zobrazeni lidského téla na sochach, vazach a vlysech. Pfimo na
misté aranzovala své télo do pdz, jez pozorovala, a uvédomovala si, ze ma pred sebou
umeéni zaplnéné lidmi s krasnymi tély v pohybu (a s voln¢ a svobodné tan¢icimi Zenami),
jimzZ je vénovana pecliva pozornost.

To ji ptivedlo k zavéru, ze v Recku byla t&lesnému pohybu pfiznana hodnota, jez
se v kfestanské kultufe viibec neobjevuje — tanecnici se nejevi jako krdsni, nybrz jako
svati, jako bohové a bohyn¢, jako pohybové zobrazeni nejvyssich, nabozenskych ideali.
Z onéch p6z vychazela pti hledani pohybu, jenz by sdéloval krasu a posvatnost lidského

t&la (coz podle ni ¢inily postavy, na které se divala).®

Vlniva linie

Velice dulezitym piinosem studia feckého uméni byl pro Duncanovou objev vinivé

linie. Diky ni postavy vytesané do kamene piesto navozuji dojem pohybu. Kazdy

7 Siblik 1937: 54

¥ Bylo by viak rovn&Z mylné domnivat se, 7e Reky objevila Duncanova az v Evrop&, nebot’ na konci 19.
stoleti dochazelo k mnoha archeologickym objeviim a fecka kultura byla ve vSeobecné oblibé, napiiklad
americka kultura (poté, co se pivodce téchto objevil Heinrich Schliemann usadil v Kalifornii) byla zahlcena
replikami feckého uméni a feckymi myty a modni byla rovnéz inspirace feckymi odévy a aranzovanim
latek. Duncanovou v ranych letech také inspirovali Recko idealizujici romantiéti basnici a umélci, které
obdivovala jeji matka (LaMothe 2006: 113).
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jednotlivy pohyb vyvolava ptredstavu dalSich pohybt, jeden navazuje plynule na druhy,
nikde nekonc¢i a nikde nezacind. Tato nekoncici linie vzbuzuje dojem neustalého toku
energie, ktery proudi a rozechviva v pohyb cokoliv, s ¢im se setka. Je tak vyjadienim
nekonecného, stale pokracujiciho vyvoje a univerzalniho dionyského pohybu.

Typickou pozici je bakchické gesto — hlava zvracena nazad, zvednuta noha se blizi
k zemi a zvedajici se napnuté ruce — znak dionyského odpoutédni, extatického pocitu
proudt energie probihajicich télem, jimz se télo v pohybu odevzdava.

A pravé zde nalézame markantni rozdil ve srovnani s baletem (vypnuté nohy,
kolena pevné zakotvena v urcité pozici), kde se jedna o zastavené figury, ustrnuti ve
variaci nékolika moznych pozic.

Pohyb provadény na zaklad¢ této linie jednak vizualné ukazuje prozitek vSeobecné
jednoty, ktera probihd vSemi zivymi bytostmi, jednak vSak také ukazuje tanecnici jako
nekoho, kdo je zptisobily tuto energii vnimat, odpovidat na ni a vytvaret obrazy, jez tuto
jednotu manifestuji. Jedna se tedy o vyjadieni oslavy vrozené kreativity lidského téla.

To, co Isadora Duncanové vidéla v feckych postavach, ,,nebyla pravda téla nebo
nekonecna sama o sob¢. To, co vidéla, byly obrazy — pohyblivé obrazy — jez pouzivaji
télesny pohyb jako médium, v némz lidé vytvareji obrazy sebe samych jako participanti
na tom, co jejich pohyby ukazuji jako ,univerzalni dionysky pohyb‘“ (LaMothe 2006:
115). Vtomto smyslu ony fecké postavy vyjadfovaly feckou znalost schopnosti téla
vytvaret obrazy vysSich hodnot (jako je krasa a posvatnost) a stavat se témito obrazy.

Podle LaMotheové pravé zde Duncanova nasla podobu tance jako theopraxe, jako
nabozenstvi, jednoduse ,,vyjadieni zivota“.

Nestacila ji tedy formalni schémata tradice feckého tance, nezajimal ji tanec jako
takovy, ale tanec jako funkce zivota. To, co Duncanova hledala, byl zptisob, jak se dostat
do stavu a pocitil, jez ona gesta symbolizovala — chtéla, aby jeji tanec umozioval tyto
zazitky, aby tanecnici i publikum zazili onu transformaci (o niz hovofii rovnéz Nietzsche).

Na zaklad¢ studia feckého uméni a Nietzscheho a s cilem najit pohyby, jez by
plynule umoziovaly zrod jednoho z druhého a jez by umoziiovaly podilet se na oné
univerzalni dionyské energii, vypracovala Ctyfi principy, na nichz by tyto pohyby mély

fungovat.
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Daly by se pojmenovat takto: 1. pohyby musi mit svlij zdroj v pfirozenosti —
pozorovani ptirody, pfirozenosti; 2. harmonie pohybu a formy (postavy) — zptisob pohybu
by mél odpovidat télu, které ho provadi; 3. pohyb by mél mit svij zdroj v dusi, ve
vnitinim hnuti; 4. pohyby by mély mit stejny ucinek jako m¢l chor v antice.

Tyto principy se — kromé toho, Ze je samoziejmé uplatiiovala pfi realizaci svého
tance a pfi piiprave predstaveni — staly rovnéz vychodiskem pro metody tane¢ni vyuky na

Skolach, které zalozila.

Studium piirody

Neslo vsak o to, jak tancit, ale jak studovat pfirodu jako zdroj tance, ktery by
dokazal sdilet svou ucast na univerzalnich (dionyskych) rytmech Zzivota.VIlnivy pohyb
ukazuje u Rekii touhu a schopnost ztélesnit to, co se jim v piirodé jevilo jako krasné. Diky
nim Duncanova uvid¢la v piirod¢€ prvotni zdroj své inspirace. Jak uz tedy bylo feceno, jeji
inspirace Reckem byla vnitini, ne vnéjsi.

Teorie pohybu ve vinach vychazi z toho, ze veskera energie v pfirodé proudi ve
vinach (svétlo, zvuk, pohyb mofte, pohyb zvitat) a jeji hlavni fidici silou je gravitace.
Provadénim vlnivého pohybu se tanecnik spojuje stim, co je; prostiednictvim své
schopnosti vytvaret viny tak, jak se mu jevi, objevuje své vlastni lidstvi, svou jedine¢nou
a na téle zaloZzenou kapacitu zazivat, vytvaiet a timto i uvédomovat si svlij podil na silach
Zivota.

Zaroven taneCnik umoznuje divakim v podstaté totéz — poznat a zakouSet
vSechno, co je, jako univerzalni dionysky pohyb, ¢imz ukazuje tuto ptirodni kontinuitu
jako skutecnou, jako redln¢ existujici pro néj i ostatni. V tomto okamziku se stava tim,
kym je — okamzikem v pfirod¢, kdy priroda reflektuje sama sebe a stava se tim, ¢im je.

Studii ptfirody se mysli studie téla, jeho rytmt a zakonitosti — studie jednotlivého
téla, nebot’ kazdé télo je zdrojem jedinecnych tanecnich pohybi. Toto je cesta vedouci
k ptekonéni fyziologické kontradikce, zvlasté pro Zeny, protoze ackoliv vétSina tancicich
jsou Zeny, choreografii a ostatnimi funkcemi v tanci a baletu tehdejsi doby je zaméstnan
muz, z ¢ehoz vyplyva, Ze vétSina pohybt na jevisti (koneckoncii i mimo né€) nevychdzela
z 7zenské prirozenosti (zalozené na zkoumani vlastniho — zenského — téla). ,,Tanec jako
vyjadieni zivota by pro Zeny byl radikalni: obnovily by nabozenstvi vyzdvizenim svého
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vilastniho t€lesného pohybu jako zdroje nabozenskych ideji majicich hodnotu®. (LaMothe
2006: 118. Zdiraznéno KK.)

Tanec transformuje osobni zazitek sebe sama — pfi tanci cloveék vytvari kinetické
obrazy sebe sama, své vlastni pfirozenosti, a potvrzuje tak své ,télesné stdvani se‘
(,,bodily becoming®) jako misto vytvaieni takovych obrazii. A timto je provadéna ona
nietzscheovskd theopraxe — skrze vytvareni vlastnich pohybt je vyuzivana kapacita t¢la
stat se krasnym (tedy ztélesiiovat idealy toho, co je krasa) — ¢imz dochézi ke stvoteni

bohu, ktefi tanci.

Harmonie pohybu a formy

Tajemstvim vlnivé linie je to, Ze pohyb a jeho forma jsou v jednoté. VIina mize
projit jedin¢ médiem, které ji to umozni — a proto jediné taneCnik provadéjici pohyby
odpovidajici jeho télu (nejjednodussi priklad: dit€é ma jinou stavbu téla nez dospély, a
proto se pohybuje jinak nez dospély) umozni ving€, aby jim prosla, a zaroven pouze takto
sd€luje pocit kontinuity nekone¢né prochazejici skrze prostor a cas.

Je tfeba nalézt idealni krasu lidské postavy, pohyb, ktery je vyvojem této postavy.
Potom se také lidské télo stava krasné, protoze se zadny zjeho pohybl nejevi jako
tézkopadny nebo vynuceny. Dosazeni takové harmonie rovnéz také vyzaduje, aby Clovek
obratil pozornost k sobé sama a hledal tyto pohyby (ztoho divodu neexistuje zadny
jednotny navod nebo zpusob, jak tancit) a béhem tohoto procesu postupné dochazi
k nastoleni nového vztahu k sob¢ sama a je kultivovan a zjemiovan jeho smysl pro
hodnotu sebe sama. To se poté zakonité ukdze v jeho tanci, ktery zaroven realizuje a
reprezentuje tento proces.

Takto provadény tanec poskytuje divakiim i tane¢nikovi vizudlni i vnitini zazitek
transformujiciho dionyského paradoxu — ,,pohyby tance budou vyjadfovat tvirci silu
individualniho lidského téla prostiednictvim ztvarnéni jeho extatického rozpadu

(113

v rytmech ,pfirody‘“ (LaMothe 2006: 119). Tanecnice je zcela pohlcena a zdroven

ozivovana touto vinou (a tim, co tato vlna vyjadiuje).
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Zdroj pohybu v dusi

Vysvétleni tohoto principu souvisi s obracenim pozornosti tanecnice k sobé samé,
jak bylo zminéno v pfedchozim vykladu. Pfi tomto soustfedéni dochazi ke zvySeni
fyzického védomi, pozornosti vii¢i pohybovym impulzim, jez v téle vznikaji. A tuto
schopnost pohybové reakce na vnitini pochody mé na mysli Duncanova, kdyz hovofti o
»probuzeni duSe* — znamena rozvinuti osobniho védomi své vlastni schopnosti pohybu.

