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Uvod

Vsechny druhy uméni se jiz od pocatki jejich vzniku vzdjemné prolinaji a
ovlivituji. Pfestoze se liSi prostfedky, cesta jejich vyjadieni je ve své podstaté stejna.
Pokazdé kdyZ porovname jakakoli dvé odvétvi mizeme nalézt spousty mist, ve kterych se
spojuji i dopliuji. Vzdy je také mozné umoznit jim se navzajem tvofit a komunikovat.
Tanec a vytvarné uméni v tomto nejsou odlisné. Je jedno, jaky umélecky projev ke svému
vyjadieni pouzZijeme, vzdy tim odhalujeme alesponi ¢ast svého vnitiniho j&. Je to cesta,
kterou muzeme se svym okolim komunikovat i beze slov. Ke kombinaci s vytvarnou
tvorbou jsem vybrala tanec pravé proto, ze je mi blizky jiz od détstvi (konkrétné scénicky

tanec) a s jeho zapojeni je zpisobem, jak celkovou tvorbu vnimat jesté blize.

Na zacatku své prace vénuji kratky pohled do spole¢né minulosti obou disciplin a
sleduji v obecném pohledu obdobi vzijemného rozdéleni i Casy jejich schody a
znovunalezeni. V hlavni ¢asti se zabyvam rozlozenim obou sméri uméni na nejzakladnéjsi
prvky jejich projevu. Hleddm mista, kde jsou si oba druhy znakt podobna, ¢i jsou stejna
nebo se ovlivituji. Nasledné vSe pfevadim do oblasti kompozice, kde probiram zaklady
jejich tvorby vobou piipadech a vzajemnou korespondenci. Rozebiram i obdobi
spole¢ného vyvoje ve 20. stoleti a vzniklé umélecké proudy, jez pracuji s télem a pohybem
ve spojeni s vytvarnymi prostiedky a postupy. Nasledné zminuji i nékolik piikladd umélct

a dél pohybujicich se na stejném poli.

Nasledujici prakticka ¢ast se zaobira propojenim prvka probiranych v teoretické
Casti bakalarské prace do choreograficky feSené performance, ktera ma i obrazové
zaznamenané vyusténi. V této ¢asti se snazim, co nejblize propojit zvolena odvétvi, aby se
prolinala a tvofila navzajem. Jedna se v podstaté o demonstraci moznosti mist, ve kterych
se da vytvarné uméni propojit s choreografii, a pfitom poukazat na jejich spole¢né
zakonitosti. Celkovy projekt je uréeny pro divaky, proto je také zaznamenan na video.

Blizsi vysvétleni postupti a myslenek rozebiram ptimo v popisu praktické ¢asti.



Teoreticka ¢ast

1 Vzajemné vztahy a vyvoj v historickém kontextu (do 19. stoleti)

Vytvarné uméni a tane¢ni uméni jsou odvétvi, kterd Ize bez rozpaki oznacit jako
jedny z nejstarSich uméleckych projevu ¢lovéka. Od prvnich vyjadfovani a napodobovani
pies pravéké ritudly, po starovéké ndbozenské a reprezentativni projevy byly zasadnimi
obory tvur¢iho vyjadfovani. V evropském stiedovéku pak tanec oproti vytvarnému oboru
ztratil mnoho ze své zdvaznosti, a to ptedevsim kvili rozporuplnym nazorim na toto umeéni
z pohledu kiestanstvi, i kdyz z pocatku pretrvavaly rané kiestanské kruhové tance, které se
tancovaly dokonce na cirkevni pudg, jako souéast bohosluzby. Byl to pozustatek prastarych
kultovnich tancd. V tomto obdobi se z tance stala spiSe svétska spolecenska kratochvile,
ktera méla byt vice ¢i méné spise odsouzenihodna, piestoze jisty symbolicky vyznam stéle
zustaval. (Rousova, 2008, s. 10; Juzl, 1996) Vytvarné uméni se stalo naproti tomu stfedem
zajmu a prostifedkem ke zpodobnéni a Sifeni kiestanské viry. Timto dostalo velky prostor
pro rozvoj. Na vrcholu tehdy stala pfedev§im architektura a zbylé malifstvi a sochafstvi se

staly spiSe doprovodnymi souéastmi. Jejich naplni byly zejména nabozenské motivy.

Renesance a hlavné pak 16. stoleti ptinesly velké zmény. Zatim co se vytvarne
uméni rozriistalo do novych rozméri, zacaly se v ném objevovat stale vice motivy pohybu
a tance samotného, a to i v kontextu ikonografie, z jejihoz hlediska jsou renesance, baroko a
rokoko nadmiru pestré epochy. Vzristajici vyskyt tance i jako cileného vytvarného motivu
znadi jeho dulezitost, jako soucast tehdejsi kultury. Tanec se znovu stal neoddélitelnou
soucasti bézného zivota ve vSech spolecensky vrstvach, ba v mnohém az spolecenskou
nutnosti a sice jednim z ukazateli spolec¢enského postaveni. V kazdém prostiedi byl bran
jinak a podle toho také vypadal. Neziidka se objevovali piedstavitelé zastupujici obé
odvétvi, ktefi si jiz tehdy vyrazné uvédomovali vzajemné souvislosti vytvarného uméni a
tance, a dokonce v ¢etnych dobovych uméleckych pfiru¢kach je mozné objevit oboustranné
odkazy (v malitskych k tanci a naopak). Pfedevs$im v baroku je mozné si povsimnout blizké
spojitosti mezi malifstvim, sochafstvim, architekturou a tancem, které se dokazali spojit
v novy soudrzny komplex, zvlasté pak se souasnym piipojenim hudby a divadla. Ptistup

K tanci byl zvlasté ve vytvarném podani Casto dvojaky v souvislosti s Bibli, kdy je tanec
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bran jako oslava Boha nebo naopak trestuhodnym divokym ¢inem. (Rousova, 2008, s. 9)
Jiz od pocatku 15. stoleti se zacal objevovat naptiklad motiv tzv. tance smrti, ktery me¢l
symbolizovat kichkost a pomijivost lidského Zivota a neziidka se objevoval na vyjevech, i
se tan¢ival na cirkevni padé (Rousovd, 2008, s. 10). Z tohoto obdobi se nam pravé i diky
zaznamum, piedevS§im vytvarnym, dochovaly piesnéj$i zminky o podobach ruznych druht
spolecenskych tanct, jako jsou naptiklad volta, galliarda, branl, pavana, basse dance a
dalsi. Takovéto tance mély jasné dana pravidla a pohyby, které se zpravidla ucily od
taneCnich mistrd. Ale ackoliv byl tanec neoddélitelnym spolec¢ensko-kulturnim fenoménem,

stale byl predevsim z kiestanského hlediska spise odsuzovan za nesvar. (Jizl, 1996)

Ze spolecenskych tancti, maskarad a tzv. mumraji se tanec postupem casu prenesl
do humanistickych divadel, kde pusobil jako kratké doprovodné vystupy K oziveni
ptedstaveni. Touto cestou se zrodily z&klady baletu. Dalsi zaklady baletu ¢ni ve dvorskych
baletech, které obsahovaly prvky tance, poezie, hudby, a navic se vyuzivaly i dekorace, ve
kterych se angazovalo malifstvi. (Brodska, 2017, s. 11) Predev§im francouzsky dvur byl
jednim z hlavnich center baletu, mezi které je mozné zatadit i anglické a italské dvory. U
nas se provadely krom jinych tzv. malé ,balleti s malym dé&jem a kostymy napiiklad na
dvofe Rudolfa II. (Zibrt, 1895) V 17. stoleti se jevistni tanec vyvijel jako soucast
zminénych dvorskych baletd a zaroven s témito divadelnimi pociny se vyvinula i opera
(comédie-ballet, tragédie lyrique, opéra-ballet a ballet-pantomime). Ttalsti architekti v tomto
stoleti zavedli, tak fikajic, ,kukatkové™ neboli proscéniové divadlo, jehoz princip
usporadani soustfed’'uje pohled na stfed jeviSté a rozviji pocit vzdalujiciho se prostoru.
Takova divadla mivala i své vlastni soubory profesionalnich tane¢nikti. Dvorské balety
ziskaly téz politicky a reprezentativni vyznam a mnoho panovniki tato piedstaveni
pouzivali k ,,upevnéni své moci. Pravdépodobné nejvyznamnéjsim takovym panovnikem
byl Ludvik XIV., ktery pozvedl urovein tance a zalozil téz prvni tanecni akademii. Tanecni
technika se stale zdokonalovala a postupné ziskavala obrysy podoby dne$nich baletd. Pro
vytvareni takovychto malych tane¢nich pfedstaveni stale vice dostavaly zakony kompozice
vytvarné a do zna¢né miry byly doprovazeny velkolepymi kostymy a kulisami. (Brodska,
2017)
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V 18. stoleti $el divadelni balet ruku v ruce s operou a mél spise dekorativni funkci
Vv dotvareni prostiedi. V choreografii se v té dobé davalo pfednost ornamentu a symetrii.
Tane¢ni jevistni technika se zna¢n¢€ obohacovala diky vzajemné soupefivosti tane¢niki a
vznikl tak i danse haut, jinak fe¢eno tanec do vysky (tedy skoky), a dalsi rokokové zdobné
pohyby. S nastupem klasicismu se jiZz objevovaly dé&ové balety, které daly tanci
emocionalni vyrazy a novou zavaznost a samostatnost. V choreografii jiz neSlo o pouhé
fazeni krokli a vytvafeni symetrickych obrazi. Choreografové pak spolupracovali
s vyznamnymi skladateli, vytvarniky i literdty. Romantizmus nasledné ptinesl velké zvraty
Vv baletu, a to napiiklad snahou o tzv. odhmotnéni tance, coz vede az k samotnému
zenskému tanci na Spickach a timto se jiz pomalu dostaval do podoby, ve které ho zname
dnes. Z jevistniho baletu se na prelomu 19. a 20. stoleti pfesunuli néktefi tanecnici ke zcela
novému modernimu tanci, ktery vznikl spojenim stdvajicich tane¢nich zakonitosti a
prastarych taneénich zakladu. (Brodska, 2017) Zaklady spole¢né s vytvarnym uménim
tanec provazely a stale provézeji ptedev§im Vv jeho divadelnim pojeti, protoze soucasné
snim se rozvijely a formovaly i spoleenské tance (lidové apod.). Soucasné s taneéni

technikou se samoziejmé vyvijela i technika vytvarna.

Napfi¢ staletimi bylo jednim z hlavnich spojovaci prvki téchto dvou odvétvi
(tane¢niho a vytvarného uméni) télo. Od prvopocatkl se neustale ménilo a vyvijelo pohled
na jeho vyznam a dulezitost a zaroven stim se vyviji i zptsob jeho zobrazovani. Bylo
obdobi, kdy ho obdivovali jako ideél a symbol rovnovahy, jako jakousi rovnici vyvazenych
protikladd. V kiestanském stfedoveku jej naopak popirali a obraceli sviij pohled jinam, nez
na n&j renesance znovu obratila pozornost. Figura neboli télo se stalo tematickym
pfedmétem vytvarného umeéni. Figura neboli télo se stalo tematickym piedmétem
vytvarného uméni. Hrdinské postavy, Zzenské i muzské, znovu dostavaly své vyrazy a
postoje, ackoliv v renesanci se vétSina emoci odehrava spise pod povrchem, které vyvéraji
na povrch ve vyrazu i v pohybu piedevsim az v baroku. TéZ se stale vice objevuji pohyboveé
situované lidské figury. Bouflivé cit a vasné se odehravaly pod slupkou 18. stoleti, které
vsak byva popisovano i jako raciondlni. Rozmahaji se zaroven rtizné tendence zobrazovat
rizné druhy krasy at’ jiz kiehké nebo kruté. Romantismus pak spojoval s télem i vyraz
duSevniho stavu. Popotadé s technickou ptichazely nové naméty v podobé zobrazovani

reality. (Eco, 2005)
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2 Zmény ve 20. stoleti

V této kapitole se okrajové podivam na vyvoj obou odvétvi ve 20. stoleti a jeho
radikalni zmény od dob minulych. Stoleti, které svym zptsobem pievratilo vnimani uméni

naruby, bylo velmi dilezité i pro vztah a vlivy mezi vytvarnym a taneénim uménim.

2.1 Vizualni uméni

Do tohoto casu se kazdé jednotlivé obdobi vyznacovalo charakteristickymi
vlastnostmi od filozofie po materidl, a to v podstaté¢ ve vSech uméleckych oborech.
Pievratné zmény v uméni, kterymi se vyznacuje 20. stoleti, se ve vytvarném svété zacaly
projevovat jiz v prubéhu 19. stoleti. V této dob¢ se jiz vétSinou ty samé tendence a rysy
nepromitaly vzdy do vSech odvétvi. Vytvarné prostiedi doznalo mnohem vétsi
riznorodosti, nezli tomu bylo doposud. Prakticky kazdy umélec zacal do svého dila
mnohem vice promitat vlastni Ghel pohledu a emoce, ackoliv se ve vét§iné piipadd
ptipojovali ke skupindm s konkrétnimi tendencemi, vétSina autord nakonec za zivot
vystiidala hned nékolik té€chto tzv. uméleckych sméri. Kazda tendence se vyznafovala
urcitou filozofickou a nazorovou osobitosti, ve kterych nechybé&ji ani nové experimentalni
techniky, formy a prostfedky vizualizace. Obecné platilo i stirani hranic mezi jednotlivymi

uméleckymi obory, coZz se projevilo i ve vztahu s tane¢nim uménim.

Na zacatku druhé poloviny 19. stoleti jiz jednotlivé proudy rozdélily jednotnost
vytvarnych obord. Predev§im malifi upustily korzet minulosti a zacali se divat na svét
novyma oc¢ima. Takovym v celku prvnim smérem byl realizmus, pak se vSak malifi
presunuli, tak fikajic pod Siré nebe, aby mohli malovat pomijivé chvile okamziku, proto
dostali jméno impresionisté. (Beckett a Wright, 1996, s. 273) Po nich postimpresionisticti
malifi pfisli s ndzorem, jenz spociva na chapani, ze to, co vidime, je ovliviiovano tim, jak to
vidime, a kdy to vidime, tedy je zavislé na zpisobu vnimani a ¢asu. Mnozi z nich se snazili
zachytit svét spi§ zjeho vnitiniho uhlu reality a zaroven s tim zkoumali vztahy mezi
barvami a tvary. (Beckett a Wright, 1996, s. 307-310) Dalsi vyrazny byl napiiklad poeticky
symbolismus. Poté, kolem roku 1900, se jesté vyrazné rozmohla secese, které je dnes
povazovana 1 jako posledni univerzalni umélecky sloh, protoze ovlivnila vice méné

vSechny oblasti vytvarné tvorby. Téz velké zmény zaznamenala architektura, kterou
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ovlivnil pfedev§im primyslovy rozvoj, i repertoar materiali se rozrustal. (Pijoan, 1991a,

5.7-96)

Samotné moderni uméni se vétSinou pocita az v novem stoleti, kdy se v kratkém
sledu stiidaly a prolinaly stale nové tendence a zadna z nich se neda povazovat za hlavni,
tim je 20. stoleti nemozné piesné specifikovat. Vse se stale proménuje. (Beckett a Wright,
1996, s. 331) ,, Tvrdi se, Ze v soucasnosti tvori vice umélcii nez za celou dobu renesance,
tedy za tri stoleti jejiho trvani...* (Beckett a Wright, 1996, s. 331) Pro uméni 20. stoleti je
také typické piekracovani hranic mezi obory. Okolo roku 1905 nastoupili fauvisté, jejichz
obrazy se vyznaCovaly predevSim velmi zafivymi barvami. O novych moznostech
zobrazeni prostoru usilovali, poté kubisté. Do dél umélct se ¢asto velkou mérou vkradaly i
nalady socidlni situace. Naprosto novym a dosud nevidénym smérem byla abstrakce, ktera
opoustéla zdkony perspektivy, opisovani skute¢nosti a vétSinou se soustiedila na zékladni
jednoduché tvary v nejriznéjsim provedeni. O zachyceni pochybu a pokroku usilovali
futuriste, naproti tomu dadaisté ironicky komentovali neuspokojivou realitu, zatimco té€Zko
urcitelni expresionisté plsobili na mysl zmateného divaka. Dale nastoupil mezivalecny
snovy surrealizmus. Malba se piekotné vyvijela a nalézala stile nové moznosti, ale ani
moderni sochafstvi se nenechalo zahanbit, to platilo téZ pro architekturu. Do vytvarného
uméni se vkradaly i nejriznéjsi dalsi obory jako napiiklad technika a véda. V souvislosti
S tim je znamé tieba kinetické uméni a op-art. Smért, skupin, tendenci, konceptii a proudi
se ve 20. stoleti vyskytuje tolik, Ze je velmi tézké je n&jak smysluplné utfidit a s tim spojené
je 1 nekoncici mnozstvi vyrazovych prostfedki a tato individualita a rozmanitost se pfenasi
a pretrvava i v soucasnosti. (Beckett a Wright, 1996, s. 334-374; Pijoan, 1991a; Pijoan,
1991b)

2.2 Zrod moderniho tance
Moderni tanec se zrodil na pielomu 19. a 20. stoleti. Znamenal obrovskou zménu
od predeslych dob. Veskerych zmén 20. stoleti se tanec velmi aktivné i€astnil tedy vice nez
kdy diive. VSe zpisobila zména smysleni, ktera se zacala projevovat ve vSech oblastech
Zivota, a tim se zménil i tanec samotny, ktery do teéto doby svazovala pravidla a tabu
(kiestanstvi). Kfestanstvi znamenalo pro tanec obrovskd zdrzeni ve vyvoji a pozménilo

smér, kterym se do té doby ubiral predevsim v Evropé. (Petiskova a Vangeli, 2005, s. 11-
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12) ,,Télo se v nasi kulture stalo ,,problemem . Soucasny tanec je ndstrojem opétovného
osvobozeni — a ndsledovného oslaveni, posvéceni — téla.* (PetiSkova a Vangeli, 2005, s.