,Duse® je vyjadienim fyziologického stavu, nejde o dusi oddélenou od fyzického
téla, jejiz hnuti se t€lo snazi vyjadfit, jak by se nabizelo uvazovat v dualistickych
kiestanskych kategoriich. A médiem zde neni télo, ale télesny pohyb (a duch se nejevi
jako ,,bozsky*, dokud se neprojevi v pohybu).

,Duse® je zde jako néco, co vypovida o téle, reprezentuje obraz, ktery si t€lo samo
0 sob¢ a o své esenci vytvari. Jejim sidlem je solar plexus (podle riznych esoterickych
uceni je sidlem emoci) a tanec tedy vychdzi z n¢j. Tanec piinasi nové zazitky a zkuSenosti
s télem — a tim muze dat novy vyznam ,,dusi®.

K rozvoji tohoto védomi nedochazi intelektudlni aktivitou, kdy by snad na zéklad¢
pozorovani mély byt odvozeny néjaké vzorce, podle kterych by se t¢lo mélo nasledné
pohybovat — naopak, je zalozeno na otevieni smyslii, na vnimani vnitiniho i vnéjsiho
prostiedi a vife, ze lidské t€lo je schopné na né odpovidajicim zplisobem reagovat.
Tanecnik ¢ekd na impulz k zapojeni se do vlnivého pohybu, ktery vychazi ze solarni

pleten¢.

Tanecénik jako chor

»Metafysicka utécha — a s tou, jak jiz nyni naznacuji, propousti nas kazda prava tragedie —
, Utécha, ze zivot pres vSechnu ménlivost jevl je v prazdkladé neznicCitelny co do své moci
a slasti, ta Utécha zjevuje se v télesné zietelnosti jakozto satyrsky chor, jakozto chor
ptirodnich bytosti, jez jako by zily sviij vé¢ny zivot za vsi civilisaci a ziistdvaji neménné
tytéz, necht’ se i stiidaji pokoleni a déje naroda.*

Friedrich Nietzsche’

? Nietzsche 1993: 28
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Duncanova ptirovnava ,,probuzeni duse* k magické transformaci (Verzauberung,
»ocarovani® podle ptekladu Otokara Fischera, Zrozeni tragédie 1993), kterd probiha
v tragédii prostfednictvim tancicitho a zpivajiciho choéru, jak o tom pise Nietzsche ve
Zrozeni tragédie. Timto dava svému tanci ukol plnit roli, jiz Nietzsche piisuzuje
Dionysovi. Duncanova si velice dobie uvédomuje dulezitost momentu, kdy se v dramatu
objevi chor a tragédie v ten okamzik poskytuje divakiim moznost vnéjSiho i vnitiniho
prozitku ztraty vlastni individuality v zdkladnich rytmech univerza — takovy tucinek je
jednim z cilt, kterého chce dosahnout ve své vizi tance.

Divék se vtento okamzik nejvyssiho emociondlniho vypéti, v lyrické exaltaci,
priblizi k bohu, citi se svobodny a nesmrtelny. Chor dava publiku odvahu zazivat tyto
momenty, jez by jinak byly ptili$ strasné, nez aby je lidska bytost mohla vydrzet.

Chor jako duse tragédie zprosttedkovava divakim jednak fyzicky prozitek sebe
samych jako véénych a bozskych, jednak prozitek podileni se na vytvareni onoho vé¢ného
a bozského.

Chor rovnéz znamena dvoji odkaz Apollona a Dionysa — jeho clenové
zprostiedkovavaji dionyské odpoutani a odevzdani, ale aby tak mohli ucinit, vyzaduje po
nich jejich tcast v chéru dosazeni takovych (apollinskych) schopnosti, jez jim umozni
jejich pohyb (pohyblivé obrazy jejich podilu na kontinuit€) nacvicit a provadet tak, ze
pusobi sjednocené.

Tvrzeni, ze tanecnik je chor, neznamena, Ze piedstavuje vice osob nebo ze by mél
pusobit anonymn¢: jeho pusobeni spociva v pravé zminéném splnéni pozadavki po
pritomnosti apollinské i dionyské slozky — a to se mu muze podafit, pravé pokud tanc¢i ze
své ,,probuzené duse®. Nasledkem toho bude tane¢nik na divaka pusobit jako chor v fecké
tragédii (jak bylo popsano vyse), tedy pfipravi divakovi prozitek, jez mu pomutze piekonat
fyziologickou kontradikei (status individualniho téla zaroven odevzdaného ptirodg).

Duncanova pfipousti, ze pouze tanec nemtize tuto roli zastat, je tieba ostatnich

druhti uméni, aby spolu spolupracovaly a jeden druhy dopliiovaly.
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Shrnuti

»Bude tanciti tanec téla, vynoiujici se znovu ze stoleti civilisovanych, zapadlych
dob, vynofujici se ne v nahoté primitivniho ¢loveka, ale v nové nahote, ktera nebude jiz
déle ve sporu s duchovnosti a rozumem, nybrz spoji se navzdy s touto rozumovosti ve
velebném souladu.

To jest poslani tane¢nice budoucnosti. O, necitite, Ze je blizko, netouzite po jejim

prichodu jako ja?* Isadora Duncanova'’

Pfi uplatnéni vSech uvedenych principti se tanec muze stat theopraxi, jak ji
pozadoval Nietzsche. Tedy neustadlym formovanim a vytvarenim boha. V tomto procesu
se povaha naseho fyzického byti (,,body being®) promeénuje, resp. méni se v neustale
probihajici ,,t€lesné stavani se“ nebo ,,stavani se t€lem™ (,,bodily becoming®).

LaMotheova tvrdi, Zze program Isadory Duncanové vidény skrze jeji studium
Friedricha Nietzscheho odstranuje mnoha nedorozuméni a spornad mista, za néz byla
kritizovana, a stavi jeji uceni do nového svétla — a rovnéz tak do nového svétla stavi
n¢které body Nietzscheho filozofie. (LaMothe 2006: 144 — 147)

Ackoliv se svoboda, jiz 1ze dosdhnout tancem, tyka zeny i muZze, pro zeny ma vétsi
dopad. Jelikoz ,,zena“ byla vzdy spojovana s ,télem*, ,,zena“ znamenala ,,télo*, a muz byl
spojovan s rozumem a mysli, pak vira v télo, jiz vyjadiuje tanec, umoziuje spiSe Zenam
skute¢né zakusit néco jiného, najit k sobé jiny vztah.

Kdyz Duncanova vola po idealni zené budoucnosti, ukazuje LaMotheova, ze
v pojeti Duncanové je otdzka toho, co to znamena byt Zenou, pfesunuta z biologické a
nabozenské oblasti do oblasti estetické. Nejde podle ni také ani o spolecensky vytvor (ve
smyslu Foucaultova pojeti diskurzu). K ptehodnoceni hodnot nemiize dojit bez toho, aby
ty osoby, které samy sebe identifikuji jako ,,zeny*, se samy nezapojily do procesu, v némz
by ztvarnovaly svou vlastni osobni viru ve vlastni ,,télesné stavani se* a nedaly mu svijj
vlastni obsah.

To, co je Zena, je samoziejmé lidskym vytvorem a zarovenn vytvorem ,,télesného

stavani se“ (,,bodily becoming®), resp. télesného byti. Zenské télo v pribéhu

1 Siblik 1929: 284

26



historie uméni a filozofie zapadni civilizace slouzilo jako ideal krasy — tohoto vlivu si je
Isadora Duncanova védoma a je si védoma rovnéz toho, ze tohoto dédictvi se nelze zbavit
pouhym mentalnim popfenim, nebot’ jednoduse zije v jejim téle.

A namisto toho, aby dala tomuto idealu zenské krasy novy obsah, pracuje na tom,
aby pfesunula misto toho, kdo je za ni zodpovédny, misto toho, kdo ho tvoii, kdo ma
opravnéni ho produkovat. To znamenda, Ze Zeny samy by prosttednictvim tance mély
definovat, co tento idedl znamena. Vybudovanim fyzického védomi a disciplinované
pozornosti, diky nimzZ se Zena muze chopit idealizovani Zeny jako ptilezitosti podilet se na

jeho naplni.
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Tanec — slovo

Jak uz bylo feceno, poselstvi Isadory Duncanové, ,,nového tance® a pohybové
kultury bylo tak vyrazné, ze ovlivnilo rovnéz vSechny ostatni druhy uméni a jejich tvirce.
Tanec se stava nove objevenou fisi svobody a novych predstav o cloveéku. Nelze se proto
divit tomu, Ze zasahl i literaturu. LiCeni tanecnich scén, laska k tanci jako emblematicky
charakterizacni prostfedek postavy ¢i zamysleni nad ptisobenim tance nejsou v této dob¢
ni¢im ojedinélym. Piikladem toho muizou byt dvé povidky ze souboru Cerni myslivci
(1908) Riizeny Svobodové — Dianka a Marycka tanecnice.

Pied podrobnéjsim rozborem téchto povidek z hlediska tane¢ni motiviky nésleduje
vyklad, v némz bude stru¢né shrnuta charakteristika hrdinek Rizeny Svobodové, dale
bude piiblizen Saldiv pohled na dilo Riizeny Svobodové. Kratka kapitola o ornamentu

cely vyklad zakoncuje.

Ruzena Svobodova

Centrem celozivotni tvorby Ruzeny Svobodové ((1868—1920) je obraz soudobé
zeny, tedy Zeny zijici na pfelomu 19. a 20. stoleti, jejiho citového a intelektudlniho zivota
a jejiho mista ve spolecnosti. Snazila se prorazit zaarovany kruh maloméstackého
pohledu na Zenu a narusit stereotyp predsudkti o jejim poslani v rodin€ i ve spole¢nosti,
zpusobenych rovnéz kiest'anskou vychovou vedenou k sebeobétovani.

Cesta k ,,nové zen¢ vede v dile Riizeny Svobodové od Zeny trpné, ochuzené o své
citové bohatstvi, ob&ti muzova sobectvi nebo muzské slabosti. Dostava se k zené
postupné se boufici proti tomuto udélu. Tento konflikt vSak byva fesen riznymi zptsoby.

Dalo by se fici, ze hrdinky v tvorbé Rluzeny Svobodové predstavuji jakysi most
mezi starSimi pfedstavami o zivoté Zeny a naroky na ni a mezi onou, v téch dobach se

teprve rodici ,,novou Zenou®. Svobodova tak ,,...maluje zenu doby pfechodné ... zird na

ni bez predsudkd, ale i bez ilusi ... [jako na] darkyni a strijkyni zivota i smrti, jako na
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tvir¢i inspiraci lidského rodu, jako na zdhadnou délnici v dile pfistich generaci, schopnou
stejné nejvyssiho i nejnizsiho* (Salda 1950: 160).

Proto citové konflikty a konflikty s nadosobnim, spolecenskym fadem mnohdy
kon¢i vnitinim smifenim a obétovanim se zajmim rodiny. Nebo naopak dochazi k
vzepteni hrdinek a do¢asnému osvobozeni s tragickymi konci.

Prava laska v jejich dilech napf. téméf vzdy existuje mimo manzelstvi nebo Zena
rozeznava svij cit a instinkty pfilis pozdé ¢i dochazi az pfili§ pozdé k porozuméni sob¢
sama (pfiznacny je ndzev jedné z jejich povidkovych sbirek Marné lasky z roku 1907).
Svobodova mezi tim hledd a pokousi se vytvaret typ ,,plného* emocionalniho zenstvi,
s touhou po velikosti, celosti, absolutnu. Jejim idealem je citoveé a kulturné bohaté zena.

Srovname-li hrdinky Riizeny Svobodové s hrdinkami napi. Karoliny Svétlé,
rozhodné se nejedna o vyjimecné osoby v krajnich situacich, jez by se heroicky obétovaly
pro néjakou vyssi ideu, spiSe naopak, maji touhu po naplnéni svého osobniho zivota —
vyssi idea téchto hrdinek se nachazi zde. Svobodova se soustiedi na autenti¢nost citového
prozitku, své hrdinky zkouma psychologicky. D¢ je spiSe jen ramec, ktery slouzi
k vykresleni lidskych typu, ke zkratce, k vyliceni vztahti a napéti mezi hrdiny.

Salda (1950: 160) tuto hrdinku popisuje takto: ,,Poslednimi povidkami a romany
Riazeny Svobodové vstupuje do Ceské literatury nova Zena, Zena — neni jiného slova,
ackoli ho nenavidim — moderni, slozita, labilni, sim odstin a sim poloton, bytost tragicka,
rozpolténim své touhy a skutecnosti, rozumu a citu, zhnétena z nejstarSich instinktt
zemskych i1 z nejnovéjsich, polorozvitych snti zduchovélého srdce.*

Salda nasel v Nietzscheovi potvrzeni svych vlastnich myslenek a pozadavkt, mimo
jiné mu setkani s Nietzscheho nazory umoznilo vypotadat se s dekadenci. Snazil se mezi
Nietzschem a dilem Razeny Svobodové nalézat styéné body. Jeji tvorba slouzila Saldovi
k dokonal¢ aplikaci jeho koncepce umélecké tvorby a zdalo se mu, ze jeho program
napliuje spole¢né¢ s Nietzschem.

Ve svém zamysleni (Salda 1950: 157-178) nad dosavadni uméleckou drahou
Ruzeny Svobodové hovoii pfevazné o vyvoji jejiho stylu a o zdkonitostech budovani stylu
vibec. Ve svété a spolecnosti, které se snazi piehlusit vnitini hlas Zeny, se styl stava
»vyrazem vnitini osudové nutnosti“. Modernou deklarované pravo jednotlivce svobodné

vyjadrit nejnitern€jsi osobni stavy, pocity a myslenky, bez ohledu na jakékoliv konvence,
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nachazi své vyraz ve stylu. Styl je vyjadfenim individua, individuum je svrchovanou
silou, ,,zakonnou krasou*.

Talent se rovna schopnosti rustu, je synteticky, maly duch uvizne v jedné form¢ a
opakuje se. Mluvi o pfisné a zakonné krase, o tvorbé z vlastni vnitini tragiky. A prave
nalezeni Formy pfinasi pak onen zékon, jenz pietfiduje hmotu — netvoii tedy jiz na
zakladé empirie, 1 kdyz z ni samoziejmé (o to vic) musi vychazet, svéta stavajiciho, ale
naopak tvofii varianty ke svétu jiz stvofenému.

Salda oslavuje piichod ,nové Zeny“, vyzdvihuje postavy ,zaslibené &emusi
nadosobnimu a podvédomému* (Salda 1950: 167), napf. krase nebo vasni, sptiznéné spise
s ptirodnimi zivly nez slidskou spolecnosti (mimo jiné jmenuje hrdinku povidky
Marycka tanecnice). Diraz je rovnéz kladen na smyslovost, Zivelnost, sily chaosu. Salda
v neposledni fadé ocenuje tvorbu typll — v tom smyslu, Ze je predkladan portrét duse v jeji
vyvojové celistvosti.

Ve stati Zena v uméni a literatufe v Bojich o zitiek Salda (2000: 59-78) vytycuje
tikoly Zeny spisovatelky. Zena v literatuie je popsana jako plebejec vstupujici na novou
pudu, nebot’ dosud byla pouze inspiraci nebo se jeji tvorba snazila podobat tvorbé
muzské. Zeny v literatufe maji byt co nejzenst&jsi, coz znamena hovofit vlastni
»psychickou matefStinou, zena muze jako ,,génius lasky* vnést do vysokého umeéni tak
nutné ,,zesvétstént, zvroucnéni, zerotizovani* (Salda 2000: 64).

Problémy, které je tfeba jesSt¢ v zenské tvorbé piekonat, souviseji s obtiznosti
postaveni plebejce, s neznalosti terénu. Je to umélecka nepoctivost; nasilné a jednostranna
tendencnost spisovatelek umélecky nevyzralych; ,,penzionatova literatura®, kde v pohledu
na svét prevlada konvencni uslechtilost; malo smyslu pro odstin a syntézu. Je tieba najit
vlastni prostor, ktery poskytne dostatek klidu na hlubsi, pozornéjsi pohled, a oprostit se od
starého umeéni, jez je neindividualni a v némz se uplatituje vefejny rad.

V souladu se svym pozadavkem syntézy v uméni Salda také tvrdi, Ze by bylo beze
smyslu specializovat se a setrvavat u jednoho zanru, tedy ustrnout v n¢jaké forme (coz by
nemohlo naplnit ideéal neustalého budovani a vyvoje vlastniho stylu). Nové uméni tvoiené

zenou musi byt (protoZe jinak to nelze) intimni, rodinné, soukromé, erotické.

30



Ornament

V nasledujicich odstavcich bude struéné shrnuta funkce secesniho ornamentu
v literatufe, respektive v tvorbé Rizeny Svobodové (adkoliv kniha Cerni myslivci neni
bude naznaCen mozny vyklad toho, jak liceni tance napliiuje fungovani literarniho
ornamentu, a budou hledany obecnéjsi souvislosti mezi ornamentem a vyrazovym tancem
(tak jak je v této praci vysvétlen v pojeti Isadory Duncanové)."!

Literarni ornament je mozno vnimat prostym zpusobem jako pievedeni
vytvarnych prostfedkti do literatury, do média jazyka. Ornament je vSak také specifickym
literarnim postupem. Jde o stylizacni strategii, ktera zakryva, oddaluje, maskuje,
obstupuje ,,pravdu (jiz je v pfipadé¢ Svobodové laska). Strhava pozornost k formé,
k jazyku a timto umoziuje pretvaret ,,obsah“. ,,Secesni ornament — tim, ze se vedomé
ptihlasuje k povrchnosti a ,lzivosti‘ a ze je vysledkem ,suverénniho nasili‘ tvlrce —
ziskava potencialitu symbolu. ... Symbolické je v ornamentu obsazeno tim, ze realita je
jeho zahyby oddalovana a znovu vytvarena“ (Heczkova 2001: 521).

Toto strzeni pozornosti k formé souvisi samoziejmé s diirazem na styl, ktery je
vyrazem svrchované sily tviir¢iho individua. Ornament je vyrazem stylu a tato utvaienost
vyjadiuje kontrast k ,jiz existujicimu®, stavajicimu. Poukazuje tedy jednak na timto
zpiisobem projevenou schopnost individua k tvir¢imu ¢inu, jednak na vznik ,,nového®.
Ornament jesté vice také exponuje samo umeéni jako zalezitost tak nebo tak ,,tvofenou®.
..V tomto smyslu Ize také vykladat Saldiiv diraz na ornamentalnost stylu. Ornamentace
podtrhuje nasili uméni a umélcovu podeziravost k tzv. redln€, smyslové vnimanému
svétu, prekondvanou jeho proménovanim ve stylu, tedy v nové, vyluéné individudlni
syntéze ,nového zivota‘“ (Heczkova 2001: 522).

Ornament je tedy nastrojem apollinského zdani, které prekryva dionyskou hriizu
zivota. Zdani zde vykupuje prajednotu, pravdu, ktera je (mohla by byt) prilis bolestna.

Zastaveni toku linearity (napf. linearity déje) zptisobené ornamentem ma mnoho
spole¢ného s vInivou linii objevenou v soudobém tanci. Jak uz bylo feceno v kapitole o

Isadofe Duncanové, predstavuje vinivy pohyb neukoncitelnost, nekonecnost, neustaly

"' Podrobn&ji je o ornamentu v souvislosti s Rizenou Svobodovou, F. X. Saldou a F. Nietzschem pojednano
ve studii Libuse Heczkové (2001).
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vznik a zanik. Jestlize jeden pohyb prechazi v druhy, lze je v podstaté stézi navzajem
rozliSit. Tato nejistota, kde jeden kon¢i a kde druhy zacina, je izce provazana s (vnitingé
prozivanou) nejasnosti ¢i absenci hranic.

U vlnovky Ize dionyské vlastnosti shledavat rovnéz v protikladu k pohybu
linearnimu, sméfujicimu odn¢kud nékam, pohybu ucelovému. Pohyb linearni souvisi
s vypravénim, s naraci jako takovou. Jakékoliv ornamentalni popisy naraci pirerusuji a
odsouvaji do pozadi. Liceni tance (jenz je vlastn¢ sam realizovanym ornamentem) tedy
také pomaha plnit funkci literarniho ornamentu. Tento linearni Cas/pohyb je vinovkou
zastaven a pozornost se soustfedi na jiny cas, na Cas kosmicky — jak uz bylo feceno
univerzalni dionysky — c¢as cyklicky. V literatufe je tanenimi figurami dosazeno
v podstaté téhoz jako pfi tanci, performance zenského nebo spiSe o zenské performanci
(pfipomene-li si spojnici ornament — maskovani — stylizace ,,pravdy* — 1zivost — laska —
zena ).

Sila tane¢niho uméni Isadory Duncanové spociva v jejim neopakovatelném géniu,
v jeji osobnosti, jejiz idealismus a pozadavky se klenou jako sjednocujici oblouk nad
celym jejim dilem. Nespociva v z&dné osvojitelné technice, kterou se muze kdokoliv
naucit a dale timto zplisobem rozsifovat a rozvijet jeji odkaz, jednoduse vyznavat néjaky
smér. Zde se nachazi dal§i styény bod se Svobodovou a s programem Saldovym —
svrchovanym vyjadfenim umélecké osobnosti je pouze a jediné jeji styl. Styl jako
vyjadieni neopakovatelnosti osobnosti, kterd mlize experimentovat a zabyvat se tématy,

jez k ni prichazeji, pouze podle svého vlastniho rozhodnuti.