12)

Evropa probouzejici se do nového svéta si zacala v§imat exotickych tancta a jejich
kvalit, emocionality a ducha, pfedev§im tanecniho uméni Vychodu. Podobné ovlivnily
evropské divadelniky a choreografy asijske a africké ritualni tance. Podobny tane¢ni obsah
byl v této dobé jiz v Evropé zapomenut, ale od této doby se novy smér tance zacal rozvijet
ve stale vétsich meéfitkach, a to pfedevs§im pravé v Evropé a Americe. Moderni scénicky
tanec navazal v misté, kde se jiz dosud kvetouci balet nemohl dale rozvijet a tane¢nici
prekro¢ili k novému pohledu na tanec, ktery se ale v mnohych novych modernich
technikach stdle v urcitém charakteru projevoval. K zacatku tohoto soudobého tance
patiily momenty, Soky, které pfichazeli s nahlymi zménami, déle svobodny piistup k télu a
citéni pohybu. Jeho soucasti se staly i zcela intuitivni pohyby, vychazejici pfimo z vnitiniho
rozpolozeni tanecnika. Mnohé inspirace pochdzeji z vnimani pfirody. Tanec v tomto
prevratném stoleti zacal vyrazné experimentovat. Timto se i zde objevuje abstrakce a
pozdé&ji konceptualismus a minimalismus. (PetiSkova a Vangeli, 2005, s. 11-13) Nina
Vangeli (2005, s. 13-17) oznacuje za momenty zrodu moderniho tance jednoduchymi
hesly, jako ,,pad na podlahu®, ,,zutim bot“, ,ranou pésti na solar®, ¢i v ,,rozpusténych
kontaktu se zemi, hra s gravitaci anebo radikalnéjsich vzajemnych dotykll mezi tanecniky.
Postupné se téz rozvijelo zviditellovani jednotlivych ¢asti téla pfi tanci. Navic soudoby
tanec oteviel profesionalni tanec¢ni scénu 1 lidem, pro které byla dosud zapovézena (rtizné

vysky, télesné stavby apod.) (PetiSkova a Vangeli, 2005, s. 13-22)

Jednim z prvnich umélcti avantgardniho pohybového divadla, ktefi zapocali zmény
zajmem o0 ritualni tance, byl Antonin Artaud, jez inspiroval nejednoho umélce, k nimz se
pridavali dalsi. Pozvedli tanec s tim, Ze jiz neni jen pouhym hezkym doplitkem nebo
ptibéhem, choreografové se jiz chtéli vyjadfit i1 ke stavu svéta, stejn€ jako tomu je i ve
vytvarném prostiedi. Tanec se zacal stavat uméleckou teci. (Petiskova a Vangeli, 2005, s.

12-24) ,, Tanec dvacatého stoleti dospél ke dvema metim: svobodé projevu a presnosti
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artikulace tanecni reci,; sklenul sviij vyvoj v bode, kde se prolina extdze divokosti s extazi

discipliny. “ (Petiskova a Vangeli, 2005, s. 24)

Jak jsem jiz naznaCovala ve vyvoji moderniho tance mél stale velky vliv balet a
doslova revoluéni reformu baletu provedla Isadora Duncanova. Méla zcela novy piistup k
taneénimu uméni. Znamym aktem, ktery provedla navzdory naprosté nevidanosti v té dobé
bylo zuti bot. Jejim cilem bylo piedevS§im se oprostit od strojenosti klasického baletu. Za
rodisté novodobého tance je brana Evropa a nasledné se dostalo i do Ameriky. Ob¢ scény
se navzajem doplnovaly a ovliviiovaly. Prikopnikem v evropském prostfedi je mozné
oznacit Rudolfa von Labana. Jednim z jeho z hlavnich zajma byla tane¢ni teorie, téz
postupné vyvinul technické tane¢ni discipliny, které se zakladaly na téméf matematickych
rozborech pohybi tane¢nika v prostoru. Néjakou dobu se snazil oprostit tanec od podiizeni
hudbé a udit zcela bez ni, ale upustil od tohoto. V Americe byla velmi vyznamna tane¢nice
a choreografka Marta Graham, jenz je do dnes jednou z nejvyznamngjSich tanecnic
moderni doby. Vytvofila technicky systém, ktery pracuje se stiedem téla a je dnes soucasti
tane¢nich pruprav. (PetiSkova a Vangeli, 2005, s. 32-73) U nés je velmi zndm4 tanec¢nice a
choreografka Jarmila Kréschlova. Angazovala se ve vyuce pohybové vychovy a vytvotila

vlastni metody (v nasledujicich kapitolach ¢erpam z jeji préce).

To vse mélo obrovsky vliv na rychly vzestup tance v prvni poloviné 20. stoleti. Od
zacatku druhé poloviny mizeme zaznamenat tzv. postmodernismus, ktery budu rozebirat
jesté pozdé&ji. Za rovny baletu byl moderni tanec akceptovany kolem 80. let a spole¢né
s nim se objevuje v divadlech, tedy byl uznan jako soucast kultury. (Skotakova et al., 2009)

Naproti tomu se tanec stale pohybuje nékde na okraji umélecké €innosti, uz jen
protoze divadelni tane¢ni scéna je jen cast celkového taneéniho elementu v lidské
spole€nosti. Ze zminovaného moderniho scénického tance a dalSich vlivl vznikly naptiklad
pouli¢ni formy moderniho tance, a pak se sem stale fadi i spolecenské tance, komercni
pojeti a podobné. Zkousi se neustale nové moznosti a potencial soudobého tance, v cemz je
tento tanec velmi variabilni. Prakticky vzato se tanec, a pfedev§im tane¢ni projev rizni od
taneénika K tanec¢nikovi. To znaéi, ze kazdy je v tomto sméru a z urcitého thlu pohledu
unikatni. Zakladem kazdého tane¢nika je pohybovy rejstiik, ktery si tanec¢nik buduje cely
zivot. Nejprve se uci pohyby, chcete-li kroky, hned poté technika, a nakonec kazdy
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taneénik dodava sviij vyraz, ¢i se to da nazvat i pfizvuk. V baletu mame piedevsim
dokonalou techniku a kroky az pak tane¢nik zapoji urcitou davku emoci, které jinam piisné
technicky pohyb proméni. V modernim tanci se jedna o pocity, které se pfevedou v pohyb a

technika jej dotvari k dokonalosti.
3 Vyjadiovaci prostiedky

V této a nasledujicich kapitolach, které pojednavaji o zakladnich uméleckych
prvcich a kompozici v obou odvétvich, pouzivam a porovnavam piedevS§im publikace od
Jittho Kulky a Jarmily Kroschlové. Vybrala jsem si je piedev§im pro podobny zplsob
pohledu na oba obory, a také jejich zaméfenost nejen na technickou stranku, ale i stranku

psychologickou.

,,Umélecké dilo je produktem umeéni a uméni je schopnost a cinnost clovéka
ztvdrnovat své myslenky, predstavy, pocity a podobné V esteticky piisobivych formach.*
(Kulka, 2008, s. 232) Kazdém uméleckém je skryta n&jaka myslenka nebo napad, ktery
ptfimo vyvéra zumélcova osobniho vnimani svéta. At uz sdéluje mnoho informaci, ¢i
pouze jednu, vzdy se vném ukryvd vice nez se na prvni pohled zdd. Né&kterd dila
zprosttedkovavaji vnitini filozofii autora a pomahaji mu ji vysvétlit svému okoli svym
symbolickym zplisobem. Vysvétleni vSak nemusi byt vzdy nutn€ pfili§ slozita, mize se
jednat 1 o prosty piibéh nebo néjakou udalost, ¢i se umélec snazi sdélit naprosto
jednoduchou véc. (Kulka, 2008, s. 232) Samoziejmé se muze jednat o komeréni vyuziti,
kterému se ale vtomto pfipadé¢ vyhnu, ackoli i zde se Casto jednd alesponn o n&jakou

vypovédni hodnotu, byt ne zcela duchaplnou.

Jifi Kulka (2008, s. 232) odkazuje na legendu o Mistru Wu Taovi a jeho vstoupeni
do vlastni malby. Snazi se tim poukézat na to, Ze dilo samo o sob¢ je novym duchovni
poc¢inem s rovnym fadem ke skute¢ného svéta (Kulka, 2008, s. 232). Pokud se na n¢j
podivame v tomto smyslu, mtizeme ho oznacit jako cestu k vyzkumu a pochopeni svéta, a
tedy pfedevS§im na$i lidské existence v ném. Pro umélce je vétSinou bran jako zpusob
poznani a vysvétleni otazek, které si ohledné svého byti pokladaji. Diikazem toho muze byt
i fakt, ze kazdé umélecké dilo se vzdy néjak dotyka ¢loveka, at’ jiz piimo nebo nepiimo. I

kdyz vSichni zijeme v tom samém svété, nikdo z nas na né&j nepohlizi stejnyma o¢ima.
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Realita kazdého z nas je vzdy trochu jind, a pfedevsim ta vnitini. TéZ ne vSechno je pro nas
vysvétlitelné a pochopitelné. Diky tomu také kazdy z nas chépe svét trochu jinak a diky
tomu se z uméni stava pomérné zahadna forma vyjadfovani. Podle Kulky (2008, s. 232) se
uméni snazi pravé o sdéleni jinak nesdélitelného a Cini to estetickym zpisobem. Snazi se
pozorovatele vtahnout do vnitiniho déni dila, aby se do ného mohl blize vcitit. Proto, aby
umélec mohl své myslenky vyjadfit, vyuziva ur¢ité znaky a jejich kombinovani. (Kulka,
2008, s. 232-233) Casto se ve své praxi setkdvam s piirovnanim téchto znaki ke slovim
nebo také Kk feci, kteryzto pfimér mi vyhovuje, protoze co jiného umélec déla, nezli ze
sd€luje své vnitini myslenky. DéEl4 to pouze méné pfimym zpiisobem, nez na ktery jsme

zvykKii.
3.1 Vyznam uméleckych vyjadiovacich prostiedku

Jak jsem jiz v minulé kapitole podobné jako Jiti Kulka oznalila umélecké
vyjadfovani za fe¢, budu i nadale pouzivat toto oznaceni. Pokud bychom si méli podrobné
rozebrat cestu, kterou vznika souvislé slovni vyjadieni, miZeme fici, Ze kdyZz hovoifime
nebo piseme, pravdépodobné nikdo z nas si neuvédomuje proces premény myslenek a
pociti na slova. Ze slov se pak skladaji véty, a tak to jde dal. Pokud to porovname
Sumélcem, musime dat za pravdu, ze se zplUsob postupu velmi shoduje. Umélec
s mySlenkami, pocity a ndzornymi piedstavami pracuje, pak je védomé, ¢i podvédomé
zachycuje pomoci kresby, taneénim pohybem nebo jingym uméleckym zptisobem. Pokud
predpokladame, ze uméni je forma komunikace, mizeme ho brat i jako netypicky jazyk.
Stejné jako jazyk uziva urcité znaky, které zde mizeme piekitit na slova, jejichz skladba
rovné€z podléha uréitym pravidlim a zakonitostem. Podle Lotmana (1990, s. 466) ,ve
znakovém systému problematiky umeéni muzeme odlisit jazyk a 7ec.” V kazdém jazyce by
mél byt zaroven komunikaéni a systém tvofici realitu, ale v uméleckém dile je zvlastni, ze
obsahuje najednou jazyk i fe¢. Timto bychom mohli oznacit umélecky jazyk za slozitou
strukturu jazyka, z ¢ehoz vyplyva, ze je mnoho zplsobii ¢teni uméleckého textu (dila). Pti
feSeni vyznamu dila si pokladame otazky, které pak ve k nasim zavérim o obsahu a

vyznamu. (Lotman, 1990, s. 466-473)

Pokud si pfedstavime né&jaké umélecké dilo zjistime, ze kazdé obsahuje minimalné

jeden znak, ale ve vétsiné piipadu jich je vice. Ke kazdému z nich mizeme stejné jako ke
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sloviim piifadit né€jaky vice, ¢i méné urcity vyznam. Slova vétSinou pfifazujeme nécemu
konkrétnim, at’ uz je to pojmenovani pfedmétu nebo pocitu, ¢i néceho jiného. Tedy slovo
muzeme 1 vysvétlit jako jméno, které udava minimalné jeden vyznam tomu, k ¢emu patfi.
To nés vede k vysvétleni, Ze vyznamy znakl vychazeji ze zkusenosti. Jejich propojovanim
a vzdjemnymi interakcemi vznikaji i dalsi vyznamy a prozitky. Pokud se zastavime u
prozitku uméleckého dila, mizeme se pokusit si vybavit na$ pocit, pokud pied né¢jakym
dilem prave stojime a vnimame ho. Je ndm pravdépodobné jasna snaha umélce pomoci nam
prostiednictvim svého dila uvédomit si jeho vyznam a skrze estetiku a vyvolani nasich
vzpominek, zkuSenosti a novych myslenek se pokousi poskytnout i uméle vytvoiené proziti
situace. Celkova struktura dila nas velmi vede k aktivnimu zapojeni fantazie. (Kulka, 2008,
S. 232-235)

Musime si zaroven polozit jesté otazku, jakym zpisobem bychom méli postupovat
v pfekladani ndznaki, symboliky, celkového dila. Je vice moZnych vysvétleny a teorii
postupti vnimani a deSifrovani poselstvi. J. Kulka (2008, s. 235) se inspiruje rozborovym
planem Panofského, ktery déli vyznamy umeéleckého dila na né€kolik pland, neni to vSak
zcela stejny pohled. Osobné se k tomuto vysvétleni téz priklani. Prvni vyznamovy plan jsou
informace ziskané znaky a bereme je jako zjevneé a vychozi. Mluvime tedy o momentu, kdy
pristoupime k dilu a zahrnuje to nase uplné prvni myslenky. Od prvniho pokracujeme
K druhému planu a zde jiz nastupuje piedstavivost k hledani skrytého smyslu s pomoci
vychozich znakli prvniho planu. Ted jiz za pomoci toho, co vidime hledame rizna
vysvétleni. Stane se, ze si je divak musi uréit Z nejzakladnéjsich uméleckych znakt napf.
linine, barva, tane¢ni kroky nebo jednoduché pohyby téla, protoze napt. v malifstvi a
v tanci neurcuji bezprostiedni rovinu (prvni plan) jasné znaky, Kulka (2008, s. 235) tento
pfipad oznacuje za nultou rovinu (mimo jiné miZeme hovofit jesté o sociologickém vlivu a
vlivu prostiedi). Toto mizeme ukazat na piikladu tfeba abstraktni malby, kdy se miizeme
chytit pouze toho, co nam autor poskytuje skrze obrazce, barvy a prostorové uspotadanti,
kdy se nemtiZzeme spoléhat na presnéjsi a konkrétnéjsi vyjadieni. Celkové se vlastné jedna
0 jakési vytvafeni bodu napomdhajicich chapani umélcovi fei, bez kterych bychom
pravdépodobné nedokazali najit smysl a zlstali jen v roviné nezcastnéného pohledu.
ZnaKy jsou navic postizeny vyrazovymi kvalitami, jako prostoru, svétlo apod. Z malych

znakil se pozdéji skladaji celé systémy, kdy znakova fec ustupuje uméleckému obsahu. Nas
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v této kapitole zajimaji pravé ty nejzakladnéjsi znakové prvky vytvarného uméni a tance a

jejich vzajemne propojeni. (Kulka, 2008, s. 235-239)

3.2 Bod

Bod je povazovan za zakladni, ¢i jeden ze zékladnich vytvarnych prvkl. Zakladni,
protoze ostatni prvky se teoreticky daji definovat jako skupina bodt, které tvofi, vymezuji,
plochu nebo v piipadé, Ze jsou sefazeny za sebou mohou tvofit i linii. Samostatné se vSak
ve vytvarné kompozici objevuje jen malokdy. Pokud je to ale zamé&rem umélce, pak dokaze
zapisobit mnohem intenzivnéji nezli ostatni zdkladni prvky, protoze plsobi dojmem
pomysiného stfedu. Svadi na$ pohled, i kdyZ se snazime divat jinam, je dominantni.
Predstavme si pfed sebou pouhé¢ bilé platno a na néj vytvoiime jediny barevny bod. Pokud
pomineme funkce barvy a soustfedime se pouze na to, Ze je to bod, miiZzeme v ném nalézat
hned nékolik vyznamu. Mizeme si ho vysvétlit naptiklad jednoduse jako ¢islo jedna, z toho
muze vést k vysvétleni prvni, jediny nebo sdm a podobné. Kdyz ptiddme na platno dalsi
bod, tedy mame dva, jiz mezi nimi vznika interakce. Mohou vyvolévat pocit vzajemné
komunikace, ¢i odpuzovani. Jeste stile je vétSinou vnimame jako samostatné prvky, avSak
diky vzajemné komunikaci je mozné je vnimat i jako celek. Vyvazuji se navzijem a
vznikaji i nové vyznamy, panuje mezi nimi urcitd dynamika. Pfidame-li jesté tfeti bod,
pfipojuje se vlastnim vztahem ke kazdému z téchto bodu zv1ast i k obéma zaroven, tim se
opticky prostor mezi body stava pro divaka jakousi plochou, kde se prave tyto interakce
stietavaji, misi se a pretahuji. TaktéZ vznikaji dalSi vyznamy ovlivnéné 1 jinymi faktory,
jako je umisténi v prostoru a vzijemné umisténi, kterym muizeme ovlivnit plsobeni
pomysiné vysky, vahy, tvaru atd. (probirame v kapitole Kompozice a Plocha). | objekt
V prostoru je mozné povazovat za jaky si bod, coz souvisi i staneCnim pojetim bodu.