Cerni myslivci

Tato sbirka povidek zbeskydskych hor, jedna zjejich knih u cCtenaia
nejoblibenéjsich, jez dosahla také nejvice vydani, je sjednocena postavou cirkevniho
knizete. V jednotlivych povidkach vystupuji ¢lenové jeho druziny osobnich myslivct.
Predstavuji jakysi pohansky typ muze svidce, vasnivého, sebevédomého, zlostného, ktery
nedba na nasledky svych €ind, a to ani v lasce, jiz se oddavaji bez ohledu na spolecenské

konvence.
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Dianka

cey

Dianka je drobnym portrétem osifelého Ctyfletého dévcete zijicitho kdesi
v podhorském kraji, kde se odehravaji viechny povidky Cernych myslivcii (1908). Tato
povidka je zvlastni tim, ze se v ni pfimo objevuje Isadora Duncanové, ktera k Diance
fiktivn€ promlouva.

Dianka jako mala holci¢ka piedstavuje do budoucna moznost, ze by z ni mohla
vyrust ona ,nova zena“. Kjeji je charakteristice pouzita souvislost s Isadorou
Duncanovou a jeji skolou hned v prvni ¢asti povidky.

Jak bylo feceno v kapitole o Isadofe Duncanové, zakladala Skoly pro déti. Jejim
idealem bylo brat do nich zdarma chudé déti, které by sem vstupovaly v péti az dvanacti
letech. Zde se mély vSestranné vyvijet, jejich dusevni vyvoj mél byt v souladu s vyvojem
télesnym a duchovnim. Neslo tedy o tanecni Skolu, nebot’ podle ndzord Duncanové, jak
uz bylo mimochodem doloZeno vyse, tanci naucit neslo. Déti se mély vzdélavat télesnou a
pohybovou vychovou, rovnéz mély ziskat ptirodovédné a hudebni vzdélani. Ve skole, jez
mela obvykle sidlo v n€jaké vile v ptirod¢, byly obklopeny uméleckymi predméty a byla
v nich péstovana vnimavost k uméni, k vlastni osobé¢ a k ptirodé. Za zminku jesté stoji, ze
tanec se zde v souladu s idealy skoly nejcastéji provozoval v ptirode¢.

Prvni Skola Isadory Duncanové byla zaloZena roku 1904 v Griinewaldu u Berlina,
a o ni je i zminka v povidce Dianka. Isadora Duncanova, ,,fecka tanecnice ve Skole gracie
v Grunewaldé®, je zde vzyvana jako nenaplnénd moznost, jako moznost, ktera existuje,
ale kterou nelze realizovat, protoze je pfiliS vzneSena, a prostfedim naprosto
nepochopitelna. Tieti ¢ast povidky, kde rodina dostane dopis s nabidkou vyuceni Dianky
za sluzku, kon¢i pouze zoufalym zvolanim (v roving vypravéce) ,,Isadoro Duncanova!*

K charakterizaci Dianky je také z vétSi ¢asti pouzit popis jejich pohybu, jejiho
tance nebo jejiho téla: ,,...jemné se pohnula, opfela se obéma dlanémi o zed’, u niz stala
opiena zady, prelozila uslechtilé, v kloubech krasné tvorené, §tihlé nozicky, naklonila
citlivé, jemné télicko, promilované celou ptirodou, prohnula nervni zadicka* (Svobodova
1957: 104). U jejich pohybu je zduraznéna dionyska tekutost, pomijivost, jeji neustale se

menici postoje jsou ,jeden kouzelnéjsi druhého, jeden oplakdvangjsi druhého, nikdy
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neopakovatelné a nikym nenapodobitelné™ (Svobodova 1957: 104). Dianka sama je také
neustale popisovana jako radostny, zivouci a kiehky organismus, nevinny a svobodny.

Piiznacné je také pouziti motivu koupani v horské bysttin€. U typicky zZenského
zivlu vody je v tomto pfipad¢ zdiraznéna Cistota, nevinnost, pfirozena sila — jedna se o
uzkou strouhu (korespondujici s détstvim, mladim a se svobodou, rychlosti) s Cistou
horskou vodou. Dianka do vody vstupuje naha (ve fiktivnim monologu ji k tomu jako by
nabada sama Isadora Duncanovd) a koupani je pfirovndno k tanci. K tomu se dionyska
povaha jejich pohybti nasobi — kazdy jeji pohyb je ,,... jako voleny, jako nalezeny, jasavy
a jemn¢ vkusny, vyjadiujici cosi tajemnéjSiho, ... cosi hluboce ukrytého a obestieného
smyslem budoucich moznosti dokonalé umélkyné a darkyné zralé krasy* (Svobodova
1957: 106). Jako by samovoln¢ nachéazela v sobé onen idedlni pohyb hledany
Duncanovou, odpovidajici jejimu télu a vyjadiujici univerzalné¢ plynouci dionyskou
energii. Navic se zde k idedlu ,,nové zeny* piidava atribut umélkyné, zdroje krasy.

Jediny, kdo dokaze vnimat a ocenit jeji nadani a zjeveni, které predstavuje, je
malif, ktery se ji pokousi portrétovat a nabada ji, aby se stala v dospélosti tanec¢nici.
,Dianka usmyslila si pravé obaliti do listkli rizovych svou osklivou, lacinou panenku
s koudeli na hlav¢ a s vytiestényma sklenényma oc¢ima.

Nakreslila prstem v pisku ornament, polozila do jeho stiedu panenku a

pochovavala ji pod vonné, hebké listky rizové.” (Svobodova 1957: 108)
V tomto bodé, témét u samého konce povidky, jez se az dosud skladala zvyse
priblizenych ornamentalnich popisi, jako by ilustrovala sviij osud a pohibivala pod
rizovymi listky samu sebe. Je rozhodnuto, ze bude vychovédna za ,tfadnou, pilnou
sluzku®, jez bude naucena doslova ,,vSem domacim pracim®, které jsou nasledné hrozivé a
mechanicky vyjmenovany jedna po druhé.

V kontrastu k ,ucitelce krasy*“ Duncanové se o ni ve skuteCnosti bude starat
»vychovatelka sluzek, tovarna na normal®, kterd z Dianky bude jeji nadani ,,vytloukat,
vytrhavat jako kvétiny z kuchynské zahrady*. A pohyb a ¢as kosmicky, v sobé zacykleny,
se proméni v ucelnost. OvSem ona univerzalni sila, jeji jednou nabyté védomi nelze
vymytit, a Dianku tak ¢ekd osud mnoha hrdinek Rizeny Svobodové, vzbouii se a

nakonec se stane ,,malou kokotkou, Spatn¢ placenou divkou pro vSechny* (Svbobodova
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1957: 109) — jako by pouze zde nabizela spolecnost ¢i poméry prostor a moznost, kde se

onomu cyklickému, erotickému, bezic¢elnému necha vybit.

,»Vys$i osudovost a vyssi neodpovédnost, neodpovédnost moru nebo valky, jsou jim
vlastni: jsou n¢kdy de€lnice osudu, jindy posléze nastroje spravedlnosti a bezdécné
mstitelky. Tyto strany v dile Rizeny Svobodové jsou kulturni memento, memento dobg,
jez v kratkozraké tuposti znic¢ila mnohé citové hodnoty a nemad, ¢im jich nahradit, le¢
surovym utilitarsimem — a podryty nebo znasilnény Zivot citovy se msti.“ (Salda 1950:

160)

Maryc¢ka tanecnice

,, Verim, ze je nékde narod, ktery porad tanci. Na vétvich velikych stromt sedaji
jejich zeny, Saty maji zlatotipytné, jichz blesku zadné lidské oko nemutize snésti; pobihaji

., o ./ o y y oy oo el
po nivach, zpivaji, koupaji se v jasné vod¢ a pletou vénce z bilych kvétin.*

Povidka Marycka tanecnice je postavena na konfliktu myslivce Jana a mladé
Marycky, zeny star§iho myslivce, ktery porucil Janovi, aby ji misto néj doprovazel na
plesech. Myslivec Jan je charakterizovan jako mlady, zachmufeny, vasnivy a zlostny muz,
zvykly na obdiv a lasku zen, které bez rozpakut nici. Je do Marycky zarlivé zamilovan, je
ji vSak lhostejny.

Marycka tanecnice nasleduje ve sbirce Cerni myslivci hned za povidkou Dianka.
Predstavuje mladou zenu, asi dvacetiletou, ktera byla provdana jako patnactileta, kdy ji
jeste laska k muzi nezajimala. Je o ni psano jako o ditéti nebo divce, ve srovnani s malou
Diankou vs$ak jde o povahu temperamentnéjsi, je popsana jako cernovlasa, vesela, divoka,
sm¢la, zpupnd, odvazna. Tuto charakteristiku dale prohlubuji nékteré zvyklosti, oznacené
za muzské — zpUisob sezeni na koni a fakt, ze nevyhledava div¢i spolecnost, naopak spise
muzskou. Jde o typ sebevédomé zeny, ktera muze 14k4, je jimi obdivovana, ale je pfilis

zaujata svymi vlastnimi va$némi, nez aby ji na muzich zalezelo.

12 Svobodova 1957: 124
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Jejim hlavnim atributem je laska k tanci. Jeji vztah k nému je velmi vroucny a
vasnivy, nemuze bez n¢j zit: ,,Narodila se, aby tancila; temné zakony krasy a sily v ni
naspofily rytmické bohatstvi, které chtélo byti vydavano* (Svobodova 1957: 114). Jde
jednoduse o hlavni charakteriza¢ni prvek a motiv, od néhoz se vSe odviji a k némuz
vétSina sdéleni sméfuje a ktery je v prubehu povidky variovan a zdlraznovan. Neustale je
opakovano, Ze Marycka nemuze bez tance zit, jezdi od plesu k plesu, tanci celé noci,
protanci strevicky: ,,V détstvi zamilovala si tanec a od chvile, kdy ji opojil po prvé,
nesnesla klidné hudby, vSechno ji volalo v pohyb, v opojeni rytmem.* (Svobodova 1957:
112—113) nebo napft.: ,,Marycka hledéla do krajiny; zdalo se ji, ze se houpa a ze tanci ve
val¢ikovém rytmu® (Svobodova 1957: 123).

Tanec v této povidce neni tolik spojovan s pfirozenou, ptirodni té€lesnosti,
pouzijeme-li Saldova pfiméru — s ,,vegetativnou* dusi détskou a rostlinnou jako v Diance.
Doslovné zminky o télu a jeho ¢astech a popisy strukturovaného télesného pohybu se
objevuji zfidka, jako napt. zde: ,,Jela krajinou, po silnici, mezi lesy, do Vysokych hor,
vyboufena a oCarovana zivotem. Srdce ji bez pfiCiny slavnostné bilo, mladé télo vnimalo
soucasn¢ vuni a svézest horského vzduchu, ktery dotykal se jeji pleti jako voda. Lahodilo
ji jeho narazové proudéni. Pustila uzdu, napjala ruce k dobrym nebestim, zatfasla
kadefavou hlavou a zavolala zajikajic se:

,Jak jsem $t’astna, jak jsem St’astna!““ (Svobodova 1957: 112)

Tato ukazka dobfte ilustruje, s jakymi konotacemi je tanec v této povidce, ve
srovnani s Diankou, spiSe spojovan. V Maryc¢ce vse neustale boufi, tepe a bije, je opojena
a ocarovana. Jeji dionyska povaha se vlastn¢ neustale nachdzi na prahu dionyského
opojeni, onoho vrcholného vytrzeni, které uz uz individuum pfipravuje o jeho oddélenost,
o jeho existenci, a chysta se ho spojit s prajednotou.

Tento permanentni bouflivy vnitini prozitek kosmickych sil Marycku ¢ini
podivné roztékanou a lhostejnou k tomu, kde tanci, s kym prave tanci, a tedy i k myslivei
Janovi. To k jeji charakteristice piidava akcent sobésta¢nosti a neohrozenosti — v tom
smyslu, ze jde o Zenu rozvijejici se pouze podle zakoni sob¢ vlastnich, jez koluji v jeji
neustale horouci krvi: ,,Tancila-li s nim, byla opojena jenom hudbou a bylo ji uplné
lhostejno, s kym tanci. Letéla, letéla, a kdyby se bylo peklo rozevielo a objevila se jeho

sklenéna podlaha a hudba zmizela v ném, byla by si Marycka pospiSsila vletéti tam, a nez
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by se zase jeho brany uzaviely, byla by tam odnesla i svého nahodného posledniho
tanecnika a vymeénila ho ihned za prvniho d’abla, ktery by ji byl piiSel pozadat o tanec.*
(Svobodova 1957: 119)

Maryccina odvaha se také projevuje v tom, Ze vSechny Janovy tutoky prechézi
smichem az vysméchem a vzdorem. Predchazejici uryvek naznacuje a predjima, ze
v Janovi postupem ¢asu Maryc¢c¢ina nepochopitelna nepodmanitelnost a piehlizeni
zpusobuji pocity ohrozeni. Jak se napéti mezi nimi vyhrocuje, zacne si myslivec Jan
Mary¢€ino intenzivni zaujeti tancem spojovat se schopnosti vladnout zlovolnymi
nekontrolovatelnymi silami, kterd byva zenskému tradicné pfisuzovana. Janova obrana
pied domnélym ohrozenim temnymi silami je vystupnovana v nasledujici ukazce:

,»,Bidna jste a nizka. Nikdo vas nepfeméni. Budete tancit tfeba po hrobech,
budete tancit do smrti, z hrobu utecete, az vas pohibi, a jesté budete kiepcit. Nejste
Clovek, nejste zena, Carod€jnice jste zla a nekiténd. MICite, ani snad neposlouchate,
zadivala jste se na mésic, jako byste u n¢ho ochrany hledala.** (Svobodova 1957: 124)

Povidka vrcholi rozsdhlou no¢ni scénou na pasece. Myslivec Jan vystopuje
Marycku poté, co ze msty jejiho manzela presvédci, aby ji zakazal tancit. Maryccino
tvrzeni, ze se chodi vecer modlit ke kiizi, se odhaluje jako 1zivé, nebot’ Marycka se sice
chodi modlit — avsak k bohu tance:

»Marycka stala v travé mezi temn¢ zlatymi kvétinami, s véneckem bilych razi na
hlavé, oblec¢ena v skoticové zlutou muselinovou kosilku, polita temnym zlatem mési¢nim.
Jeji bilé ruce byly opfeny v bok; ocekavala prvni zvuk nové pisn€. ... Marycka zakrouzila
v travach, pozvedla bilé ruce k nebi. Rozpusténé vlasy vlaly za roztifepenym plastém.
Vznésela se, usmivajic se stéstim a mladim. Jeji bilé mladé ruce plaly zboznymi plameny

proti temn¢ modrym nebestm.

Ruzové svétlo blednouciho mésice polévalo svitivou latku jejiho roucha i
vénecek bilych ruzi, obemykajici jeji cerné vlasy.
Pooteviela rty a zazpivala pisenl. Nejvyssi Stésti, jakého byla lidska bytost
schopna, Stésti z mladi, z hudby, ze vSech bozskych bezejmennych radostnych sil,

proudilo jejim utlym ladnym télem, pozvedalo k tanci jeji §tihlé nohy, chvélo se jeji
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panenskou hrudi, jejimi mladymi nadry, prohybalo jeji utly pas, zjevilo se na jeji siné
tvari, prosvitilo jeji temné o¢i.“ (Svobodova 1957: 128—129)

Tato (zkracend) ukéazka, kterd svou barevnosti a ornamentélnosti pfipomina
secesni obraz, predstavuje nejrozsahlejsi tanecni scénu této povidky a knihy viibec.
Marycka se zde stava nietzscheovskym chorem, pomoci hudby, zpévu a tance postupné
upada do stavu vytrzeni. To je ilustrovano bakchickou pozici (jeji podrobnéjsi popis viz
kapitola o Isadofe Duncanové), kterou tésn¢ pied svym postielenim jeji télo zaujima:
,Zavirala vahavé vika a naklanéla zdlouha nazad okouzlenou hlavu. Rada bilych zubi
zasvitila mezi pootevienymi rty.

,Carodgjnice! ‘zaklel myslivec Jan mezi stisknuté zuby.

V tutéz chvili tfeskla rana, a urousand Marycka beze slova, nepiekvapena, upadla
do studené, zarosené travy, husté jako routa, jako roste tam, kde tanci rusalky.*
(Svobodova 1957: 129-130)

Postreleni 1ze vylozit jako prostou mstu za lez, ale zaroven jako obranu pted
nesnesitelnym a subverzivnim naporem zenského, proti némuz je tteba se branit, a pied
rozpoutanymi dionyskymi silami rozkladajicimi individuum a nuticimi ke splynuti
s ptirodou, kde je vSe nerozliSené, rozpoustéjici a bezmezné.

Svobodova v Maryccinych pfedsmrtnych monolozich demonstruje onu
vasnivou, zivouci Cistou silu ,,vyssi bytosti®, jeji viru a touhu po plném zivoté, tak jak to
na literatufe, zvla§té v ptipadé Svobodové, ocetioval Salda.

».Budou jiz zpivati beze mne! A hudba tu bude hrat a na celém svéte budou pii ni
lid¢ tancit! Je mi lito zivota. Hrajte mi, hrajte mi alespon do posledni chvile!**
(Svobodova 1957: 131)

Zivot Mary¢ky sice konéi tragicky, osud Jantiv viak rovnéz — nepochopené,
nepiijimané divoké sily se v tomto pfipad¢ neobraceji proti Marycce, jak tomu u
Svobodové byva (viz néasledujici citat). Marycka zde ptsobi jako nepokofitelné zjeveni,
jako ,,darkyné a strijkyné zivota a smrti“. Obraceji se vSak proti Janovi, kterého jiz
nadosmrti o¢arovala a kterému pfinesla smrt psychologickou.

»Bytosti vyssiho typu, bytosti heroicky zalozené hynou, ponévadz nenalezly
pudy, kde by mohly zachytiti se svymi necasovymi ctnostmi, po nichz neni poptavky;

zneuzité a znesvécené sily v tomto mechanickém svété obraceji se proti sobé samym; a co
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prezije, jest prumer, luza, vétsina, ktera souzni s mechanickym a utilitaiskym svétovym

principem a ma jej vzdy a viude spojencem a spoluvinikem.* (Salda 1950: 160)
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Télo — slovo

Abeceda

RRRRR

Bubinky daly se na pochod
pies sedm mostt pies devét vod
Rrr komedianti z Devétsilu

rozbili stinek na bezich bozského Nilu'?

V ptipad€ Abecedy vstupujeme na zcela odliSnou ptidu pojeti téla, tance i
literatury. Komplexni rozbor Abecedy podéava studie Matthewa S. Witkovského (2004:
114-136), jez Abecedu zkouma z n¢kolika hledisek, predevsim se vSak soustredi na roli
tanecnice Mil¢i Mayerové a zobrazeni téla. Stane se vychodiskem pro tuto kapitolu, v niz
bude po kratkém uvodu nasledovat struéné ptiblizeni knihy z aspektu jazykového a
literarniho, poté vizudlniho (typografického) a nésledné tane¢niho. Nakonec budou
pojmenovany koncepty, které se tykaji pojeti téla v uméni a kultute 20. a 30. let 20.
stoleti.

Abeceda (1926) jako poetistické dilo ptedstavuje spojeni jazykovych a
vizualnich znakt, jez odpovida plakatové rozvernosti, kterou chtél poetismus do poezie
vnaset. S poetismem vstupuje do poezie hravost a lehkost svéta cirkusu, exotickych dalek,
pouti, varieté a sportu.

Poetismus nechtél proti ni¢emu bojovat, je v ném zdlraznéna spise touha
budovat — chtél budovat novy $tastnéjsi, harmonicky svét, chtél zrusit hranice mezi poezii

a denni skuteCnosti, predstavoval si svét, kde basnikem se stane kazdy.

13 Nezval 1926: 38
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Kompozice Abecedy sestava z Nezvalovych kratkych rymovanych ctyfversi, na
jedné strance knihy je umisténo vzdy jedno odpovidajici jednomu pismenu abecedy. Toto
ctytversi dopliuje na protéjsi strané fotomontaz, v niz se nachazi fotografie tanecnice
Mil¢i Mayerové, jejiz postava je vetkana do zvétSeného a Teigem typograficky
upraveného ¢i stylizovaného pismena.

Jak vysvétluje Vitézslav Nezval v uvodu, Abeceda je , knizné€ vytvarnym
ukol* (Nezval 1926: 4). Milca Mayerova pfi ztélesiovani pismen ptisobi robotickym
dojmem, zaroven tyto fotografie vyjadiuji smyslnost, komiku i strohost uniformy.
Geometricka typografie akcentuje racionalitu a modernitu architektury, a proto tomuto
duchu i Iépe odpovida pouziti fotografie nez obrazki.

Nejprve je tfeba upozornit na to, ze abeceda znamena zaroven sled pismen a
slabikar a ze celkovy vzhled knihy i povaha verst pfipominaji knizku pro déti. Dochazi
k jeho budovani n¢jaké nastroje Ci ptirucky, a zdroven je tim tematizovano pedagogické
usili o vSeobecnou socialni revoluci, tzn. svét je na zaklade této nové hravé abecedy
osvétlen a uréen k osvojeni."*

Nezval se v uvodu distancoval od Rimbaudovych Samohlasek, soustredi
pozornost na fyzické aspekty pismen (tedy ne hlasek, ale konkrétnich znakt) — na jejich
vizualni ptisobenti, tvar (napft. ,,A* jako chatr¢, ,,D* jako luk, ,,L* jako thlomér apod.),
zvuk ¢i funkci. Asociace jsou provedeny na zdklad€ materidlnich, konkrétnich véci, ¢asto
kombinované juxtapozicné. Jak Nezval sdm dodéava, pismeno mu bylo spiSe motivem nez
tématem (Nezval 1926: 4).