(Kulka, 2008, s. 245)

Z tanec¢niho pohledu je bod spiSe pomyslny prvek, ktery tane¢nik pouziva bud’ pro
orientaci Vv prostoru a ¢asu, nebo se pohybuje Cisté na abstraktni, pfedstavivostni roving.
Pokud si tane¢nik zvoli néjaky bod na svém téle, da se povazovat jako staly vedouci utvar,
ktery urcuje pohyby zbytku téla (zde se uz jedna o kombinaci bodu a linii), nebo naopak je
jedinym stalym bodem, jenz zlstava na stejném misté, zatimco zbytek téla se pohybuje

kolem ného. Muze se také projevovat jako pauza, pomlka, kterd se projevi nehybnosti ¢ili
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zastavenim pohyboveho proudu. Téz se da piedstavit v umisténi tane¢nika v prostoru na
misté, ze kterého se nepiemistuje, nebo vyraznym pohybovym momentem, ve kterém se
tanecnik zdanlivé zastavi a poté pokracuje dal napt. skokem. Nemuze takto v tane¢nim

uméni existovat pouze sam o sob¢&, jako tomu je ve vytvarném provedeni.

3.3 Linie

Ackoliv je bod oznaCovan za nejzakladnéjsi prvek, ve vytvarnictvi hraje dle slov
Jittho Kulky (2008, s. 246) velmi dilezitou funkci linie, protoze formuje, rozdéluje,
ohranicuje vztahuje se i k prostoru a praci se svételnymi efekty. Stejné jako se z mnoha
bodli mize stat linie, ¢i plocha d4 se ze skupiny linii vytvofit plocha. Nejvice si linii
muzeme vSimnou v podobé kontur, které ohranicuji a udavaji tvar, Casto i jinych prvkl
(ohraniceni plochy). Linie ¢asto piisobi jako pfedél mezi dvéma odlisnymi ,,prostfedimi®, ¢i

naopak rozdéluje jednu ¢ast na dvé a vice. (Kulka, 2008, s. 245-247)

Muzou vSak plsobit stejné jako V tanci 1 pomyslné. Jde si to popsat naptiklad na
obrazu Hvézda od Edgara Degase, kde je baletka pravé v pozici ,,arabeska® s paZzemi
roztazenymi do stran. Paze pak pisobi jako linie, v tomto ptipadé¢ doslova diagondla,
protoZe jsou zobrazeny V naklonéné roviné natahujici se k protilehlym rohiim. Jednim
z divodt poziti tohoto prvky je pravdépodobné vyvolani pocitu dynamiky a pohybu. Timto
jsem jiz i Castecné popsala jednu ze tfi druhl pfimek uréované podle jejich orientace.
V tomto ptiklad¢ se nejedna o ptesnou pirimku, ale pomyslnou, zatimco paze baletky jsou
spi$ ve tvaru kiivky. Drzime-li se vSak linie jako rovné piimky a bereme pouze samostatné
jednu linii, mdme zde tedy vodorovnou piimku, kterou jinak nazyvame horizontéla, jeZ se
muze objevit napiiklad v podobé horizontu nebo jakékoli jiné vodorovné piimky (pf. linie
horni desky stolu). Stejné€ jako u bodii maji linie svlij zplisob plisobeni na nase vniméani, ze
ktereho vyplyvaji vyznamy. U horizontaly bychom mohli mluvit o klidu a jakémsi
uzemnéni, rovnovaze, v ptipadé¢ zminéného stolu to mize byt plosnost. Na druhou stranu
opakem horizontaly je brana svisld pfimka, jinak vertikala, kterou miizeme znat jako jeden
Z hlavnich prvkl v gotickém slohu. Divodem jejich vyuzivani této primky byl pravé
dojem, ktery v divadkovi vyvolava, a sice rust a lehkost, téz zduraziuje Stihlost a vySku.
Jako tfeti druh pfimky je jiz zminovand diagonala neboli Sikma pfimka. U pfedchozich

dvou piimek je vzdy jasné, ze vzdy vedou bud’ z prava do leva nebo z hora dold. Pii
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zkoumani diagonaly hraje roli i nas evropsky zvyk Cist z leva do prava, ktery ma velky vliv
K urcovani, jestli Sikma linine stoupa anebo klesa. Ptisn¢ vzato pii filozofickém pohledu by
toto nebylo jasné, ovSem diky zkuSenostem a zaZitému zvyku nase podvédomi bere linii
vedouci zleva Sikmo doprava doli vytvafeji dojem klesani, opa¢né jdouci zleva dole
doprava nahoru stoupani. Dynamicky vyznam diagondly jsem jiz uvedla na piikladu
s Degasovou baletkou. Nestabilné takovato pifimka pusobi téz diky naSi zkuSenosti, kdy
pohybujici se objekty potiebuji ke svému pohybu naklon a zaroven $ikma piimka nema

Zadnou stabilni podporu, jednoduse je nezakotvena v prostoru. (Kulka, 2008, s. 245-247)

A4

mimo jiné brét i jako spojeni n¢kolika rtiznych linii, které davaji dohromady jednu delsi. Je
tézké urcovat, jestli se jedna o jedinou rizné zakiivenou linii anebo né€kolik dotykajicich se
linii, pokud ji nemame piimo pfed sebou jasné¢ vymezenou, kde zac¢ind a konci. Pro lepsi
orientaci se, ale jako mezni bod, ktery pusobi vyraznéji dojmem, Ze se s stietly dvé linine,
téz se to da predpokladat i z povahy linie. V takovémto pfipadé mizeme situaci brat jako
Utvar skladajici se z nékolika linii nebo linie, které se navzajem protinaji, ¢im vznika
zminovany bod dotyku. Tyto pfipady jsou cCastéjsi spiSe s ptimkami, u kterych pokud
vzajemné sviraji thel mize dojit 1 k zdméné s tzv. lomenou linii, ¢imZ se uz dostadvame do
oblasti kiivek. Kftivek je nepfeberné mnozstvi moznosti a variant, kterd se daji téz
nejruznéjSimi zptsoby kombinovat. Mizeme je rozdé€lovat téz na oblé a ostfe profilované.
Za nejzakladngjsi se d4 oznacit vinovka, kterd se fadi prav€é mezi oblé kiivky. Pokud
bychom si vSak jesté roz€lenili vlnovky do zdkladnéjsich podob, pak bychom jiz mohli

mluvit pouze o jednoduchém oblouku. (Kulka, 2008, s. 245-247)

Co se tyce vyznamil jsou kiivky, spojené a protinajici se linie obrovskym zdrojem
symboliky. Velmi navazuji na ptedeslé zkusSenosti, které se vazou se skuteCnymi vécmi a
pouzivaji se i jako kontrastni material. Kulka (2008, s. 245) uvadi ptiklady jako kontrast
mezi ostrou kiivkou a vlnovkou (0stry x mékky, muz x zena), nebo piipady, kdy oblouk
mize evokovat pocity podpirani pti vyklenuti vzhlru, a naopak pifi prohnuti doli jde o
princip nadoby a dal$i rizné moznosti. Kfivky mohou byt i zakladem k zaznamu pohybu do

dvojrozmérné dimenze. Pomérné ocividnym piipadem je mimo jiné ptipad spiraly, jelikoz
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pusobi dojmem tocivé, soustiedéné sily da se piirovnat k tane¢ni pirueté. (Kulka, 2008, s.

245-247)

Pii praci sliniemi velmi zalezi, vjakych rovinach, ¢i dimenzich je s nimi
pracovano. Dvojrozmérna dimenze tzv. 2 D se objevuje pifedevsim v malb¢ a kresbe, kde
K vizualizaci prostoru dochazi az pomoci perspektivy, kterou budu rozebirat pozdéji.
V tanci musime brat v tvahu hned nékolik zptisobt prostorového vnimani: smérové citéni
jednotlivého pohybu, citéni plastiky téla a jeho ohranicenosti pohybového tvaru, vztah
K prostoru, ve kterém se nachazi, jeho pudorysné feSeni. Prostorové citéni je jednim
z dulezitych ¢initelt umélecky zaméteného pohybu. Vlastné by se dalo fict, ze pfi tanci
pracujeme piedevsim s liniemi v personifikaci koncetin. Pokud se zaméfime pouze na télo
samotné, bez vztahovosti k prostorovym smérum, dostaneme se Kk tvarovani pohybu
inspirované¢ho rovnymi, oblymi a lomenymi liniemi. Tedy jde o to, Ze se télo pohybuje
v rovnych, oblych nebo lomenych liniich (tvary pohybu neboli plastika bude jesté

podrobnéji rozebrana v kapitole Tvar).

., Vyrazovy pohyb vyriistd z vyrazovy pohyb z urcitych zazitki. Zazitek ohranic¢enosti
tela v rovnomeérné vyvazeném citéni vertikaly, horizontaly a diagonaly, pri némz télo meéni
sviyj tvar do rovnych, oblych nebo lomenych linii.“ (Krdschlova, 2002, s. 78-79) Pocit
ohrani¢enosti pro nds znamend, Ze v urcité ¢asti procitujeme né&jaky prvek, v tomto piipadé
linii, diky ¢emu se naSe télo nato¢i potiebnymi ¢astmi téla a vytvaruje je, tak aby jim mohl
pomyslné proudit, ale koncil v misté, kde konc¢i 1 t€lo. Pokud se pii pohybu soustfedime
vice na jednotlivé zékladni linie (vertikala, horizontala a diagonala) a snaZime se je pIné
procitit, nase télo v pohybu prodluzuje tyto piimky, piesto neptfesahuje hranici téla.
Piikladem takového pohybu muize byt pfipad, kdy tanecnik vzpazi ruku a soustedi se na
vertikaln¢ bézici linii koncetiny, ale nepfevadi tento pohyb do pfili§ ostrych vrchold, tim se

vyvaruje presazeni kone¢nosti svého téla. (Kroschlova, 2002, s. 78-79)

Dalsi ze stranek prostorového vniméani pomoci linii je smérové citéni. Tanecnik
vede pohyby ur¢itym smérem urcitou ¢asti téla do urcitého bodu v prostoru. Rozeznavame
zakladni sméry a mezisméry. Za zakladni sméry Kroschlova (Krdschlova, 2002, s. 67)
uvadi: vptred-vzad, vpravo-vlevo, vzhiru-doli. Mezisméry jsou vysledkem spojeni dvou az

tii riznych sméra (pt. pred-vlevo-dold). Je jasné, ze zménami sméru pohybu se méni i
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pocitovy obsah pohybu. U smérové linine jde o pfedevsim soustiedéni na urcitou Cast téla a
tato Cast pohyb vede. Je tim mySleno, Ze vybrana ¢ast ,,jde prvni® a jeji pohyb a trajektorii
nasleduje zbytek téla, podobné jako vlak lokomotivu. Diky ¢emuz pak zvétSuje vyrazovost
tane¢niho pohybu, protoze takovému pohybu se musi pfizpisobit konkrétni pohyb cely,
pusobi dojmem, jako by za vedouci ¢ast nékdo tahl. Jestlize tane¢nik pouziva jako v tomto
piipadé pouze jednu cast téla, mluvi se o jednosmérném pohybu, zde plati zminéné
zakonitosti, kdy zbytek t€la téz nasleduje smér pohybu a doprovazi tak hlavni pohyb,
véetné hlavy. Kdyz vsak tane¢nik zapoji dvé ¢asti téla do vedeni pohybu neboli méme dva
rozdilné body v riznych ¢astech téla a vznika tim dvousmérny pohyb. V takovém piipadé
muze vzniknout protismérny pohyb. Vznikd pocit jako bychom tahali za dva konce
provazku, kazdy jinym smérem, ¢imz vznikd v téle napéti. Kdyz se ptipoji dalsi body, jiz
nemluvime o vylozené pifimocarém pohybu, zato velmi zaleZi na rozprostieni kinetickych
sil v jednotlivych vedoucich ¢astech téla. Pokud by totiz skute¢né n€kdo za tyto Casti tahal
o sméru pohybu by nakonec rozhodl ten nejsilngjsi, akoliv ostatni by pohyb modifikovali
téz, tudiz t€lo by se vydalo oklikou nebo by ho zbrzdili. Pti zapojovani vice nez jednoho
vedouciho bodi, jde pro tanecnika jiz o velmi slozitou koordina¢ni zalezitost, ktera velmi
zalezi na jeho smyslech a schopnosti ovladat t€lo. Pfi vSech téchto pohybech opisuje a
vytvaii télo tanecnika nejriiznéjsi druhy linii, které je mozné zaznamenat ve vytvarném
provedeni 1 jednoduchymi liniemi a zarovenl jsou zaloZzené na prostorovém citéni linii.

(Kroschlova, 2002, s. 66-69)

3.4 Plocha

Stejn¢ jako bod a linie, je plocha ve skupiné zakladniho trojuhelniku, tedy tfi
nejzékladnéjSich prvkl uméni. Jiz jsem zminovala, Ze ze skupiny bodd 1 linii se d4 vytvofit
plocha. U plochy by se dalo fici, Ze bod je vlastné mala plocha a plocha dokaze plsobit
bodové, linie svym zptisobem téz zabira jistou plochu, ackoliv tento nédzor velmi zavisi na
uhlu pohledu. Plosné ttvary jsou ve vytvarném uméni predev§im dvourozmérné, ackoliv
plocha se nachdzi i v prostoru, ktery sni pracuje, nikdy nepiekro¢i druhy rozmér. Jeji
pomérné dulezitou urcujici vlastnosti je velikost. S dal§imi charakteristikami uz hybaji dalsi
faktory jako barevnost, tvar nebo umisténi v prostoru a k sobé na v zajem podobné, jako u
predeslych zakladnich prvku. Je to nepfeberné moznosti druht, kontrastd a kombinaci

ploch, coz je i divodem variabilnosti vyznami. Kdyz pouzijeme v dile plochu, dokéze mu
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dodat tihu i rovnovahu, zaplni prazdny prostor a doda na pocitu hmatatelnosti. (Kulka,
2008, s. 248-249)

Tanec ve vztahu Kk plose je podobné jako u bodu spiSe vV naznakové roviné, kdy ji
spojenim nékolika pohybil tane¢nik vyznacuje svym télem. Jde piedev§im o snahu navodit
pocity plosnosti. K dispozici ma pouze plochu svého téla a taneéni povrh. Prikladem mutize
byt naptiklad prace s podlahou, kdy se tane¢nik snazi kopirovat a zduraznovat plochost
povrchu, jehoz se snazi dotykat, co nevétsi plochou téla (pohyb je co nejvice uzemnén nebo
je to zalezitosti pouze urcitych Casti téla). DalS$i mozZnosti je pifi pfitomnosti dalSiho
taneCnika vzajemné kontaktni kopirovani téla. Ttfeti moznost je pomoci téla a koncetin,
kterézto se omezuji pouze na symbolické naznaceni neviditelné plochy v prostoru, ¢i jeji
imitovani. Znovu se vSe pohybuje pifedevsim na pocitové roviné a nelze ji Gpln¢ zcela brat
jako vyrazovy prostfedek tance podobného klasické plose, kterd je vlastni napiiklad
v malbé. Je spiSe kompozicné taneéni moznosti, jak tento prvek pfenést do tanecniho

umeni.