Jak uZ bylo fe¢eno, Abeceda je vlastné slabikafem novych forem. Clenové
Devétsilu (tedy mj. Nezval a Teige) v této dob¢ také ptrichdzeji s obrazovymi basnémi,
kolazemi, vyuzivaji reklamni a plakatové slogany apod. (tato devétsilska revoluce spociva

ve spojeni poezie a vytvarného umeéni) a zaroven na druh¢ strané¢ Marinetti a Apollinaire

14 Zajimavou vlastnosti avantgardnich uskupeni (napt. Bauhausu) této doby je, Ze se snazila spojit ve
spolupraci rizné slozky se zamérem provést celkovou revoluci, tj. jak v uméni, tak ve spolecnosti. A to tim
zpusobem, jako by spole¢nost méla byt modernité vyucovana. Z tohoto pohledu se Abeceda ptipojuje k
mezinarodni ,,vychovné* snaze — je to mezinarodni slabikai (mezinarodni, protoze neobsahuje ceska
pismena).
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osvobozuji slova od syntaxe a interpunkce — uméni tehdejsi doby mélo byt veiejné,
grafické a reprodukovatelné.

U Nezvala jde v Abecedé o princip podobnosti nebo identity, spiSe nez o
rovnopravnost a stejnost hodnot vyjadfovanych jazykem a tvarem pismena. Roli zde hraje
arbitrarnost jazykovych znaku (poeticky jazyk slouzi jako jista kompenzace této
arbitrarnosti) a zaroven touha po tom, aby jazyk popisoval svét mnohem piiméji,

s mnohem uzsim sepétim se skute¢nosti — tedy touha vytvorit most mezi slovy a znaky a
jevovou skutecnosti (Witkovsky 2004: 119). Teige naopak nespojuje znaky s realitou,
funguji spiSe na zaklad¢ analogii vztahi realného svéta.

Witkovsky (2004: 119) ukazuje na ptikladu pismena ,,A* spojeni postavy Mil¢i
Mayerové a typografického znaku. Popisuje je jako setkani dopliujicich se protiklada.
Typografie a fotografie se zde komplementarné doplnuji — Mayerova vyzatuje urcity
»zadrzovany, odméteny dynamismus* (Witkovsky 2004: 119, pieklad KK.), ma napnuté
rozkrocené nohy a jemné ohnuté ruce, které jakoby seshora brzdily onu dynamiku ostrého
uhlu nohou. Fotografie jeji malé bila postavy je umisténa do velkych nekompromisnich
&ernych linii pismena ,,A*."

Vsechny tii slozky Abecedy (asociace v basni, typografie, tanecni ztélesnéni
pismen) obraceji pozornost k médiu samotnému, jimz je jazyk a pismo, zamétuji se na
manifestovanou pfitomnost jazyka. Timto zviditelnénim pisma je ztizena jeho Citelnost (v
avantgard¢ m¢l tento jev vyjadfovat skepsi vici konvenénimu vyznamu a komunikaci).
Znamena to tedy, ze duiraz kladeny na celostni systém (pfemény svéta) je zaroven
zrazovan tim, Ze u jeho jednotlivych prvki je poukazovano na jejich jedinecnost a
nezavislost na tomto systému.

Cilem Wikovského prace je ukazat, ze Mil¢a Mayerova velice zietelng ztélesnila

vyse pojmenovanou dualitu.

15 Vyklad o typografii a vizualnim pojeti v Abecedé ve studii dale pokratuje (Witkovsky 2004: 119—120).
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Mil¢a Mayerova

V tomto oddile bude nejprve uveden stru¢ny zivotopis piehled jejich praci a poté
bude vysvétlena jeji role v Abecede.

Milc¢a (Milada) Mayerova (1901-1977) ziskala své tane¢ni vzdélani v cizing€. Jako
zacka Rudolfa von Labana studovala v Hamburku a pozd¢ji v Berlin€. Studia zakoncila s
tzv.velkym choreografickym diplomem, jehoz ziskdni bylo podminéno samostatnou
tvaréi praci studenta. Béhem studii proto vytvarela pfilezitostné choreografie v Praze
(mezi n€z patii i Abeceda), kde zalozila také vlastni Skolu. Jeji prvni vystoupeni byla pro
Prahu opravdu velkou novinkou. Praha, jiz nenavstivila zadné z velkych osobnosti tance
té doby (napf. I. Duncanova, E. J. Dalcroze), ji vdéci za vystoupeni Rudolfa von Labana
(vr.1926), jenz ptijel na jeji pozvani.

Tihla pfedevsim k vytvarné strance choreografie, méla cit pro pfesné rozvrzeni
prostoru a estetické t€inky barev a svétla. Vzdy spolupracovala s nejlepSimi vytvarniky a
hudebniky. Pracovala v tésném sepéti s avantgardou, vytvofila napf. choreografii
k Cocteauovym Svatebcaniim na FEiffelovce. Byla ji blizkda moderni hudba, vytvofila
nekolik surrealistickych baleti (napi. Poulencovy Sny). Tancila ve Smoking Revui a také
v Narodnim divadle, kde provedla nékolik choreografii. Zrealizovala na Nezvalovo
libreto Namésicnou Ervina Schulhoffa.

V pozd¢jsich letech se orientovala na ceskou hudbu (Vecer ceské hudby v tanci,
1939), dramaticky zpracovala nékteré Erbenovy balady na hudbu Antonina Dvoraka
(napt. Zlaty kolovrat). Zacala rovnéz tihnout k velkym kompozicim (vytvofila mj. skladbu

Rozsévacka pro Druhou celostatni spartakiadu), spolupracovala s inohrou.'®

Mayerova a Abeceda

Svou tucasti na Abecede Mayerova odkazuje ke svému uciteli Rudolfu von

Labanovi (1875-1958), jenz se pokusil vytvofit pro tanec (jako pomijivé uméni)

' Mezi dalsi vyznamné Geské taneénice pattily kroms jiz zminéné Jarmily Jefabkové také napf. Jarmila
Kroschlova (1893-1983) a Mira Holzbachova (1901-1982).
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revolucni systém transkripce pohybu (zvefejnén 1926), aby bylo mozné néjakym
zpusobem uchovat alespoii choreografické naméty. Jeho systém byl vlastné revolucni
abecedou.

Laban pfichazi s mySlenkou vytvoieni znakového systému, ktery by byl ve svych
zakladech identicky stély, kterd ho zplsobila, coz je dokonalym vyjadienim
modernistického principu ekvivalence. Laban povazuje télesny pohyb za vSeobecné
srozumitelny a v tomto smyslu srozumitelnéjsi nez ,,jazykové® systémy, a to proto, ze
jeho zéklad je pro vSechny lidi spole¢ny. Tanec je pro n¢j jakousi ptivodni formou jazyka.
Pro ono ptvodni, v§em lidem spole¢né chtél vytvofit svilj zdznamovy systém, aby mohl
byt reprodukovan a ptfedavan. Sviij systém nabizel jako prostiedek napravy neuspokojivé
komunikace. V neposledni fad¢ je zajimava jeho myslenka, Ze tvar pismen byl odvozen z
pohybu.'”

Mil¢a Mayerova pouzila Abecedu k propagaci sebe samotné a svého pojeti tance.
Jednak ji chtéla prezentovat jako piiklad metody svého wucitele Labana, jednak
chtéla propagovat ,,novy tanec* viibec, protoze chtéla u vefejnosti pozménit jeho vnimani
a protoze uvazovala o zaloZeni vlastni tanecni skoly. Abeceda byla rovnéz ptedstavenim
(probihala v letech 1926—1927), jez bylo poprvé uvedeno v dubnu roku 1926 na Veceru
Vitezslava Nezvala.

Tato choreografie je pfesnd, disciplinovand, stiizliva a emocionalné zdrzenliva,
sportovni a gymnasticka (to vyjadiuje i kostym, viz dale). Tvar tanecnice vykazuje odstup
masky. Tim v§im je vytvofen kontrast k rozmarnym a hravym Nezvalovym verStim. I tak
vSak vyjadiuje mnoho poloh — komiku, diistojnost, okouzlenou nevinnost apod. Dulezitou
roli hraje to, ze taneCnice prezentuje piedstaveni a zaroven sebe — sebe jako ,,novou
zenu®, sebe jako tviirci osobnost apod.

Mil¢a Mayerova chapala téla jako determinovana v jazyce a trvala na dulezitosti
role genderu v tanci (na rozdil od svého uclitele Labana), tedy ptfisuzovala roli tomu, ze se
v tanci prezentuje (nebo je prezentovana) jako zena. Své vlastni genderoveé determinované
a historicky podminéné télo pojala jako ,materidl“ svého tance. Timto reflektuje

pozadavek umélecké autonomie a problém sebeprezentace.

'7 Jeho nota&ni systém se snazil zachytit pohyb v prostoru pomoci imaginarni sit&, do niZ je promitnuto t&lo
tanecnika, pracuje s riznymi sméry pohybu. Pokousel se také vytvofit systém zaznamu tanecni dynamiky,
sily a rychlosti.
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Jak bylo feCeno vyse — jeji fotografie jsou zaznamem jejiho zivého vystoupeni,
ktera v oCich vefejnosti utvorila obraz jeji osobnosti jako ,,nové zeny™ , ,,vyrazové
tanecnice*. Mayerova sama sebe stavi do role prostého performera nez tvirce, své figury
zalozila na Nezvalovych versich, ne na svych vlastnich nezavislych interpretacich pismen
a jazyka. Nejenze nejde o jeji vlastni interpretaci, ale ani prosty soubor jejich fotografii
netvoii abecedu, protoze nezavisle na textu a typografii nejsou tato pismena Ccitelna.
Neprezentuje zde tim padem své vlastni uméni, spiSe ,reflektuje pohyblivost uvniti
systému omezeni ... ktery tvoii ramec moznosti jeji socialni identity* (Witkovsky 2004:
116, pieklad KK.). Pficemz syst¢émem omezeni je prave i jazyk — a zde v ptipadé Abecedy
doslova zhmotnény a ztelesnény.

Pfi posuzovani ptsobeni tance Mil¢i Mayerové a Abecedy je nutno brat v potaz
roli kulturniho prostoru, do n¢hoz oba vstupuji a v némz operuji.