3.5 Tvar

Tvar je charakteristika, ktera urcuje povahu ve své podstaté cehokoli, véetné
nejzékladnéjSich zminénych prvkl jako bod, linie, plocha, nevyjimaje téleso. Kazdy bod
ma néjaky tvar jinak by neexistoval, stejné tomu je i ve zbytku ptipadd. Tvar jsme jiz
uvadeli 1 v souvislosti s liniemi a plochou. Ve svém zaklad¢é jej Kulka (2008, s. 252)
spole¢né s barvou oznacuje za velice dulezity vytvarny charakterovy prvek. Tvar vlastné
urCuje vétsinu vlastnosti a ucelt, které ma dany prvek mit. Nejlépe bude si jej rozebrat na
ptikladu. Pokud nejprve vezmeme v uvahu dvojrozmérny tvar zjistime, ze tvar jej
vymezuje v prostoru, odd€luje jej od néj a dava mu jeho vlastni identitu. Uréuje, zda je
kulaty nebo hranaty, ¢i jakykoliv jiny mozny tvar. Tady jej vétSinou vidime v ohraniceni
naSeho cile pozornosti. Definuje, co vlastné¢ tento tvar predstavuje, zarucuje jeho
identifikovatelnost a porovnatelnou s podobou v jiném tvaru, napiiklad ze skute¢ného
svéta. V tomto rozmezi vSak nema tolik druhti definici, jako Vv ptipad¢ plastického
vymezeni, i kdyZ ne zrovna malo, protoze zde se Casto snazime zobrazovat svét. Pokud
vezmeme n¢jaky hmatatelny predmét, zjiStujeme o ném hned nckolik véci, a sice jeho

velikost, kontury, zda je néCemu podobny, jestli nepatii do n&jaké piirovnatelné tvarové
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skupiny, tim by mu bylo mozZné pfipsat néjaké moznosti pouziti, ¢im jiz ziskava i svoji
symboliku a vyznam. Mimo jiné je krom¢ piislusnosti do né&jaké kategorie svou
vyuzitelnosti, podobou a ptivodem, tieba zjistit i jeho odliSnosti a jedine¢nosti od této
skupiny, protoze z velké vétSiny nebyvaji tvary uplné doslovné stejné, i kdyz to neni
nemozné, a praveé tyto odlisnosti udavaji i jejich dalsi vlastnosti a vlastni charakter. (Kulka,

2008, s. 252-254)

Velké rozdily ve tvarech nalézdme predevsim v ptirod¢, kde je téméf nemozné najit
naprosto totozny tvar, zatim co mezi uméle vytvotrenymi tvary takové moznosti vyskytovat
mohou. KdyZ vylejeme barvu na platno vzdy ndm vznikne naprosto jedine¢ny naprosto
nesourody tvar (ackoliv podminéni fyzikalnim ptisobenim). V neposledni fadé nesmime
zapominat ani na estetiku daného tvaru. Zminéné ptirodni tvary mizeme oznacovat i jako
organické. Pokud si predstavime jakykoliv takovy utvar, zjiStujeme ze 1 pies svou
nepiesnost a nesoumérnost pisobi mnohem piijemnéji a pfirozenéji nezli tvary naprosto
soumérné. Na druhou stranu soumérné, presné tvary mohou plisobit velmi uspokojivé.
Rozdilem mize byt mnohem vétsi vyraznost pro lidské oko nepiehlédnutelnost, protoze ve
své podstaté piesné tvary nejsou zcela ptirozené. Pravé mezi takovéto tvary pak mizeme
zafadit geometrické tvary, které jsou zdaleka jednodussi nezli jiné tvary. (Kulka, 2008, s.
253) Ve srovnani s pfirodnimi tvary jsou geometrické velice strohé, pusobi ostie az
nepatiiéné. Ve své publikaci Jiti Kulka (2008, s. 253) zminuje o dalSich povahach a
charakteristikach tvart, jako plos$né a plastické, oteviené a uzaviené, tvrdé a mekkeé, aktivni
a pasivni, statické a dynamicke, symetrické a asymetrické. Pokud se podivame na nékteré a
pochopime podstatu toho, pro¢ maji zrovna takovouto povahu, dokdzeme zcela neomylné
pracovat s jejich vyznamy a pouzitim a tim i s divakovym dojmem a piedstavivosti.
Nesmime u toho zapominat na vliv zkuSenosti, protoZe tvar je hlavni faktor, ktery
porovnavame se skute¢nosti. Kulka (2008, s. 252) vysvétluje tvar lidské postavy, jako utvar
slozeny z hlavy, koncetin a trupu a jeho abstraktni varianta mize byt zjednodusena na

sloZeni nékolika linii a kruznice.

Kulka jest¢ zminuje jako dilezitou souéast proporce. Jejich volba je zna¢né dulezita
pro kompoziéniho planu. Proporce mizeme vysvétlit jako poméry mezi jednotlivymi

¢astmi a celkem jednotlivych tvari, a zaroven jako poméry mezi danymi tvary — vztah mezi
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celkem a jeho ¢astmi. Kdyz bychom je popsali, na portrétu byl by to vztah mezi velikostmi
a tvary o¢i, nosu, ust a usi, ve vztahu ke tvaru a velikosti hlavy a obli¢eje. Dalsi vliv ma i
jejich umisténi. Dulezité je zminit to, Ze proporce maji sva urcitd pravidla. NaruSovani
proporci je poruSovanim téchto pravidel, a také Castym tkazem v modernim vytvarném
uméni, kde jiz umélcim tolik nejde o pfesné vyobrazeni vnéjsi skuteCnosti. Spise jim jde o
vheseni emoci do dila a sdéleni méné ocividného, upozornéni na to. S nimi souvisi i
rytmus, jez dulezitym prvkem téz v tanci. Rytmus ve vytvarném uméni mizeme oznacit i
za opakovani. Pfesnéji opakovani stejnych Soucasti, coz mize byt zalezitosti jak jediného
utvaru, tak i celkové kompozice. Krom jiného je jeho schopnosti vnést do kompozice
pohyb, ptikladem muiiZze byt vinéni. Souvisi to 1 se schopnosti pracovat s optikou, ¢imz je
mozné obraz rozhybat a ozivit. (Kulka, 2008, s. 252-254) Rytmus v tanci chapeme trochu
jinak, ackoliv se miize projevovat v opakujicich se pohybech, neni to jeho podminkou. Zde
Kroschlova (2002, s. 25) rozlisuje fyziologicky rytmus, ktery se vyznacuje volnosti a
nevyhranénosti v metru i tempu. Znamena to rytmus, ktery si uréuje télo samo. Naproti
tomu umély rytmus, jiz ovlada a uréuje piesné tempové i metrické citéni. V tanci, a
predev§im v tom modernim vyrazovém, nam nejde vzdy o dodrzovani rytmu hudebniho

doprovodu, ktery téz nemusi byt vyloZzené nutny (Krdschlova, 2002, s. 25).

Tvar pohybu je spole¢né s liniemi jednim z nejhlavnéjsich uméleckych prostiedka,
které tanecni uméni pouziva. Problematiku tvaru (plastiky) pohybu jsem jiZ nastinila
v kapitole linie. Dle Krdschlové (2002, s. 74), aby tane¢nik dokazal tvarovat své télo, je
tieba, aby si predev§im uvédomil tvar svého trojrozmérného téla v pohybu a zapojil
prostorové citéni v sobé samém. Tane€nik se timto podoba sochafi v jeho plastickém citéni,
vnimani a vyjadfovani prostorového téla v uzavieném pohybu. Pro citéni plastiky téla je
tieba uvédomeéni si horizontaly, vertikély a diagonély. Vertikala je ve spojeni s osou, a tedy
i drZzenim téla. Vertikalu mizZe tane¢nik sméfovat k ohrani¢eni temenem hlavy, ¢i ji naopak
prodluzuje Vv prostotu nad nim. Pfi horizontale jde o citéni Sife ramen a také plati jeji
ohrani¢eni bud’ v ramenou, roztaZzenych pazich, ¢i pokraCuje dale do prostoru. Dojem
diagondly vznika nato¢enim ¢asti téla (ramen, hrudniku, trupu) do $ikmé linie a téZ muze
byt ohrani¢ena nebo prodlouzena mimo télo. Tyto zazitky se spojuji i s vySkou, $itkou a
hloubkou, které se poji k béZnému zivotu a jsou soucasti jak tance, tak i sochafstvi,

architektury a malifstvi. Bez nich bychom se nebyli schopni postavit rovné nebo hybat
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svym télem a zaroven vnimat, co délame, ¢i kde je nahoie a kde dole. (Kréschlova, 2002,
s.74-75)

Jarmila Krdschlova (2002, s. 75) uvadi, ze zakladni potfebou plastiky je pravé toto
citéni ohranicenosti téla ve vertikalach, horizontalach a diagonalach, se kterymi se pracuje
pfi tvofeni rovnych, oblych a lomenych pohybt (zminéné v kapitole Linie). Je to zasadni
véc ve tvorbé i téch nejjednodussich pohybi. Rovné pohyby souviseji s liniemi, do kterych
jsou nohy paze, trup i celé t€lo protahovany vSemi sméry v prostoru. U oblych pohybt je
znacn¢ dilezité prociténi pohybli do oblych tvarii. To znamend, Ze nejlepsi cestou, jak
vytvofit obly pohyb je zcela vytésnit z védomi zékladni strukturu naptiklad ¢asti téla, které
ma tvofit obly pohyb. Rekneme-li naptiklad ruku, kde si za normalnich okolnosti zcela jisté
uvédomuji sloZzeni ze dvou rovnych kosti a tfech hlavnich kloubii v€etné¢ ramene, zcela
zapomeneme nemoznost zaoblit od pfirody spiSe ostrou mechaniku a pfedstavim si misto
paze tieba latku, se kterou je takovyto pohyb naprosto mozny. Kdybychom tak neucinili
neuvédomime si potfebné slozité mechanismy a pohyb pak bude provadél s pfiliSnou
ostrosti, ¢1 moc natazenosti nebo zbytecnou silou, které¢ je zde spiSe nezadouci. Vyzaduje to
perfektni kontrolu svalové prace a jemné télesné citéni, podpofené predstavivosti. Lomené
pohyby na druhou stranu vyuzivaji pocitu hranatosti. Vznikaji vyraznym ohybanim kloubt
a praci se vSemi hranami a Spickami kloubii téla. Ackoliv se to zda jako pro télo schudnéjsi
zpisob pohybu, diky vyraznym kloubtim takto pracujicich, jdou vétSinou takovéto pohyby
velmi tézko koordinovat bez podpory rytmicko-dynamického casovani v ostrych nebo
prerusovanych pohybech. Celkovy dojem lomeni se vsak teprve dotvaii tane¢nikovymi
zdliraznénimi v postaveni pohybu proti okolnimu svétu neboli prostoru. (Kréschlova, 2002,

S. 75-76)

S tim v§im souvisi dal$i tvarovani, funguje obdobné jako pii formovani tvari ve
vytvarnem umeéni, zalozeném na zkusenostech (téz konceptualni a expresivné symbolické).
Tvarujeme télo v napodobé skutecnosti. Naptiklad uzavieny tvar miZeme zpodobnit

kontrakci a sbalenim téla ,,do sebe*, coz zna¢i uzavienost, odpoutani se, ale i strach.

3.6 Barva

Pojem barva je dle Jifiho Kulky (2008, s. 250) velice téZce piesné specifikovatelna

vzhledem k tom, Ze ma spiSe psychicky puvod. Jak je jiz zminéno v kapitole Tvar, je barva
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podobné jako pravé tvar charakterizaénim prvkem. Duvodem je velky vliv barev na
rozpolozeni psychiky ¢lovéka a jiz zakofenénou symboliku, ktera ma praptivod jednak
Vv piirod¢ a jednak v nasem podvédomi i historii. Piestoze jsme kazdy jiny, mame trochu
jinac¢i vnimani svéta na zakladé naSeho vnitiniho a tim 1 jiné preference, je smyslovy a
psychicky ucinek barev na kazdého z nés v souhrnu stejny, i kdyZz s malymi odchylkami.
(2008, s. 250-251)

Jednou ze zdkladnich vlastnosti barvy se oznacuje ton, ktery urcuje jeji vinovou
délku a rozliSujeme CcCisté a lomené barvy, pfipadné odstiny. Ton je vlastné piihodné
oznaceni, protoze zvukovy ton pracuje na podobnych zakonitostech vInéni. Odstiny
vznikaji sméSovanim riznych tént s bilou, Sedou nebo Cernou, coz je pomaha zesvétlit, ¢i
naopak. Dobrou pomickou pro urCovani stupné tonu a jejich vztahovosti je sestavit
jednotlivé barvy do kruhu, ktery vychazi ze zékladnich barev. Sytost barvy je ve své
podstaté ryzost barevného tonu, nejlépe to pozndme porovnanim se zdkladnim barevnym
kruhem. V (¢isté barevném tonu, pak vétSinou nebyva pfimichana, zadna achromaticka
barva. Svétlosti bereme pomér svétlé a tmavé moznosti barvy, tedy souvisi i s praci se
svételnosti podobné jako odstiny. Soucasti je samoziejmé také aditivni a subtraktivni
michani barev, které je pro zachazeni s barvou docela dilezité znat v piipadé€, ze s nimi
zachazime. V souhrnu maji ve vytvarném uméni vlastnosti barev a jejich svétlost, sytost a
ton velmi dulezity expresivni vyznam. Jde o barevné kontrasty, jejich citovou zabarvenost a

symboliku, jez je v obrovské mife variabilni. (Kulka, 2008, s. 110-113)

V knize Psychologie uméni se rozdéluji barvy na rizna uplatnéni, kterd ptimo
souvisi se zkuSenostmi. Zde ndm mohou odstiny pfimo vyvolat vzpominky, pfirovnani
nebo pocity, nejen psychické, ale i fyzické. Uvedeme-li jako piiklad Cervenou barvu
Zjistime, ze hned nam néco vytane. Mize to byt naptiklad ¢ervené ovoce, ¢i v nas vyvola
pocit horka a s tim zase souvisi 1éto a tato logika seskladana ptedev§im z naSich vzpominek
muze jit skoro do nekonec¢na, podobné jako u tvaru. Toto je efekt, ktery vytvarné umeéni
vyuziva velkou mérou a tim paddem ovliviiuje i velkou mérou celkovou kompozici. Udava
jeji smétovani a povahu. Spravné pouziti a kombinovani barev dokédze spravné naladit
citétni a vnimani podstaty dila. Velkou mérou takto spoluptisobi na povaze dila a

reprezentuje ho. Krom¢ barev typickych tedy hmatatelnych, nesmime zapomenout ani na
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pouziti barevnych svétel. Sochat dokaze ovlivnit celkovy dojem pt. barevnym osvétlenim,

zatimco malift klade barvi spise podle citu. (Kulka, 2008, s. 250-251)

Funkci barvy dle meho nazoru v tanci plni dynamické stupné a rytmicko-dynamické
vlastnosti pohybovych druhii. VySe jsem oznaceni ,,ton“ piifazovala K urCeni a pouziti
odstinti a druhti barev, ale téz je to oznaceni pro vyraz hudebni ton, jak jsem jiz zminovala,
Kterému je také ptisuzovana barva, a takto podobné se sem fadi i dynamické stupiiovani
barvy pohybu. Z pfisné raciondlniho hlediska by se toto nespojovalo, ale pfi expresivné-
syntetickém pojeti se nasledujici tane¢ni vlastnosti daji pfirovnat k barveé. Zaroven vSechny
Casové, dynamické a tvarové stranky sebou nesou rizné citové naplnéni (dramati¢nost,
klid, vzruSeni...). Vkladaji do tance emocionalni vyraz a ¢asto davaji priichod ozvlastnéni a

individualizaci tane¢niho projevu podobné jako u barev.

Ve vyrazovém tanci J. Kroschlova (2002, s. 42) uvadi pét zakladnich dynamickych
stupiti pohybu s vyuzitim oznaceni dynamiky v hudbé. Zde témto stupiitim dynamiky
pfifazujeme riizné vlastnosti a vyraz pohybu, v ptipad¢ jejich vétsi odliSnosti a potieby jej
specifikovat. Zndme-li takovato oznaeni v hudbé a vime, jakou charakteristiku hudby
k nim mame pfitadit, s nejvétsi pravdépodobnosti bude k takovému pohybu tfeba stejného
pocitového naladéni, jako pfi takovéto hudbé. I toto je diivodem volby takového oznaceni
jednotlivych stupni. Jestlize docilime néjakého konkrétniho citového naladéni, je jiz pak
snadné jej spojovat s n&jakou asociaci, ktera napomaha piesnosti provedeni vyrazu
taneéniho pohybu. Pokud chce tane¢nik ptechazet mezi jednotlivymi stupni, musi
predpokladat, ze pro rtizné dynamické stupné plati odliSné télesné a wvnitini zazitky.
Z tohoto vyplyva, ze kazdy jednotlivy tane¢nik bude jednotlivé stupné interpretovat mirné
odliSnym zptisobem, ackoliv ve svém zakladu se budou podobat. Jejich velice diileZitou
soucasti je i spravna kontrola a zapojeni dechu, ktery je pro pohybovy vyraz a nitro
tanecnika znacné ur€ujicim faktorem. Rizny zplsob dychani doprovazi i rizné vnitini
rozpolozeni ¢lovéka, diky ¢emuz poté dokazeme presnéji vystihnout druh pohybu. Pomaha
zapojit v rozumné mife i mimiku. Prvnim stupném, ktery uvadi Kroschlova (2002, s.42-44)
je mezzoforte, kde probihd stav napéti i uvolnéni podobny normalnimu télesnému
rozpolozeni, neboli pohyby nejsou piehnané ani jemné, blizi se spiSe k pocitovému stiedu a

taneCnik dycha zcela normaln€. Druhy stupenl je forte, v piekladu hlasity. Neznamena to
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vsak, ze by kvili tomu mél tanecnik dupat, ale v pfevodu do tanecniho citéni hlasity
predstavuje veliky. Tanecnik tak pouziva velké kontrasty mezi jednotlivymi pohyby,
protoze se tu snazime vyjadfit velké zvraty. Hlavnim znakem je vysoké napéti téla, které
vkladame do velikosti, sily i rychlosti zmén pohybu at’ uz se tane¢nik snazi zabrat co
nejvice prostoru, nebo naopak stahnout veSkerou energii do sebe, zaroven se nemusi
pohybovat viibec, pouze se snazi nahromadit a vyzafovat, co nejvétsi mnoZzstvi energie.
Vydech pak pouZivame k velkému prociténi pohybu, spole¢né s rychlym a vydatnym
nadechem pomaha jesté¢ zvétSovat celkovou energicnost tanecniho pohybu. Tieti je
fortissimo, které by mélo byt jesté¢ vySSim stupném nad predeSlym. Neni zde ale potieba
dalsiho dlouhodobého zvySovani napéti, protoze v takovém pitipadé by se tanecnik rychlym
tempem unavil, proto je zpusob jeho vyjadieni spi$ kratsi a tiderné podoby, které jesté
zvétsi velikost pohybu a jeho obsazeni prostoru. Prikladem muze byt velky dalkovy skok a
jiné druhy velkych skokt, kterymi vyplni pfani dale do prostoru i zbavit se na moment
zakonu tihy. Opac¢nd povaha vyjadfeni vétSiho, nez velkého pohybu je pohyb, kdy se
tanecnik nejvysSi mérou ,,schouli, zkrouti®, aby se nasledné uvolnil. Po dobu napéti se
zadrzuje dech a vydechem télo uvolni v pohybu nebo vybije nahromadény naboj. U
ctvrtého stupn€ zvaného piano se taneCnik uvoliiuje a sniZzuje miru své vnitini 1 vnéjsi
aktivity tak, aby lehky, m&kky pohyb neptesahoval jeho nejblizsi prostor, ¢imZ dosahne
sice jemného pohybu, ale ve své podstaté uzemnéného. Béhem takového pohybu se citime
klidné a pokojné, diky tomu dychame normalné a nepftili§ hluboce. A posledni paty neboli
pianissimo pracuje s jesté vétsim pocitem kiehkosti az nadnesenosti k ¢emuz je tieba zvysit
vnitini napéti. Zde je nejlepsi se pocitove vceitit do né€eho co ndm piipada natolik, kiehké,
7e se to rozpadne po prvnim doteku, piedstava pirka nebo néceho lehkého uz je pfipad spis
predeslého stupné. Kiehkosti pohybu pomaha, kdyz hrudnik je stale v mirném nadechu,
Ktery je pro tento vyraz nutny. Z ¢asti do dynamiky zafazujeme i tihu pohybu zmifiovanou
v kapitole Objem. (Krdschlova, 2002, s. 42-47) Toto celé mizeme ve vytvarném uméni

pfirovnat tonizaci a odstiniim barev.

Naésledujicim faktorem barvy pohybu bereme silu, kterou téZ miZeme stupiiovat.
Tentokrat se ale jednd o zdmérné sledovani postupu stupiiovani. Zesilovanim se pohyb ¢im
dal vice rozviji, bud’ vybiji energii v prostoru, nebo ji shromazd'uje. Dal§i moZnosti

stupfiovani je prace se zesloziténim pohybt, jejich velikosti, rychlosti, ¢i umisténim v
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prostoru. V druhém ptipad¢é pohyb zacina vétSinou ve vEétS§im napéti a velikosti atd., které
postupné zeslabuje az na normal nebo niZze. Zména v sile pohybu mize byt i nahla bez
postupného stupiiovani. Znovu se miuze jednat o ¢ast nebo celek téla. (Krdschlova, 2002, s.

48-50) Tyto postupy jsou podobné praci se sytosti barev ve vytvarném pojeti.

Dle Krdschlové (2002, s.52) muzeme vnimat i dynamické a rytmické rozdily
vyrazovych pohybu a rozttidit je do dalSich druhd. Bereme pohyby vedené, u kterych je
rytmicka stranka pohybu po celou dobu trvani stale stejnd a beze zmény, na rozdil od
dynamické, ktera jiz mize zaznamenavat mirné zmény v sile. VéEtSinou se vyznacduje
pomalym tempem. Pokud ovSem nemluvime o tzv. akcentovaném vedeném pohybu, ktery
uvadime diiraznym zacatkem, vétSinou impulsem, ktery probije celé t€lo nebo jeho cast.
Zahgjeni takového pohybu pak muze skoncit stejné rychle jako zacalo, nebo dozni ve
vedeném pohybu jako ozvéna. Vedeny pohyb se Casto vyskytuje ve spojeni do kontrastu s
naptiklad $vihovymi pohyby, protoZze samy o sobé jsou jednotvarné, a piestoze v sobé téz
ukryvaji ur¢ity druh naboje, tak pokud to neni zamér, je dobré jej propojovat v kontrastech.
Ptikladem muze byt pravé zminény vedeny pohyb spojeny s impulsem. (Krdschlova, 2002,
S. 52-53)

Dal$im druhem jsou $vihové pohyby, které mtzeme délit podle zptisobu provedeni
a pocitu, stejné jako zbytku pohybovych akci. Pfipominam, Ze se nesmi zapominat na
spravné dychani. A¢koliv na prvni pohled se nemusi lisit, drobné rozdily tu jsou. V jednom
ptipadé vznikaji volnym padem (nejcastéji koncetiny) a diky miniméalnimu zapojeni svala
pokracuje pohyb hnany tihou a setrva¢nosti do tzv. mrtvého bodu, kde se na moment
zastavi, nez zopakuje tentyZ pohyb nazpatek. Podminkou takového pohybu je podchyceni
spiSe v nékterém z velkych a vice pohyblivych kloubil a pfeméné kyvané ¢asti na pocitove
oddélenou. V ptipadé kratického zapojeni svalli v momentu samovolného zastaveni, $vih
neztraci dynamiku. Na druhou stranu, pokud je kyvajici se ¢ast téla zcela uvolnéna po celou
dobu, dynamika pohybu se pomalu zmensuje az do tplného klidu. Dal§i moznosti je pfidat
k tize Svihové casti téla i svalovou pomoc, ¢imz dostavaji moznost pracovat i proti
pfitazlivosti, tedy v hornim oblouku. Svihové pohyby je mozné stejné jako zmensovat i

zvétSovat. (Kroschlova, 2002, s. 53-54)
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J. Krdschlova (2002, s.58-59) uvadi jesté se¢ny a vazany pohyb, lisi se pfedevsim
dynamikou a zpuisobem navazovani jednotlivych pohybl za sebou. Jeden ze zpusobiu
usec¢ného pohybu se mirné¢ podoba praci s tihou v kapitole Objem a opravdu se v ném muze
také uplatiiovat. Pro nés je ted’ ale dulezita spi§ povaha pohybu, nezli jeho ptivod a diivod.
Povaha usec¢ného pohybu piimo vyplyva z nazvu, jde o rychly pohyb, ktery je nejrychlejsi
pii zahajeni. Mzeme ho vidét napiiklad v umysiném podlomeni kolen, pomoci nahlého
uvolnéni svalll netrvajiciho, ale déle nez par okamzikti. Opacnym piipadem je zptsob, kdy
na maly rychly moment zvySime napéti v ¢asti téla, pfi tom se ha malou chvili zastavi diky
svalovému napéti, jez zamezi pohybu. Pfi prudkém zrychleni pohybu a stejné¢ prudkém
zastaveni vznika také Useény pohyb, ktery se tentokrat neobejde bez piipojeni prudkého
vydechu s naslednym zadrzenim, jinak neni tane¢nik schopny zapojit vice, jak polovinu
mnozstvi energie potifebnou k provedeni. Jiz zminény vazany pohyb je pak presnym
opakem use¢ného, kdyz jeho podstatou je nejveétsi mozné odstranéni pohybovych predéla a
zastaveni. Povahou se miize zdat podobny vedenému pohybu, ale 1i8i se zplisobem napéti
téla, kdy vazany pohyb se soustiedi pfedev§im na vnitini napéti. Dalsi charakteristikou je
navazovani pohybi na sebe takovym zplisobem, ze neni poznat misto, kde jeden pohyb

kon¢i a druhy zac¢ina. (Krdschlova, 2002, s. 58-59)

Jeste je potiteba zminit pohyb probihajici vinou, ktery zacina podobnym impulsem
jako zminovany akcentovany vedeny pohyb s tim rozdilem, Ze zde se objevuje v podobg,
jakého si nabiti, jeZ projde i zbytkem drahy pohybu a nevySumi do prostoru. Impuls je tu
naprosto nepostradatelnou soucasti, bez kterého neni mozné tento pohyb ani zahgjit ani
dokoncit. Probiha vzdy pfimo télem po uréené draze. MlZe to byt skrze celé télo, nebo jen
mezi uréitymi Gseky a zacit mohou téméf kdekoliv. (Krdschlova, 2002, s. 62-63) Vinovy
pohyb je mozny jedin¢ pokud je tancujici v naprostém soustfedéni, jinak nemulze byt
proveden spravné. Celkové bych rytmicko-dynamické vlastnosti pohybu, které jsem pravé
probirala, pfirovnala K svétlosti neboli intenzité barev a jejich proménlivosti v zavislosti na

odstinech.

3.7 Efekt svétla

Ve vytvarném uméni ma svétlo dle Jitiho Kulka (2008, s. 256) ,,dvoji zékladni

povahu.“ Vidime jeho prostfednictvim, coz je zaloZzeno na zakladnich fyzikalnich
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procesech jako je odrazeni, pfijimani, lomeni, vyzafovani a rozptylovani paprskd.
Vzhledem k tomu, Ze umélci se zabyvaji zobrazovanim, piekladanim a vysvétlovanim svéta
je jasné, ze vytvarni umélci usiluji pfedev§im o jeho vizualni pojmuti. Z toho nam vyplyva,
ze ve vytvarném umeéleckém dile se svétlo projevuje hned dvéma zplsoby, jak naznacuje
Jifi Kulka. Jednak, dle naznacenych zakonitosti vidéni, se nam n¢jakym zptusobem jevi
svét, tedy ho umélec zakomponovava do sveho dila a snazi se pfesné zachytit to, co
zachytit chce. Dalsim vlivem je pak svétlo samotné ve skute¢ném svété, které pisobi na
umélecké dilo. Toto je piedevs§im piipad malifstvi. (Kulka, 2008, s. 256-257) ,, V malirstvi
svétlo vynika jako zviastni fluidum, atmosféra, dopadajici paprsek, bod, hmornd, ¢i étericka
substance, jako kontrast, ¢i podminka stinu, jako ndladovy, modelujici, prijimajici,
vyzarujici, aktivni a pasivni prvek, jako sila, energie, jako cinitel, vyvoldvajici v Zivot

I3

barvy, jako barevné deni, jako hlavni obrazovy prvek, jako prvek oZivujici a podobné.*

(Kulka, 2008, s. 256)

Celkové svétlo v kombinaci se stinem ma na starosti atmosféru, kterou ma
umélecké dilo navozovat a je to jeho role 1 v Zivoté. Piikladem grandiozni prace se svétlem
a tim i se stinem spada piedev§im do doby vynalezeni Serosvitu a temnosvitu v uméleckém
dile, coz pfeneslo vytvarné uméni do dramatického prostiedi divadla. (Kulka, 2008, s. 256)
Pisobeni svétla v uméni funguje stejné jako ve skutecném svéte, pouze se S nim umélci
nauc¢ili pracovat a vyuzivat ho ve sviij prospéch, proto je to také jedna ze zékladnich Grovni

dovednosti, kterou je tfeba ovladat.

Vzhledem k tomu, Ze pomoci svétla a stini vnimame svét prostoroveé, je mozné
s jejich pomoci modelovat tvary a objemy, téz se z polohy stinit da dozvédét odkud sviti
jaké svétlo (Kulka, 2008, s. 256). Neni mozné se bez nich obejit, ovSem jiny ptipad nastava
napiiklad v abstraktnim uméni a podobné&. Tyto vSechny zakonitosti plati nejen pro malbu,
protoze ve se velké mife pouziva i v sochafstvi a architektuie, ve které hraje opravdu
velkou roli, predevs§im pfi tvorbé interiérd. Navic vznikaji na rozhrani svétla a stinti linie a

plochy, které nejsou ve skutecnosti zcela vyhranéné zahrnuty (Kulka, 2008, s. 256).

Svétlo a stin neni piili§ zalezitosti tance jako takového, jako jsou spiSe dany
prostiedim, ve kterém se tancujici nachazi. Zaroven je predev§im zalezitosti choreografické

kompozice, ktera se fidi zdkonitostmi vlastnimi vizualnimu uméni. V divadelnim prostiedi
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je mozné se svétlem a stiny aktivné manipulovat pro dotvareni scény a vyrazu pohybu.
Diky osvétleni je mozné utvaret a rozd¢€lovat choreografii v prostoru, ptidat barvy, ostrost
nebo zapojit kouzelnické triky (mizeni — zhasnuti svétla apod.), mize upozornit na dilezity
bod. V citové roviné a jisté symbolice mizZe taneénik pomysIné zafit a naopak. Souvisi to

s mistem v horni ¢asti hrudi, kde tane¢nici maji néco jako centrum tance ,,svétélko*.

3.8 Objem

Objem zde vylozené nemizeme srovnavat s objemem z geometrie. Tim chci fici, ze
zde pro mé piedstavuje souhrn objemu jak Vv dvojrozmérném prostoru, tak i piipadné
Vv trojrozmérném tedy prostorovém (v geometrii bychom to mohli nazvat jako obsah i
objem dohromady). Ac¢koliv je to pojmové trochu na povazenou i u malby se da svym
zpusobem hovofit o objemu (pf. v zachyceni prostorové perspektivy). V architektuie a
sochafstvi je to vSak naprosto bézny, az neoddélitelny prvek, neboli kazdy prostorovy
objekt néjaky objem zaujima. Urcujici je jeho tvar a obrys piipadné plocha, ktera jej
ohranicuje, ackoliv ta se jiz do objemu pocita. Ty samé faktory maji vliv i na dojem na
némz se podili 1 material, ¢i velikost daného télesa. Takové objemy pak mohou piisobit

tézce a nehybné nebo naopak. (Kulka, 2008, s. 249-250)

V tanci v presném slova smyslu t€lo neméni sviij objem, ale dokaze ménit objem
pohybu, zdani jiné tize, ¢i pocitové velikosti v prostoru. Mlizeme sem ¢astecné zatadit 1 tzv.
tézky pohyb, ktery se zaroven fadi i mezi dynamické vyrazy. V tomto pohybu tanecnik
Casteéné nebo uplné podléha zemské pritazlivosti, jinak feceno docilime ho pomoci
dlouhym vydechem v kombinaci s postupnym povolenim svall. Pokud chceme pohybovou
tihu dovrsit, povoli tane¢nik télo témét uplné a nasleduje kontrolovany pad (nejedna se

nefizeny pad). (Kréschlova, 2002, s. 47)

3.9 Téleso

Povaha télesa je jiz v hrubych obrysech nastinéna v kapitole objem, protoze jsou
navzéjem neodd¢litelné spjati. Diky tomu vime, ze téleso je piredevsim trojrozmérné neboli
prostorové podoby. Ve své podstaté je té€leso jakysi objem, ktery ma néjaky tvar, jez ho
urcuje. Mizeme si ho piedstavit naptiklad v podobé sochy nebo geometrického télesa. V

podstaté jakykoliv pfedmét, ktery mizeme vzit do ruky je téleso. Stejné jako u predeslych
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vytvarnych prvku i t€leso zavisi na dalSich faktorech, které pomahaji 1épe definovat ziskany
vyznam, jako je pfedev§im jeho umisténi v prostoru, pak i velikost a tvar. Toto jsou ale
ptipady téles v prostoru, zatim co malifstvi a obecné vytvarné uméni pouZivajici
dvojrozmérnou dimenzi musime k zobrazeni télesa vyuzivat iluzivni prostfedky. [luzivni
prostiedky souviseji pfedevsim s technikou zobrazeni objektu. Zakladem byva predevsim
prace se svétlem, ackoliv to neni jedind podminka a cesta k vyobrazeni plastického télesa
na plochy povrch, tak aby neztratil svou podstatu. V neposledni fadé zde téZz zavisi na
umisténi télesa v prostoru, ackoliv v tomto pfipad¢ se to jiz stara spiSe perspektiva. (Kulka,
2008, s. 254)

Télo (figura) je samo o sob¢ prostorové téleso, které tanec¢nik tvaruje a méni jeho
umisténi pomoci tane¢nich pohybii, neméni vSak jeho strukturu. DokéaZe naznacit
neexistujici téleso kolem nebo vedle sebe, ¢i se tanecnik sdm snazi pocitoveé zménit na dané
téleso, a to v§e probiha pomoci tvarovani téla zminénymi postupy. Celé se to odehrava na
imaginarni roviné s pohybovou napovédou tane¢nikova téla ve vztahu k prostoru. Podobné

jako u objemu a plochy.