Witkovsky se pokousSi vysvétlit postaveni Mil¢i Mayerové na nésledujicim
prikladu. V tad¢ performanci tehdejSich umélkyn se objevuji rizné Zenské typy (,,nova
zena“, prostitutka, matka, Zena-chlapec), s nimiz je rizn¢ nakladano. Demonstrovana
identifikace a soucasny odstup vici t€émto rolim provadéji kritiku systému, nebot’ tyto
vizualni typy znazornovaly jisté komodity, jisté zbozi majici jistou hodnotu, s nimz Slo
obchodovat na fetiSistickém trhu s lidmi a s potéSenim — a ,,spolecnost spektaklu® jinak
nez zevniti kritizovat nelze, protoZe neexistuje pozice, jez by existovala mimo ni
(Witkowsky 2004: 126 a pozn. 71 a 72)."® Je tieba vzit v potaz, ze Mayerova s timto
statusem moderniho tance a moznostmi tanecnice operuje.

Ackoliv v Cechach pisobi dostatek taneénikd, kteff se snazi o propagaci nového
tance, je stale pojiman jako pouhd zabava pro zeny. A ackoliv zeny kurzy tanecniki
navstévovaly, nemély vétSinou zdjem o vystupovani (nebo jen sporadicky, napi. formou
matiné), pojimaly je obvykle jako mddni télesnou vychovu. Informovani o tanci bylo
zalezitosti damskych casopistt a ned€lnich pfiloh denikli, v nichz tanec nesl podtext
emancipace. Novy tanec nebyl zavedenymi divadly nijak vyrazné podporovan (na rozdil
napft. od Némecka).

V tomto ptipadé se povédomi o novém tanci sléva spiSe se sportem. ,,Sportovni

hry se staly paradigmatem kultury konstruktivisticko-industrialni sféry* (Vojvodik 2006:

'8 Podobné téma viz vyklad o teorii performativity v této praci.
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277). Moderni télo je dynamické, sportovni, pohyblivé, stava se prostfednikem ,,vlastnéni
svéta®“. VSe je pojimano skrze télo (na coz ostatné poukazuje i sama Abeceda, jez
s pismeny pracuje v jejich fyzické, télesné existenci) — sport je spojen s uménim i etikou.
Karl Toepfer ve své knize o némeckém vyrazovém tanci (Toepfer 1997: 6-7) vysvétluje,
ze moderni postoj k télu neznamena pouze moderni postoj k reprezentaci téla nebo
k identitdm vlozenym do téla, je pokusem o ,,zfyzi¢téni* nebo zhmotnéni modernity do
téla, tedy jakoby vSe, co je moderni, bylo materializovano v téle — t€lo se stava vtélenim
modernity.

Zduraznéna je hygienicka funkce sportu, a nasledn¢ i uméni, nachazime se ve
svete, kde se basnikem muize stat kazdy a délnik si ¢te po praci poezii pro potéSeni a
uvolnéni nebo si jde zacvicit do Sokola. Poetismus sam estetizuje sport a podstata jeho
estetiky je nemetafyzicka, hedonisticka.

Jiné konotace tykajici se nového tance souviseji s masovym fenoménem tanceni
v kabaretech a tan¢irnach. Zde se tanec spojoval s lehkovaznosti, smyslnosti nebo
prostopasnosti a viibec byl ve v§eobecném povédomi zapsan jako ,,sexualizovana aktivita,
jejimz prostiednictvim Zeny piichézely o svou nevinnost™ (Witkovsky 2004: 127, pteklad
KK.)."”

Erotismus (at’ jiz sublimovany nebo jasn¢ vyjadieny) byl chapan jako zakladni
prvek télesné kultury, byl vSak rozdiln€ pojiman na zakladé genderu — v atletice a sportu
byl ponc¢kud utlumeny, naopak tanec jako Zensky fenomén byl neustdle doprovazen
diskusemi o erotismu.

Witkovsky na citdtu z knihy Karla Toepfera o némeckém vyrazovém tanci a
télesné kultuie Empire of Ecstasy (Toepfer 1997) doklada, Ze rozsahla fascinace télem a
jeho predvadénim na vefejnosti (v Némecku existovalo obrovské mnozstvi taneCnich
umeélct a riznych pojeti tance) vytvorily velice Clenity prostor a nestaly soubor vyznamu
na poli tance a téla, jez tvotily pfedevsim zeny. Nebot’ pfevazné zeny si od tance slibovaly
nabyti vétsi miry svobody a moci. T¢lo (jako znak identity a jako symbol jednoty) se

nakonec stalo znakem odliSnosti, jinakosti a rozdilnych vyznami. Vysledkem je, ze téla

1 7de uvadi Witkovsky piiklad novinové soudnicky s ptiznaénym nazvem Zndmost z tanecnich hodin, kde
je licen pribéh svedeni, tnosu, potratu a piip. zlo¢inu z vilnosti (Witkovsky 2004: 127, pozn. 79). V
soucasnosti piisobi humorng¢, ale jasn¢ ukazuje, jaké povahy byly Siroce rozsifené konotace spojené s
tancem.
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jsou moderni, protoze ,,vytvareji signifikantni nestalost ve vnimani“ (Toepfer 1997: 6) a
jsou oslavovana jako mista setkani protichtdnych tendenci a jako mista individualni
odlisnosti. To s sebou zaroven piinasi odpor k systematizaci (ktery je soucasné ptitomen i
v grafické a literarni podob¢ Abecedy, viz tvod kapitoly).

A rovnéz i role Mil¢i Mayerova v Abecedée nepftispiva k budovani néjakého
celostniho systému, je naopak prvkem, ktery v sobé spojuje konkurujici si vyznamy,
omezené rovnéz kontextem, ktery nemlze mit zcela pod kontrolou. Vysledné vyznéni
zalezi na vztahu mezi autorem a divikem-&tenafem. ,,Citelnost vyzaduje identitu: je jiz
formou interpretace* (Witkovsky 2004: 129).

Kolisani identit a vyznamii podle situace a kontextu vyvolava i kostym Milci
Mayerové — jako soucast modernistického diskurzu je autonomnim systémem znakl bez
spojeni s osobni identitou a pouze jako takovy muze byt nastrojem jeho vizi. Sportovni
elegance tohoto ¢ern¢ho kostymu s pruhem a dynamickou Capkou vSak muze byt ¢tena i
jako kontextem podminény znak provokativni ,,nové zeny“. Tento odeév se v Abecedé
podili na utvafeni napéti a ironického vztahu a odstupu.

Pusobeni Mayerové by se dalo charakterizovat jako ,,prezentace jazyka jako ramce
pro komunikaci identity” (Witkovsky 2004: 129, pieklad KK.) s védomim, Ze vlastnosti
komunikace jsou neustile se ménici kontexty a ucely. Jak bylo feCeno na zacatku
kapitoly, Mayerova reflektuje moznost pohybu a proménlivosti uvnitf systému omezeni,
pfi¢emz tento systém je zaroven zakladem pro budovani identity. Timto se podle
Witkovského vzdaluje Teigemu, Nezvalovi i Labanovi, protoze jeji smysl pro abecedu se
timto stava odlisny.

Jeji pristupnost a jeji tancem projevend schopnost reagovat na rizn¢ odlisné
vztahy a kontexty ukazuji, ze identita je vSechno, jen ne stala. Jeji pézy mohou byt
vepsany do Teigovych pismen, mohou ilustrovat Nezvalovu snahu sjednotit slova a
obrazy. ,,...Mayerova tanci zarovein jako stroj a jako slecna, jako atlet a jako reklama na
modernistickou revoluci. Jeji pismena jsou jeji vlastni, ackoliv také nalezeji
ostatnim...jako tancici ja je zdrojem ironie, ... jez rozbiji idedly této éry abeced, a pfitom
zaroven jako by tyto idealy také uskutecnovala® (Witkovsky 2004: 131-132, vlastni
preklad KK.).
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Teorie performativity

Tato posledni kapitola obsahuje kratké pfiblizeni teorie performativity, jejiz
znalost povazuji za nutnou pfi ¢teni jakéhokoliv textu tykajiciho se problematiky genderu.

Teorie performativity, jez pfichdzi s definovanim genderu jako povinné
performance, je nejzndmé&j$i téma, jimz se americkd feministickd filozofka Judith
Butlerova zabyvala (pfedstavuje ji v knize Gender Trouble, 1990, slovensky pieklad
Trampoty s rodom, 2003).° Zpusobila velkou odezvu uvnité i vn& védecké obce a
ovlivnila nejen feministickou teorii, ale i socidlni a humanitni védy.

Butlerova se inspiruje Foucaultovou koncepci diskurzu a kritikou represivni
hypotézy. V jeho pojeti sexualita neni piivodnim, ,,pfeddiskurzovym* pfirozenym jevem,
ktery by byl poté regulovan kulturou spoleCnosti, ale je efektem této regulace, ktera
zakryva své vlastni pisobeni konstrukci sexuality jako svobodné piirozenosti. Sexualita je
diskurzem reprezentovana jako esencialni oblast existujici ,,mimo‘ kulturu. AvSak podle
Foucaulta je historicky specifickou organizaci moci, tél a diskurzu, kterd produkuje
»pohlavi“ jako koncept ukryvajici mocenské vztahy fungujici za nim.

Butlerova tvrdi, ze oblast ,,pfed* (pied diskurzem, mimo diskurz) vzdy pozndvame
uz jen jako oblast ,,po* — prostfednictvim nastroja, které vyprodukovala kultura, tedy do
ni vkladame vyznamy, jez jsou soucasti této kultury. A proto neexistuji zadné udajné
puvodni a pfirozené zdroje genderu (tedy neni zadné pohlavi) — dojem, Ze néco takového
existuje, je jen vysledkem mocenskych praktik diskurzu, pouzitych za ucelem
legitimizace vlastni pozice.

To znamend, Ze pojmy jako ,.Zena“, ,pfirozenost™ nereprezentuji Zadnou oblast
nedotéenou kulturou — a analyza, kterd je na nich zaloZena, jen dale potvrzuje mocenské
strategie, které se za nimi skryvaji (zde se ocitime v bod¢, z n¢hoz Butlerova kritizovala
predevsim nékteré feministické teorie).

Pohlavi tedy jiz vzdy bylo genderem. ,,Pfirozené télo ¢i pohlavi, které by
predchazely kulturu a diskurz, neexistuji ani z hlediska individudlni historie subjektu,

protoze vSechna t€la jsou ,genderovana® jiz od pocatku své socialni existence.

2 Pro potieby této prace je pouZito jeji shrnuti z knihy Katefiny Zabrodské Variace na gender (2009).
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RozlisSovani pohlavi a genderu vytvari faleSnou predstavu, Ze existuje néco jako pfirozené,
objektivné rozpoznatelné a na kultufe a mocenskych vztazich nezavislé pohlavi, které
nasledné vysvétluje a legitimizuje vznik kulturniho genderu® (Zabrodska 2009: 38).