3.10 Prostor

,Nas Zivot je obecné urcen Ccasoprostorovymi souradnicemi. Uméni je jeho
vyrazem, a proto neprekvapuje, zZe jeho vytvarné pojeti je diilezitym vyjadrovacim prvkem.
(Kulka, 2008, s. 225) Nejprve se prostor fesil rozlicnym uspotadanim v prostoru a velikosti
figur, pfedev§im zvifat a lidi. Takovato zobrazeni udavala dileZitost nebo urcovala
symbolickou hloubku a vzdalenost objekti. Toto platilo pifedev§im ve staroveku, coz se
zménilo za antiky. Pfevratem byla centralni perspektiva jinak linearni nebo konstruktivni,
které se vénuje zakladnimu vnimani prostoru. Od renesance se malifi snazili, aby se jejich
obrazy podobaly oknlim do svéta a az kubisté se snazili o novy pohled a novou perspektivu
— z hlediska postupného shromazd’ovani informaci. (Kulka, 2008, s. 255-256; Sturgis,
2006)

Stejn¢ jakou piedeslych dvou kapitol je prostor v malifském pojeti tvofen spise
snahou autora jej vystihnout, i kdyz dvojrozmérny prostor je téz prostor. Stejné jako

V trojrozmérném prostoru i zde zéalezi na poloze vyobrazeného. V celkovém dusledku ma

na prostor velky vliv také svétlo. AvSak zde ma jinou funkci nezli v sochafstvi a
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architektute, kde je prostor naprosto neodmyslitelnou soucasti. (Kulka, 2008, s. 255-256)
Protoze je prostor zakladni soucasti kompozice jak vizualniho uméni, tak i1 tanecniho

uméni, nebudu zde jiz zabihat do detailt, které rozeberu az v kapitolach Kompozice.

3.11 Shrnuti
Kdyz vezmu vSechny prvky po poradku a za¢nu bodem, zjistime, Ze toto je piipad
kdy tane¢nik pracuje s predstavou bodu, zatim co vytvarnik se snazi pomoci bodu
predstavu vyvolat. Jinak tane¢nik se snazi pohybem docilit zdanlivého bodu, nebo jej
jednoduse pouzit v souvislosti s dals§imi vyjadienimi, nikdy vSak nemusi byt zcela ziejmé,
ze jde o cileny bod. Vytvarnik bodem piimo cilené néco naznacuje nebo ho také vyuzije

v souvislosti s dalsimi prvky. Celkové vSak zalezi na uhlu pohledu.

U linie je naprosto jasnd propojenost jejiho vyznamu a vyjadieni v obou umeénich.
Ve svém zadkladé funguji na stejnych zakonitostech i symbolikach. Lisi se néktera jejich
vyuziti, coz je ddno odlisSnymi prostfedky a potfebami. Je pravdépodobné, Ze prave télem

v pohybu se linie v praxi teoreticky mohly inspirovat.

Plocha je obecné vyjadienim piedev§im dvojrozmérnosti, coz by méla byt pro tanec
neproveditelnd rovina. A jak zmifluji vySe v zdsadé je to mozné ji provést spis jen citové
zabarvenym naznakem, napodobenim. Jde spiSe o pteneseni plochy do pohybu nezli o

umélecky znak.

Objem je v tanci znovu spiS o naznaceni a vyvolani pocitu objemu skrze vyrazovou
stranku. Vytvarnik s nim mezi tim mize vice méné pracovat dle libosti. Jednou z mala
vyjimek je malifstvi, kde je ho mozné jen nastinit skrze iluzi nebo symboliku, ¢i ho vyjadiit

skrze kombinaci jinych prvkl (obsah, barva, kontrast apod.).

Barva je kapitola sama o sob& dosti slozitd kapitola a hodné zavisla na
individudlnim vnimani. V tanci jsem ji pfirovnala K rytmu, ¢asovosti a dynamiku. Podle

mého ndzoru se tyto oblasti a vyrazové prvky prolinaji i dopliuji.

Tvar mizeme povazovat za zdkladniho stavebniho urCovatele podoby, vyjadieni,
ucelu a povahy uméleckého textu a jeho ¢asti. Stejné jako vytvarnik tvaruje hmotu, stejné

tak tanec¢nik tvaruje své télo. Omezuji ho pouze jeho limity.
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¢ast pro nékteré vytvarné obory, Vviz. malifstvi. VySe jsem oznalila t€lo za samostatné
téleso, které se sice vyrazové miize ménit, nezméni vSak svou strukturu. Jsme tim
V podstaté¢ znovu v roviné naznakové, symbolické. S ¢im vSak miize téleso pracovat
podobn¢ jako télo v tanci je prostor. Coz je i dal$i umélecky znak, ktery, jak jsem jiz
zminila, rozeberu spiSe v kompozici. Kazdopadné prostor je zakladem pro jakékoliv

umélecké dilo.

Co se tyce prace se svétlem a stiny je pro oba druhy umélcii rozhodujici prostiedi.
Pro tanec je svétlo a stin spiSe vytvarnym, ¢i déjovym dopliikem, ktery ziskal az se vstupem
do divadla. Dobfe pracuje s té€lem, at’ uz v tanci nebo vytvarnu, a dodava prostiedi a scéné
hloubku.

Pro tanecnika jsou vyrazové (vyjadfovaci) prostredky tézko specifikovatelna
zalezitost. Jeho vlastni t€lo je pro ného to, co pro vytvarnika $tétec i platno, hlina nebo
kamen. Je spousta moZnosti pojeti a rozdéleni uméleckych znakl piedevs§im v tanci, 1 kdyz

ve vytvarném umeéni také nemuseji byt vzdy jednoznacné.

4 Kompozice

¢

,Slovo ,,kompozice™ pochazi z latinského ,,compositio”, coz znamend sloZeni,
usporadani, ale také dohodu, smireni.* (Kulka, 2008, s. 257) TakZe je to jakysi souhrn
pravidel pro usporddani vySe popsanych prvka umeéleckého textu. Jednotlivé prvky jsou
V ni fadné uspotadany, tak aby vytvarely pozadovanou skladbu téchto prvki. Kompozice
by méla byt soucasti kazdého konecného uméleckého dila a tim jsou mySleny vSechny
umélecké obory. V nékterych povahovych rysech se zcela lisi v jinych je stejnd. Tyka se
jak vSech casti, tak i celého dila a roli v ni hraje spousta faktort, jak technickych, tak i
pocitovych, smyslovych. Spravna kompozice ptlisobi pozitivné a esteticky na psychiku
divaka, pokud autor nema jiny zamér. Ackoliv ma docela jasné dané pravidla je obtizné ji
pfesné vymezit a specifikovat, 1 proto Ze jeji pravidla maji spi§ formu doporuceni, jak by
mél umélec dilo ,,vymodelovat®. (Kulka, 2008, s. 257) Dobie promyslena kompozice
dokaze divéka vést uméleckym textem a osvétlit mu autorovy zaméry. To bylo diivodem,

proc¢ ji staii mistti vénovali tolik usili. Popis poznatki a prvku je jen obecny.
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4.1 Obrazova kompozice
Obrazova kompozice je ve své podstaté zadkladem pro ostatni vytvarné a
pravdépodobné celkové pro umeélecké obory. Jeji soucasti jsou i postupy, které se uplatiuji
Vv jinych sd€lovacich oborech. VSeobecné vychazi ze zakonitosti skute¢ného svéta, v némz
zijeme. Usporadani prvka v kompozici se fesi v kazdém vytvarném dile zvlast, jinak by
umeéni ztratilo dtlezitou slozku své plsobnosti. ,,...obraz je nutno vnimat jako celek, ktery

je neustale v pohybu... “ (Kulka, 2008, s. 258)

Casto se setkavame se zminkami 0 linearni kompozici, barevné a svételné
kompozici a Vv neposledni fadé o kompozici figuralni. Prvni tfi mohou navzijem
spolupracovat, to Ze je zmifluji separované jako jednotlivé kompozice nijak neméni fakt, ze
ve vetsiné piipadl jsou neoddélitelné. Spoleéné urcuji charakter a podobu dila, zatimco
figuralni kompozice jiz obsahuje konkrétni prvky a objekty, které blize specifikuji obsah
dila. Jedna ze zdkladnich vlastnosti kompozice, by méla byt udavana prostfednictvim
myslenkového planu zakladnich os (vodorovné, svislé a pii¢né), které se navzajem protinaji
a tim vytvareji geometricky stfed kompozice. Tento stfed je orientaénim bodem, podle
kterého se do kompozice umist'uji jednotlivé prvky vétSinou tak, aby byly ve vzdjemné
rovnovaze, neni-li zamérem autora vyvolat nerovnovahu a napéti mezi nimi. (Kulka, 2008,

5. 258)

Na vyvazenost celkového obrazu ma vliv i mnoho dalsich faktort. Velky ucinek na
ni mé psychologicka vaha uméleckych prvki. Psychologickd véha je jejich vlastni
charakteristika a pisobeni na divakovu mysl, pfiCemz vyuziva porovnani se skutecnym
svétem. Pokud dokazi pritdhnout vice pozornosti nez jiny prvek, dokaze velmi silné
ovlivnit celou kompozici. KdyZ vezmeme v tivahu velikost zjistime, ze kromé ovlivnéni
soustfedéni pohledu dokaze urcovat 1 tihu. Zatadit sem mizZeme 1 barvu, jeji tonalitu a praci
s kontrasty. Barvy pracuji s mnoha faktory jako je tfeba svétlo, tiha, teplota a prostor.
Ukézeme-li si to na piikladu Sedavé modré barvy, mizeme fici, Zze pusobi chladné, lehce,
rozSifuje prostor, a 1 kdyZ je to v podstaté svétlad barva, ve spojeni s dalSimi faktory miize
fungovat jako ztmavovaci, smutny prvek. S timto souvisi i prace se svétlem, kdy je objekt
vice stinové modelovany a tim plsobi vyraznéji. Dalsi rysové vlastnosti uméleckych prvkd,

které ovliviiuji rovnovahu svou schopnosti pfitahovat pozornost, jsou tvar, pohyb, kontrast
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s okolim, umisténi a podobné. Osamoceny prvek pak byva ve srovnani se seskupenim. Nic
Z toho vsak neni zcela pravidlem, protoze zamér muze byt zcela jiny. (Kulka, 2008, s. 257-
262)

Pokud se vratime k zminénym zakladnim osam, které k vyvazenosti kompozice
ptispiva velkou mérou, mizeme si v§imnout pisobeni seskupovanych, ¢i fazenych prvki se
vztahovosti ke stiedu. To se muze dit v Sirokém rozprostieni nebo v tésném souboru, kdy
mohou byt uspofddany soumérné anebo asymetricky. Mohou si byt podobné tvarem,
barvou nebo velikosti. Obecné plati, Ze ¢im vyvazenéjsi a harmonictéjsi kompozice, tim je
také stati¢t&jsi a pasobi spi§ mrtvym dojmem. AZ dynamika a nesoumérnost udava obrazu
pohyblivéjsi raz a tim i vice Zivota, protoze pohyb je jeho zakladem. (Kulka, 2008, s. 257-
262)

V ptipad¢ umisténi prvku piimo do centra obrazu, dokaze pomysiné zatlait do
pozadi zbylé prvky obrazu, pokud tuto pfevahu dalsi prvek nevyvazi jinymi vyraznostmi.
JestliZe je vSak ve stfedu kompozice jen jeden vyrazny objekt, vytvaii pomérn€ vyrovnané
prostiedi. Takovému umisténi se fika symetrické. Naproti tomu, kdyz hlavni prvek obrazu
umistime asymetricky, stdva se méné dominantnim a zbytek kompozice ma pocitové vice
prostoru. S osami téz souvisi roz¢lenéni obrazu na pravou, levou, horni a dolni ¢ast a kazda
néco znadi. V tanci sem piibyvaji jesté vpiedu a vzadu, stejné jako tomu je v sochafstvi a
architektufe. Vyznamy jednotlivych ¢asti maji na svédomi i vrozené orientace viz. levactvi,
pravactvi apod., a pak zvyk cist zleva do prava. Tim se z levé strany stava pravdépodobny
zacatek dréhy pohledu divaka a prava je konec, diky tomu je prava strana vnimana za
oteviengjsi. Zaméiime-li se na horizontalni osu, ktera rozdéluje kompozici na horni a dolni
cast, ziskdme horizont. MlZeme jej umistit v riznych trovnich po vertikdlni ose. Toto
umisténi poskytuje riznou miru pievahy bud’ horni nebo dolni poloviny. Pro umisténi
horizontu ma vyznam uroven pohledu umélce na zobrazovany motiv i uroven materialu, na
ktery jej zachycuje. Nejvyraznéji horizont vystupuje v krajinomalbé. Naptiklad pfi umisténi
Vv dolni tfetin¢ pisobi celkova kompozice vzdusnégji, lehceji a prostornéji. Kromé horizontu
jsou dalsi moznosti usporadani prostoru kompozice. Mohou byt tzv. pravidlo tfetin,
pravidlo lichého poctu a zlaty fez. Pravidlo tfetin se zaklada na rozdéleni dila na tii stejné

Casti, které vzniknou umisténim oblasti zajmu do blizkosti jedné z linii a cilem je také
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umistit objekty do prasecikii tietinovych linii. Zakladem pravidla lichého poctu je lichy
pocet zdjmovych predmétli, tim je jeden z nich umistén doprostied. Zde vznika urcita
symetrie prostiedni objekt pfitahuje pozornost. Zlaty fez je estetiky velmi dobrou
— rozdélime usecku na dvé Casti tak, aby pomér malé Casti k vétsi byl stejny jako pomeér
vetsi ¢asti k celé usecee (pomér 1,62). Vliv na scénu ma téz pohled, neboli to, v jaké drovni
k nasim o¢im se scéna nachazi, zda je napiiklad pomyslné nad nami, pficemz divak ziskava

pocit mali¢kosti, nepodstatnosti. (Kulka, 2008, s. 257-262)

Velmi dulezitym urcujicim prvkem kompozice, ktery zminuje i Jifi Kulka (2008, s.
258), je soustfedéni skladby plosné nebo prostorové. Prostorova skladba vyuziva prvka
perspektivy. Perspektiva je jev, ktery navozuje zdéani, Ze se objekty ve vétsi vzdalenosti od
pozorujiciho zdaji mensi nez ty blizsi, coz je jeden z urcujicich faktord zobrazeni hloubky
prostoru. K ziskani hloubky obrazu vyuzivame linie, barevnost a svételné rozdily. Pfimé
linie se umist'uji v rizném sméru a na kompozici maji rizny vliv (popsané v kapitole linie),
sbihajici linie pak vyvolavaji pocit vétsiho prostoru, dalky a ptitahuji pozornost k mistu
sbihani. Pro lepsi pfedstavu si miizeme vybavit napiiklad obraz pohledu do rovné ulice. Pro
vytvofeni dynamiky a proudéni v obraze se vétSinou uzivaji zaoblené kiivky. Velmi casto
pouzivana takova ktivka je ve tvaru ,,S“ (pf. cesta). V piipadé barevné tonalizace mizeme
vyuzit napiiklad teplé odstiny v popfedi se studenymi na pozadi, tmavost popiedi vici
pozadi, ¢i stinovani a vyuZiti prostorové modelace, té¢Z velmi zélezi i na subjektivnim
pojeti. V malifstvi ve nam v prib&hu historic objevovali jeji ruzna pojeti a vyvoje
perspektivy. Zmiilovala jsem vzduSnou, vyznamovou, linearni neboli centrdlni a mino jiné
existuje i obracena perspektiva. Naproti tomu v plo$ném feSeni kompozi¢ni skladby se
neobjevuji zadné prvky perspektivy. Uplatiiuji se zde predevsim prvky zdlraznujici
plosnost a je tu snaha minimalni rozdily mezi popfedim a pozadim v ¢emZ poméha i
barevnost a svételna skladba odmitajici prostorovost. Pfikladem takové perspektivy mize

byt geometricka abstrakce. (Kulka, 2008, s. 257-262; Klee, 2013)