Gender je tieba chapat jako performativni, tedy jako konstituujici to, ¢im se jevi
byt. Jde o sérii opakujicich se aktii, jimiz je vytvafen efekt stability a substancionality —
neustdle opakované stvrzuji zdani puvodnosti genderu. Subjekt, jehoz se tykaji,
neexistoval pfed nimi (a tedy nepiijima néjaké kulturné¢ osvojené atributy), ale je t€mito
akty sam neustale vytvaren.

Podle Judith Butlerové tedy neexistuje zadna esence, kterou by gender vyjadroval,
to znamend, ze subjekt vstupuje rovnou do diskurzem ,,genderované‘ oblasti — v tomto
smyslu je tedy performance genderu ,,povinnad®, nebot nic jiného neexistuje. ,,Genderovy
subjekt neexistuje mimo performance své genderovosti, ale jedin¢ jako neustala realizace
sebe sama v aktech — jako neustalé ,stavani se‘, jez predstavuje potencial k naruseni moci,
ktera jej ustanovuje* (Zabrodska 2009: 60).

Performativita se tedy stava reiterativni schopnosti promluvy uvést v zivot to, co
pojmenovava, a pritom poskytnout télim jakési povoleni k zivotu, takze ,ja“ je vzdy
spojeno s uréitym genderem — to znamena fadu praktik, jimiz je t€lo oznaCovano na
zakladé schématu srozumitelnosti, a to tak, ze samo se stdvd snadno pochopitelnym
konstruktem, stava se zndmou formalni entitou, protoze vSechny ostatni znaky a moznosti
jsou vylouceny.

Diskurz také zaroven vymezuje prostor pro opozici ¢i porusovani pravidel
(zaroven tedy vzdy nechdva podminky pro moznost unikli a posuni, ¢imz vzdy znovu
posouva a znovu nastoluje hegemonickou normativitu), avsak podle Butlerové je pouze
subjekt permanentni moznosti re-signifikacnich procest, tedy pieznaceni a zvraceni moci:
»Moznosti genderové transformace proto mohou byt nalezeny pravé v permanentni
nedostatecnosti zpiisobl, kterymi subjekt gender realizuje, a soucasn¢ v nutnosti
neustalého opakovani genderové performance; v moznosti, ze toto opakovani selze nebo
bude deformovano... Subverze genderovych norem pak pro Butlerovou stejné jako pro
Foucaulta znamena nikoliv umisténi se mimo genderové mocenské vztahy, ale vyuziti
moznosti, které se objevuji vramci diskontinuit, inkoherenci a permutaci povinné

genderové performance® (Zabrodska 2009: 39).
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Predlozend prace se snazila prozkoumat vzijemné fungovani literarnich,
filozofickych a obecné kulturnich kontextli vyrazového tance. Zvolené osobnosti a texty
vhodné¢ ilustrovaly proménu uméni a kultury ve dvou obdobich, kdy v nich dochazelo
k vyraznym az revolu¢nim zmeénam.

Tanec a balet byly pojimany jako Zenské druhy uméni. Jejich funkce byla
doprovodna — napt. balet pfi divadelnich ptfedstavenich jako scénické uméni pracoval
pouze tak, Ze varioval dané a znamé baletni prvky. To znamend, Ze s hlavnim déjem
nemél vyznamové vibec nic spoleéného. Cisté baletni predstaveni zdfiraziiovala
predevsim velkolepou nadheru vypravy a stavéla na odiv baletni techniku. Tanec jako
umeéni vychdzejici predevsim z téla a jako opakovaci uméni — tedy ne kreativni, kde by
bylo pfitomno tviréi vyjadieni autora — byl ,pfifazen” zenam (avSak zaroven je nutil
potlacovat primarni télesné znaky, jez tradicné slouzi k identifikaci Zeny jako zeny). Ze
vSech vyse popsanych duvodi také tanec nemél svou nemél status vyznamného druhu
umeni a postupné mél jen funkci dekorativni (jez byla také tradicné promitana na zeny).

Jako opakovaci uméni byl tanec vytvaren, u¢en a posuzovan zvenku, jako uméni
vnéjsi, tvarové. Teprve Isadora Duncanova a vneseni dionyského prvku udélaly z tance
umeéni vnitini a tvaréi. Dalsi véci, kterou uskutecnila, bylo, ze ztélesnila télo, povolila
veskeré korzety, rozvazala Spicky. Jeji volné pohyby, kdy nohy sleduji rytmus a ruce
zastavaji plastickou vyjadfovaci funkci, provadéné v prostém volném obleCeni jsou tak
télesné, jak jen si lze predstavit. Tim je zaroven posilen diraz kladeny na fyzickou
pritomnost pfi sledovani tance, tedy spiSe na predstavu, jez vychazi z Nietzscheova
popisu pisobeni choru, ze skuteCny a pravy ucinek se prokazuje fyzickymi pocity a je
také navozovan takovymi prosttedky, jako je hudba, predevSim rytmus.

V kontrastu k tomu ve 20. letech, jak uvadi Toepfer (1997: 4), vyznam tance, jeho
osvobozujici sila, vyplyva vice z jeho obrazu, z ideji o ném spise nez z toho, ze se ¢loveék
zucCastni v roli divaka predstaveni — jednoduse spise z konceptu toho, za co je tanec

povazovan a z obsaht, jez jsou do n¢j vlozeny. V pojeti Isadory Duncanové (a v tomto se
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Rizena Svobodova svym pojetim tvorby Duncanové blizi) je tanec predevsim vyjadienim
duse, kdezto v poetismu nepadne o dusi ani slovo. Zatimco Duncanova ptedstavuje
zvnitinénou vznesenost, Mil¢a Mayerova vyzaiuje spise jakousi sangvinickou integritu.

Poetismus vlastné ani nem¢l potfebu pracovat s tancem, jimz by pres télo mohl
propagovat zenstvi nebo naopak, jelikoz masové rozsifeni sportu a télesné kultury a
v Némecku 1 nudismu pieplnilo kulturni prostor nahymi tély. T¢€lo je natolik pfitomno, ze
je prvotnim prostiednikem pfisvojeni svéta — a je odhaleno jako misto, kde se protinaji
rizné ambivalentni kontexty. Apollinsky poetismus je se svym racionalné konstruovanym
a systematicky budovanym svétem harmonizovanych kontrastli protikladem tajemné
smyslného, citového svéta hrdinek Riizeny Svobodové.

Zustaneme-li u pojeti tance jako apollinskou formou vyjadiené dionyské podstaty,
bylo by velice pfinosné dale zkoumat v kontrastu k Nietzschemu, Duncanové a snad 1i
Svobodové dila Paula Valéryho (Valéry 2005), eseje Stéphana Mallarméa a z ¢eského
prostfedi napf. tane¢niho estetika Emanuela Siblika. Ten ve své knize Antické krasno
v modernim tanci (Siblik 1937) aplikuje na Isadoru Duncanovou Platonovy piedstavy a na
jejich prohlasenich se snazi dokézat presny opak toho, o co se snazi tato prace — totiz ze
Duncanova vyhledava harmonii a umefenost formy i ducha a ze pfedstavuje poucenou
tanecnici apollinskou.

Jestlize je t€lo tradicné prisuzovano zené (v protikladu k mysli, duchu), resp. t€m
osobam, které jsou jako Zeny rozpoznany, a snim i tanec jako jedna zmala aktivit
prenechanych na poli uméni zené (praveé kvili tomu, Ze je t€lesny) a jestlize je s tancem
nakladdno jako suménim opakujicim, ne tvarim, pak neni divu, Ze se zména
paradigmatu vici zen€ (nebo v oblasti zenského) odehrava pravé na poli tanci nebo tanec
k této funkci vyuziva.

Gender je nucené performativni, tzn. ze i v literatuie se uziva tance (jako
performacniho uméni) k performanci ,,zenstvi“. Tanec jako performativni uméni se stava
vhodnym (a v tomto smyslu védomé pfiznanym) médiem performance Zenstvi, které tak
nebo tak musi byt performovano.

Jak poznamenava Toepfer (1997: 11), muzi se radé¢ji ucastnili nudismu nez tance a
gymnastiky, protoze spolecnost je nedokazala vyburcovat k tomu, aby zaméfili své touhy

na t€lo jako emancipujici, zachrannou silu. Citili, ze ¢im vice se jejich téla pohybovala
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v tanci, tim vice nabyvala feminni identitu — ne proto, ze by byl tanec pfisuzovan Zenam,
ale protoze Cinil identitu vratkou (jak ukazal Witkovsky ve své studii), protoze télo bylo
hlavnim znakem nestability. Zaroven vSak pro zeny stale fungoval jako oslava
emancipujici sily. Tyto rozdily ¢ini formulaci moderniho téla velmi obtiznou.

Jestlize podle Butlerové zadna pfirozenost pied diskurzem neexistuje, potom
vnitini prozitek a osvobozeni, jez slibuje tanec, neodhaluje zadnou esenci. Je tim tedy
samoziejm¢e poprena i idea, Ze esencialni Zenstvi naléza zcela pfirozené a samovoln¢ své

vyjadieni v tanci.

Na zavér bych chtéla dodat, ze bylo velice obcCerstvujici setkat se s pracemi
vznikajicimi za hranicemi nasi zemé¢, které v sobé spojuji poznatky z riznych oborti, jimz
zpétné zase jiné poznatky pifindSeji. VEfim, ze takovéto interdisciplinarni prace miiZzou
poslouzit ucelenéjSimu vniméni vSeobecné kulturni a spolecenské situace, do niz vstupuji
jednotliva literarni dila, osobnosti a ideje, a tedy i ucelen¢jSimu vnimani literatury

samotné.
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Resumé

Diplomova prace Tanec — télo — slovo zkouma filozofické a literarni kontexty vyrazového tance.
Zékladem celého vyzkumu jsou ideje Friedricha Nietzscheho a na né navazujici program
tanecnice Isadory Duncanové. Na dvou ukézkach literarnich d€l z pocatku 20. st. a z konce 20. let
20. st. je sledovana proména uziti tance a pojimani télesnosti v literature. V ptipad¢ prozy
Riazeny Svobodové je hledana mozna souvislost s koncepty Duncanové a Nietzscheho a rovnéz
souvislost mezi fungovanim tance a literarntho ornamentu. Poetisticka sbirka Abeceda
pfedstavuje spojeni poezie, typografie a fotografii tanecnich p6z. V této ¢asti vyzkum hodnoti
télo jako misto protinani raznorodych konceptii a vnaSenych obsahid. K pochopeni celé

problematiky je rovnéz uzita teorie performativity, zkoumajici 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 Rlizena Svobodova 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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Obr. 2 Isadora Duncanova jako Ifigenie
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Obr. 7 Abeceda — Milc¢a Mayerova znazornujici pismeno ,,Y*

Obr. 8 Obalka knihy Abeceda, jez vysla na Vanoce 1926
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Taneéni komposice: Miléa Ma:
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