Jiz vime, ze jednotlivé prvky kompozice vstupuji do vzdjemnych vztahii. Mezi
takovéto vztahy fadime rytmus, kontrast, miru, proporce a v neposledni fad¢ se zminuje 1

symetrie a role. Symetrie jiz byla vysvétlena vySe a role obsahuje tlohu prvka, a podle toho
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vime, zda jsou hlavni, rusivé nebo vedlejsi (t€z bylo nastinéno vySe). Rytmus lze ve
vytvarném umeéni dosdahnout fazenim a seskupovanim stejnych nebo podobnych prvka a
nejjednodussi dokdzeme ziskat opakovanim stejnych prvka. Prvky mohou byt riizné télesa,
tvary, barevné tony, polohy, svétla a stinu atd. Pravidelnost vSak nemusi byt podminkou,
lze ozvlastnit rytmus pomoci zmén rozestupti nebo jinych soucasti a faktorii. Proporcemi
zveme poméry kompozi¢nich prvkd mezi sebou a jednotlivych utvara s plochou celku.
Mira, nebo se da fici métitko, uréuje rozméry véci, podle nichz ziskdvame lepsi predstavu o
objektu. Mlizeme jej porovnavat s jeho okolim a dle toho soudit naptiklad jeho velikost.
(Kulka, 2008, s. 257-262) J. Kulka (2008, s. 260) oznacuje ,,kontrast primo za zakladni
esteticky pozadavek pro kompozici.“ Daji se uplatnit skrze kvalitativni a kvantitativni
rozdilnosti ve vSech oblastech kompozice. Kontrast v kompozici rozdmychava zivot a

dodava ji na vyraznosti, na druhou stranu ji i rozdéluje. (Kulka, 2008, s. 260)

Ptfi pohledu na béZznou kompozici si mizeme vSimnout dominantnich prvka.
Nasledné nejspi§ spatfime 1 ty podfizené, které ustupuji pod nekompromisnosti téch
hlavnich, jez urcuji hlavni charakteristiku a myslenku dila. Pfesto ani ostatni prvky
nepostradaji n¢jaky vyznam. V roli hlavniho prvku smi byt téméi cokoli ur€ity predmét,
figura, ale 1 vyrazny tvar nebo kontrastujici barva apod. Na tento prvek poté uplatiiujeme

zakonitosti kompozice. (Kulka, 2008, s. 261-262)

4.2 Tane¢ni kompozice a choreografie

Kompozice tane¢ni v mnohém cCerpa ze zakonitosti a psychologie vytvarné
kompozice. Piikladem je kompozice figurdlni, kterou rozumime celkovou pohybovou
skladbu jinak stavbu i formu tanec¢niho dila (Kulka, 2008, s. 290). Za nejmensi skladebny
Utvar je mozné povazovat tzv. pohybovy motiv (Kréschlova, 2002, s.128). Ve své knize J.
Kroschlova (2002, s. 128-133) rozebira dvé formy, které mize motiv mit, slozenou a
jednolitou, ve které se nic neopakuje. Pti bliz§im pohledu se motiv sklada alespon ze dvou
az ti1 pohybt, kdy dynamicky zvyraziujeme vzdy jednu ¢ast (vstup, rozvinuti, zakoncent).
Pohybova véta je dalSim zékladnim tanecnim tutvarem a mulzZe byt periodickd nebo
neperiodicka. Je to vlastné mensi pohybovy celek jiz schopny plisobit samostatn¢ nebo jako
cast vétsiho celku tedy choreografie. Periodicka véta jinak zvana ,perioda™ se sklada ze

dvou casti predvéti a zaveti, které musi byt rozliSeny a zaroven spolu musi souviset a
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vychazet ze stejného pohybového zakladu. Stejné jako v klasické vétné skladbé ani zde
neni mozné, aby kterakoli z nich vystupovala samostatné. (Ackoliv je mozné oponovat tim,
ze se da separovat pouze i jediny samostatny pohyb a stdle ma né¢jaky smysl, pro taneéni
utvar je samotny pohyb to, co slovo pro vétu nebo bod pro obraz. V choreografii ma
samostatné¢ smysl, pouze pokud je to cileny zamér.) Perioda se vyznacCuje svou
sjednocenosti a uzavienosti a méla by v ur¢itém bodé dosahovat vrcholu. Délka se urcuje
podle rytmu. Vztah mezi jejimi ¢astmi muze byt kontrastni, symetricky, nesymetricky,
shodny, odlisny atp. V neperiodické véte se je téz typicky dynamicky vrchol a uzavienost,
ale pouziva se i v oteviené form&. Ma pohybové celky, jeZ se neopakuji a mohou byt uplné

rozdilné, musi je vSak spojovat n&jaky urcity obsah. (Kroschlova, 2002, s. 128-132)

Pohybova véta, pokud je dostate¢né vyhranéna, se mize uréit pohybovym tématem,
kdyZ se ve skladbé opakuje presné¢ nebo v pozménéné formé. Stane se timto urcujicim
dominantnim zékladnim prvkem. Stejné jako ostatni zminéné zakladni prvky je pohybové
téma jednotné nebo sloZené, obsahové 1 formaln€ vSak musi byt celistvé. Stejné€ jako u
motivu se v jednotném tématu dané téma neopakuje a je nemozné jej jakkoliv délit. Naproti
tomu téma sloZené obsahuje motivy, které se opakuji, méni i rozSifuji. S tane¢nimi motivy,
vétami a tématy, pak vSemozn¢ pracujeme. Je oCekéavatelné, Ze je mlizeme spojovat do
vétSich celkd, ¢i choreografii, zaroven se ale i1 rozkladaji celky na jednodussi pohybové
prvky. Plati zde zdkon ,celistvosti a kontrastu®, ktery plati u vSech druhti tanecnich
skladeb. Celistvost pohybovych Utvart existuje na zakladé jednak dynamické stranky, ktera
se poji k fyzické rytmizaci a ¢lenéni pohybu, pak na tvarové, jez zahrnuje tvarovani
jednotlivych pohybt. Tteti stranka je Casové pribéhova a ta se CasteCné vaze k rytmu.
Kontrastem celistvost pohybovych atvaru jesté podtrhneme. (Krdschlova, 2002, s. 128-133;
Kulka, 2008, s. 290)

Co se tyCe rozvrzeni tance ve scénickém prostoru, tak se fidi predev§im skoro
stejnymi zaékonitostmi jako obrazova (vytvarnd) kompozice. Vyvazovana je piedevSim
symetrii. Z tohoto hlediska se necomezujeme pouze na stiidani smért, ale aplikujeme i
protiklady (pf. pohyb obly-lomeny, na misté — do prostoru). Nesmime zapomenou ani na
moznosti seskupeni nékolika tane¢nikii na taneéni scéné, ktefi mohou s témito prvky a

faktory téz pracovat ve vzdjemné vztahovosti. V pfipadé symetrie se jednd o rovnomérné
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zatézovani v prostoru. Pokud vSak zajistime, aby nebyla pfetizena jedna Cast, mize byt
symetricky prostor zatéZzovan i proménlivé, pokud se nejedna o stied. Podobné jako u
obrazové kompozice, az naruseni symetrie mnohdy dynamizuje déjovou akci, zde se s to
S touto moznosti nepiehani, protoze pak vyvoldvame i pocit disharmonie, Uzkosti a
podobn¢, ackoliv symetric ve velké mife obcéas pusobi pfili§ jednotvarnym dojmem.
(Kulka, 2008, s. 290-291)

Malym rozdilem od vytvarného uméni je, Ze kazdy tane¢nik ma v podstaté vlastni
pohybovou kompozici, kterou v piipad¢ vétsiho poctu taneénik spojuje s ostatnimi a
dohromady by mél jejich tane¢ni vyjev utvaiet kompozi¢ni celek. Podobnosti s obrazovou
kompozici je prace s dominantnim prvkem, kdy napf. jeden tanecnik se pohybuje velkymi
pohyby sméfovanymi na divaka, zatim co ostatni jsou od divdka odvraceni a soustfed’uji se
spiSe na mensi pohyby. Tento piiklad se vztahuje i na zakonitost uhlu pohledu divéka, ¢i
postaveni tane¢nika v prostoru — postaveni bokem nebo ¢elem, vSe ve vztahu k divakovi.
(Kulka, 2008, s. 290-291)

Celkovou tanecni choreografii velmi ovliviiuje rytmus, jeZ ji vétSinou urcuje a
charakterizuje. Jeho jednotlivé vlastnosti nabadaji tane¢nika ke specialnimu pojeti pohybu.
Napftiklad pokud rytmus tdhly, pomaly nahle narusi kraticka série rychlého rytmu, navadi
taneCnika tfeba k vedenému pohybu, ktery ndhle prerusi rychlym béhem na opacnou stranu.
Zde jsem rovnou uvedla i piiklad kontrastni zmény rytmu v prubéhu celkové jednotné

kompozice. (Kulka, 2008, s. 291)

V tane¢ni choreografii se tane¢nik pohybuje v prostoru, coZ ndm uvadi moznosti
jeho prostorovych drah. Ty mohou mit nejrizngjsi tvary a vytvafeji tim i obrazce (tzv.
taneni pudorys). Takové pldorysné kresby mohou byt rozlozeny po tanecni ploSe
symetricky, rovnomérné a daji se vytvaret postupné i soucasn¢ anebo asymetricky. Pokud
takové drahy vytvarime soucasné mohou vznikat velmi zajimava feseni. (Kulka, 2008, s.
291) Neopomenutelné podobnosti s vytvarnou kompozici jsou prostorové vztahy v taneéni
choreografii. Prostorové feSeni kompozice je déna ohraniCenosti prostoru. Pokud tedy
budeme brat divadelni prostor, pak se jednd o ohraniceni podlahou, stropem a tfemi
stranami s tim, ze posledni je oteviena do hledisté. V taneCnim prostoru pak tanecnik

rozeznava zékladni prostorové slozky tedy stfed, poptedi, pozadi, bo¢ni strany, rohy, strop,
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podlaha a pomysIné diagonaly téz spojené liniemi. Tedy na rozdil od obrazové kompozice
zde pracujeme s trojrozmérnym prostorem. Jestlize je tane¢nik obracen Celem k hledisti
vyhodnocujeme jeho urcité vztahy ktémto smérim. Pokud je tanec tzv. bezd&jovy
ziskavaji tyto prostorové vztahy mnohem vétsi vyznam, protoze se v tom piipade tanecnik
netidi zadnou d&jovou linkou a misto toho pracuje s rytmickymi, prostorovymi a
dynamickymi pocity. Prostorové vztahy v celkovém pohledu tane¢ni kompozici spojuji
dohromady, a to pfedevsim pravé ve zminéném bezdé&jovém tanci, a¢koliv i v d&jovém maji
své nenahraditelné misto. Bez téchto prostorovych feseni tanecniho pohybu v choreografii
by se zni stal neptehledny chaos. (Krdschlova, 2002, s. 83-84) Vytyc¢ila jsem si
ohranicenost jeviStniho prostoru, ale tanec¢nik je schopen pomysln€ vSechny prostorové
vztahy prodlouzit az za hranice prostoru. V piipadé ze je prostor naopak piilis velky
tane¢nik dokéze vyvolanim davérnosti mensiho prostoru navodit dojem malého prostoru.
Pohyb svym imagindrnim prodlouzenim, dokaze vyvolat pocity a zdani, které muzou
pfesahovat i1 ¢asové hranice a jiné sféry nebo jen zdani pfesazeni vnitiniho svéta tanecnika
do toho skute¢ného. Vyplyva nam z toho 1 zasadni informace, a sice Ze znacna ¢ast tance

spoc¢iva v mysli taneénika. (Kulka, 2008, s. 292; Krdschlova, 2002, s. 90)

Silnym mistem je stfed, ktery zesiluje prostorovou symetrii. Je spojen i
s pomyslnou vertikalou, ktera ma vliv i na citéni a drzeni téla. Vztah ke stfedu se miize
projevovat n¢kolika zpisoby. Bud’ se k nému tane¢nik blizi v prostoru, nebo jen ¢asti téla,
¢i je pfimo stfedem. Projevit se to miize naptiklad pfichodem tanecnika zezadu (plsobi
velmi siln€). Pii vztahu k poptedi, tedy k hledisti, plisobi tane¢nik piimo na divdka do
otevieného prostoru, vytvari na né¢ho natlak. Opaény piipad je pozadi, ke kterému se
malokdy tane¢nik otoc¢i piimo, a pokud ano, svou vzdalenosti vzbuzuje pocity vzdalovani
se, tajemnosti, zpfitomnéni nebo horizontu. Zaroven piiblizenim k nému, pomize n¢které
tane¢niky nechat zaniknout vi¢i ostatnim. Vztahy k bo¢nim stranam se projevuji, bud’ kdyz
se k nim oto¢i ¢elem (bokem k divakovi), nebo pokud se k nim ptiblizuje bokem. Jestlize
se tane¢nik nato¢i bokem k divakovi a pohybuje se mezi bo¢nimi stranami vznika neutralni
atmosféra. (Krdschlovd, 2002, s. 84-91) Tato moznost se Casto pouziva pro dialogy,
komunikace a vztahy, nebo v pfipadé Ze se tane¢nici minou mtizou vyjadfit nezajem, rozdil,

¢1 navzajem neutralizovat sméry. Vztahy vzhiru a doli jsou velmi dilezité a vétSinou se

orientuji k podlaze nebo ke stropu. Pokud se ale tane¢nik naléza v otevieném prostoru tedy
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venku, sméfuje svou pozornost na jiné body v prostoru, vétSinou ne rovnou na oblohu ale
na blizsi objekty. Pii prodluzovani pohybti ziskavame intenzivni pocity jimi vyvolané
(pozitivni, negativni, hloubka apod.). Takovym piedstavam se bud’ brani nebo jim podléha
a v tomto stavu se odvraci od okoli a nofi se do vlastnich hlubin. (Kréschlova, 2002, s. 84-
91)

V ptipadé vztahd rohtt mluvime hned o nékolika délenich. Moznost rozdéleni je na
ptedni a zadni rohy, kdy jedny souvisi s vnimanim $ifky prostoru a druhé hloubky. Jsou
zakoutimi, ktera spojuji pomyslné diagonalni linie, jez se protinaji ve stiedu, zesiluji také
pocit diagondly, pokud se k nim postavi tane¢nik bokem. (Krdschlova, 2002, s. 85-86)
Pohybuje-li se tane¢nik z jednoho rohu do druhého ¢ili diagonalné vyvolava tim urcité
dojmy. Tteba pokud jde zleva-zezadu do prava-dopiedu pusobi jako by chtél jenom
prochazet. Opacnd diagondla zezadu doptfedu naopak vyvolava ocekdvani vyznamnéjsi
postavy. Kdyz se tane¢nik pohybuje z prava-vpiedu znovu po diagonale podnécuje pocit, Ze
neni Gpln€ na odchodu, a jesté néco bude nasledovat. Protinajici diagonala zase oproti této

vypada delsi.

Stejné jako ve vytvarné kompozici vyuzivame v tanci také pravidlo tietin, pravidlo
lichého poctu a zlaty fez. Predevs§im body zlatého fezu jsou vyuZzivany, k soustfed’ovani
pohledu divaka a upoutani jeho pozornosti na urcita mista. Navic pokud je v choreografii
pfiliS mnoho symetrie, zlaty fez se ukazuje jako vhodnd moZnost pro zpestieni a vétsi
dynamizaci. Taneénik dava védét na co upfit pozornost. Téz, jak jsem jiz zminila,
uplatnujeme v choreografiich kontrasty, a kromé toho téz stylizaci. Ve stylizaci jde hlavné
o propojeni vSech aspektd urcitého déje (zékladni pohyb z obycejného Zivota ovlivnén
charakterem a momentalnimi pocity). Déle jsou soucasti i vztahy mezi n¢kolika tanecniky.
Mize jit o parovy vztah nebo pifimo kolektiv. Soucasti jsou i akce simaginarnimi
pfedméty, pii kterych se vyuzivd predevSim piedstavivost, zkuSenost a pozorovaci
schopnosti tane¢nika. Jde o to pracovat s vytvafenim predstav pf. o pfedmétu, ktery ve
skuteCnosti tane¢nik nema, ackoliv se chova jako by mél (sténa, zidle, uzavien v kouli

apod.). Musi to byt pfesna a konkrétni predstava. (Krdschlova, 2002, s. 103-111)

., Miizeme nepochybne tvrdit, Ze stejné jako hovorime o malifstvi a socharstvi

Wfigurativnim * a abstraktnim (ve smyslu nezobraziveho vizualniho umeni), miizeme hovorit
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o tanci, ktery se na jedné strané snazi zobrazit vnéjsi skutecnost a uddlosti, myty a pribehy,
obéti a valky (zname staré a lidové tance valecné, posvatné, svatebni, ohnové, milostné,
satyrske, venkovské aj.), a naproti tomu o tanecni formdch, které se utvareji a vyvijeji bez
Jjakéhokoli ilustracniho zaveru, jen pro onen zvlastni rytmicko-harmonicky pohyb, ktery je
viastni tvarnou latkou tohoto uméni. “ (Dorfles, 1976 cit. Podle Kulka, 2008, s. 292)

Kompozice utvari hlavné organizaci obsahu choreografie a soucasti je i dramaticka
rovina kompozice, kterou tu nebudu rozebirat. Casti skladeb miizeme rozdélit na expozici,
zapletku, krizi a epilog, fazovani musi byt u déji dasledné. Mdame nékolik druhii
choreografii: dé&jové (Labuti jezero...), abstraktni a emotivni (Pina Baush — vypravi
prostfednictvim emoci), coz je podobné i u vytvarnych kompozic. Soucasti ,,d&joveé™
tanecni kompozice je ¢as. Mame tu jevistni ¢as, ktery zahrnuje trvani celé kompozice. Poté
fyzikalni, a sice jak dlouho trva celkova pohybova akce v minutazi a také ¢as divakda, ktery
s fyzikalnim vibec nesouvisi, jde spi§ o dramaticky ¢as. Zatfazujeme sem i ¢as jako rychlost
pohybu (pomaly x rychly x zastaveni). Choreografii Ize téz obohacovat dal§imi prostfedky
viz. vyuziti napiiklad videa nebo pouziti rekvizit a v neposledni fadé kostymi. Dulezité je

pfi tvorbé nezapominat, ze zavér celé choreografie si divak nese s sebou.
5 Télo, pohyb, prostor a ¢as v uméleckych smérech

Jak jsem jiz popisovala v predeslych kapitolach 20. stoleti pfineslo velké zmény
v obou uméleckych oborech. Piedev§im Sedesata léta se stala dtlezitym zlomovym bodem,
kdy umélci, jak ve vizualnim uméni, tak i v tanci, za¢inaji tvofit mnohem vice nezavisle
vlastni vize a jejich dila se vyznacuji vétsi individualitou, coz svym zptisobem pietrvava do
dnes. Co se ty¢e vizualniho uméni, tak se pomérné hodné se objevuji umélecké sméry jako
performance, body art nebo akéni umeéni. VéEtSina z nich ma podobny zaklad jako tanecni
uméni, a sice v dilezitosti jeho pribéhu nezli vysledku, nebo v jeho urcité
nezaznamenatelnosti v celé §ifi, téz se podobaji ve spojeni se zakladnimi prvky, kterymi se
vyznacuje i tanec, jako jsou télo, pohyb, prostor a ¢as. Mnohdy vyuzivaji v té dobé& novych
technologii pro dokumentaci a zadznam prubehu celych akci, ale ani tak neni mozné je se
v§im vSudy takto pojmout. Tyto sméry vyuzivaji ¢asto t€lo a jeho prozivani ve vytvarném

umeni.
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Pokud se podivame na pojem performance zjistime, Zze se zaCal formovat v 60.
letech a v 70. letech zaznamenal velkou oblibenost a dodnes je velmi popularni. Zpoc¢atku
se tento vyraz pouzival pro jakoukoliv zivou uméleckou udalost, ale pozdé&ji se vice
vymezil na uméleckou akci, kterd se odehrava v urCitém case a prostoru za piitomnosti
umélce a vétSinou i1 vetejnosti. Dalsim dulezitym prvkem je télo, které je brano jako aktér a
vnimatel a zaroven predmét zajmu. VéEtSinou se poradaji spis pro malou skupinu lidi aktért,
nebo se mize Ucastnit pouze sam umélec. Performance art je zalozeno na improvizaci,
ackoliv muze byt i z ¢asti dopfedu pfipravené. Zahrnuje se mezi experimentalni uméni.
Miize byt dokumentovana at’ uz v instalaci, videu, fotograficky nebo pisemné¢, ale nikdy se
neda uplné plnohodnotné zaznamenat. Vzhledem k tomu, ze je performance zivé uméni,
vétSinou prezentované piimo pred divaky, osvobodilo se od moznosti ho koupit nebo s nim
néjak obchodovat. S tim souvisi i neopakovatelnost téchto vystoupeni, tedy zadna dvé
pfedstaveni nejsou nikdy uplné stejnd. Miize se skladdat v podstaté z Eehokoliv od malby az
po zZiva zvifata, to znamend, Ze i tanec, ktery je jeho soucasti jiz od sedmdesatych let.
Celkove v ném jde o zazitek, emoce a zapamatovatelnost. Souvisi s konceptualnim uménim

a fadi se pod néj i dalsi typy performativnich uméni. (Esaak, 2020)

Body-art je vlastné druhem performativniho uméni a vzeslo okolo sedmdesatych let
a oddélilo se od performance art. V této dob¢ si zacali plné uvédomovat dileZitost téla a
jeho zavaznost pro nasi existenci. Body-art nebo télové umeéni ptimo pouziva télo samotné
jako hlavni material k tvorbé. Umélci vétSinou vyuzivaji vlastniho téla, aby ho vystavovali
nejriznéjSim vlivim a zkoumali jeho moznosti a limity. Pracuje s prozitkem, emocemi,
funkcemi t€la a vystavuje ho plsobeni rtiznych pfedmét, podminek apod. Miize byt i

pomérné extrémni a znepokojive. (Esaak, 2020)

Zatadit sem muzeme také Happening, coZz jsou jakési udalosti odehravajici se
v prostiedi nebo instalaci v galerii. Vyznamy slova happening se riizni. Happening muze
byt zptsob uméleckého vyrazu. Je to naplanovana usporadana udalost, jejiz nasledny déj se
odviji nahodné. Zahrnuji i zvuky, projekci, svételné efekty a ucast divéka. Castou jsou
Happeningy mifené na to Sokovat divaky, ¢i je nalakat, aby se ptipojili. Tyto udalosti jsou

predchidci performativniho uméni a téz vychazeji z dada, ¢i surrealismu a velmi se
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rozmohli okolo 50. az 60. let. VSe se v té& dob¢ stale vice soustiedilo na umeélcovi Ciny.

(Tate, nedatovano)

Takovy mén€ vyhranény umélecky smér je Ak¢éni uméni. Pod Akéni uméni by se
daly vice mén¢ zaradit vSechny viSe zminéné umélecké sméry. Jsou to vlastné¢ umeélecké
akce, které se vyznacuji ¢asem, urcitym prostorem a situaci. Vzniklo v poloviné 20. stoleti
jako reakce na potiebu zménit vztahy mezi uménim a realitou. Osvobozuji se od galerii a
jevist a mifi do vetfejného prostoru (piiroda, mésto atd.). Zbotily se hranice mezi umélcem
a divakem a zménilo vnimani jeho kontextu. V akénim uméni se mnohdy divak ucastni
samotné umélecké akce, €i je spolutviircem dila. Neni mozné ho uplné€ zcela vymezit neni
zcela konkrétni az naptiklad vySe uvedenymi sméry se da blize vymezit i jako jejich
soucast (napf. performance, body-art, land art atd.). Tyto proudy se mohou spole¢né
prolinat a voln€ mezi sebou piechdzet. Takové umélecké dilo miize mit nejriznéjsi podoby.
Otevielo brany novému uméleckému experimentovani a je mozné v ném nalézt mnoho
novych smysla a kontexttl. Velka fada téchto akci sméfuje na nahodné divaky. Jak jsem jiz
zminila neda se reprodukovat. Pracuje se s télem a jeho duSevni soucasti, a to je pro né¢ho
nezbytnou. Cerpa z rtiznych oblasti véetné tance. Pracuje s pomijivosti okamziku stejné
jako tomu je v tanci a snazi se zapojit co nejvice smysli. Vzhledem k tomu, ze tizce souvisi
s performance je pro n¢ho velmi dulezitou soucasti dokumentace. Pouzivaji se fotografie,
zapisy, video zaznam a tak podobné. OvSem hlavni Cast celého tohoto uméni je misto

v Casoprostoru neboli tady a ted’. (Morganova, 2014)

Ak¢éni umeéni je tfeba si neplést s akéni malbou, ktera vznikla ve 40. letech
v Americe. Jeho pojeti uméni ve smyslu procesu ovlivnilo hodné¢ sméri jako happening
nebo konceptudlni umeéni. Stimto uméleckym smérem nabyl na dulezitosti proces
vytvafeni obrazu, ktery se zaroven s tim stal velmi fyzickou zalezitosti. Dila vznikala
z impulzivniho nanaSeni barev Casto piimo ztuby nebo plechovky, litim a cékanim.
Nejedna se ale o mechanické a bezmyslenkovité malovani, jde spi$ o pocit z malovani. D4

se zaroven i fici ze se jedna o gestickou malbu. (ARTMUSEUM.CZ, 2007)
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6 Choreografie a umélecka situace

V soucasn¢ dob¢ je mozné si stale vice vS§imat vzdjemného propojovani soucasného
tance a soucasn¢ho vizudlniho uméni. Pomémé velmi castym ukazem se jiz stava
zapojovani zivého tane¢niho pohybu jako soucast vizudlniho uméni v galeriich. Zminit
muzeme projekty jako And You Were Wonderful, On Stage nebo Pohyb: Ty jsi choreografii
(Hayward Gallery). Spolecné¢ stim se objevuji umélci, ktefi upozornuji na blizkou
podobnost postupt v téchto oblastech a nejéastéji se to d&je piedevsim v poslednich
desetiletich. Zaroven spousta z nich tvoii a prezentuje takovato dila. Pfikladem muzou byt
Alex Baczynski-Jenkins nebo Cally Spooner, ktefi jiz v galeriich prezentovali nékteré své
projekty s vyuzitim tane¢nikd. Mnohdy je v tomto piipadé velmi té€zké odlisit umélce a
choreografa. Podoba néjakych oblasti ve vytvarném uméni je mnohdy pfimo zalozena na
jejich kofenech v podstaté soucasného tance, které sahaji az do minulého stoleti. (Cech,
2015, 47) Viktor Cech (2015, s. 47-48) ve své publikaci zmifiuje jména nékterych umélct,
ktefi se snazi poukazat, osvétlit a charakterizovat jejich vztahy. Vybrala jsem z nich
choreografa Borise Charmatzeho a Andrého Lepeckiho. Podle nich soucasny tanec s jeho
charakteristikami ovliviiuje soucasné uméni, a hlavné se projevuje Vv uméleckych
performancich a videu. Tanec by se dal popsat i jako pfimé té€lesné vyjadieni zhmotnéného
myslenkového pohybu, kde je primarnim momentem télo v pohybu. Tane¢nik pfi tom stale
navazuje vztah s divakem. Choreografie je daliim levelem. (Cech, 2015, 48-50) V. Cech
(2015, s. 50-52) pak poukazuje na choreografa Williama Forsythe, ktery ji chape jako
operaci s prostorovymi vztahy a snazi se pfijit na to, zda je pro choreografa zcela nezbytna
ptitomnost lidského téla. Zminény Lepecki pak choreografii vysvétluje, jako systém

nadiizené kontroly nad lidskym t&lem. (Cech, 2015, 47-52)

Viktor Cech (2015) zmitiuje v publikaci Choreograficky moment spoustu ptikladii
prace s choreografii v prolinani s vytvarnou scénou. V posledni dobé byl napiiklad zajem o
pohyb kazdodenni pohybové ¢innosti a takovyto pohyb se stavd zakladnim prostfedkem
tvorby, pak je to zajem i o aspekty choreografie viz. ¢as, rytmus, struktura pohybu, vyraz a
mechanika. Toto objevuje hlavné ve videoartu, performance a videoperformance. Jak jsem
jiz zminovala tyto z4jmy maji svlij ptivod jiz v historii moderniho tance a piikladem muze

byt okruh tvorby Judson Dance Theater. Na dilech dneSnich umélcid jsou znat nové jevy
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choreografizace, ¢i archivni impuls a prace s odkazem klasické moderny a avantgardy.
Mluvi se i 0 tzv. re-enactmentu, kde se jedna o opakované pfipravovani a piedstavovani
choreografické tvorby, které je pro divadelni tanec typické. Na uméleckém poli se tedy
pracuje s tancem branném z perspektivy, kdy je vlastné estetickym projevem choreografie,
zavislém na archivu (télesna pamét’) nebo je pohlizeno na choreografii, jako na nastroj
konstruovani pohybu. Archiv tu ma i druhy vyznam a to, ze choreografii lze brat jako
slozku jez zaznamendva pohyb. Ob¢& oblasti uméni sdileji toto podobné chapani téla.
Otéazkou je také, zda je to oblast, ve kterém se obé uméni prolinaji nebo se tim ovliviuji.
(Cech, 2015, s. 50-67) Viktor Cech (2015, s. 65-67) pak upozoriuje, kromé vysvétleni
Lepeckiho, ze vliv maji rysy jako pomijivost, nestalost, télesnost, performativita na
propojovaci bod, strukturované uchopeni fyzickych aktivit a dal$i mozné pojeti. Tohoto
spociva v pohledu na télo a znazornéni jeho pohybu, a také ve slovniku télesnych vyraza.
Strukturu prolinani je moZné pozorovat v historickém spole¢ném vyvoji a ovliviiovani.

(Cech, 2015, s. 47-67)

Pokud se podivame znovu na pielom 19. a 20. stoleti do obdobi klasické moderny,
byly mezioborové vztahy brany spiSe jako vyjimky potvrzujici pravidlo, ¢i pocatecni faze
hledani zaméfeni. Od uréité chvile viak bylo toto téma ¢ast&ji vyhledavané. (Cech, 2018, s.
15) Postupné se vytvofila spletitd sit’ Uzkych vztahti mezi choreografii a modernimi
vytvarnymi proudy a toto pole vyvoje i soudasnosti je zdafile popsano knize Viktora Cecha
(2018, s. 18), které se budu nadale drzet. Mize se jednat o spojeni tane¢ni a vytvarné
problematiky v jediném dile nebo v ramci propojeni obou oblasti ve spolupracujicich
kolektivech anebo o feSeni jedné problematiky riznymi umélci. Jednim z prvnich ptipadi
vlivu, ktery V. Cech (2018, s. 16-17) zmifuje, miZe byt fascinace uméleckého prostiedi
tanecnici Loire Fuller a jejimi vystoupenimi ,,Tanec svétla“ jinak Serpentinovy tanec, ve
kterém propojila hru pohybu, svétla a latky. Ve své dobé toto piedstaveni vyvolalo
vumélct opravdu velky ohlas a mnohé znich inspirovalo k novym pohledim na
propojovani obort uméni. (Brandstetter et al., 2017, s. 87-94) ,,Z dnesniho pohledu bychom
mohli jeji pozici definovat jako rozkroceni mezi obchodné uspéSnym modelem show a
prikopnictvim uméleckého tance, jeZ je patrné predeviim z jeji taneéni vyuky...“ (Cech,

prikopnické schopnosti téZz svym zptsobem inspirovaly. (Cech, 2018, s.17) Spoleéné
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S postupny propojovanim zaklad tance a vizualniho uméni se casem vyvinulo

performance.

Umélecky tanec diive chapany jako dramaticky nastroj byl najednou rozumén az
abstraktn¢. Vyrazovymi prosttedky byly propojovany s tane¢nimi gesty, coz c¢asteéné
inspirovalo préaci s pohybem a barvou abstraktni malby. Pfikladem muZzou byt tvorba W.
Kandinskeho nebo F. Kupky. Cech (2018, s. 17) odkazuje i na orfisty, mezi které patii i
Kupka, jejichz dynamika geometrickych, mnohdy spirdlovitych, kruhovych forem a barev
v prostoru obrazu, odkazovala i k tane¢nimu pohybu. Lidské télo v pohybu bylo nahrazeno
dynamickymi krouzicim ktivkami. Zde se to miize podobat i tradi¢cnim tane¢nim notacnim

systémiim, ve kterych jde o zachyceni trajektorie pohybu. (Cech, 2018, 5.17)

Pro obdobi mezivaleéného modernistického tance V. Cech (2018, s. 20) zcela
opravnéné upozoriiuje na Rudolfa Labana, v jehoZz choreografické praci se velmi
projevovalo jeho vytvarné zaméteni. ,, ... vyjadril své chapani tanecniho prostoru a pohybu
V ramci vsazeni tanecnikova téla do imaginarniho geometrického radu zaloZeného na
platonickém ikosaedru (pravidelném dvacetistenu). Tanecnik spojujici jeho jednotlivé
vrcholy krouzivym pohybem ... pak tuto prostorovou konstituci promenuje do dynamické
sestavy ¢asoprostorovych vztahii...“ (Cech, 2018, str. 20) K podobnym vztahiim vytvarné
abstrakce a tancujiciho téla dospél Wassily Kandinsky, ktery snazil o zachyceni hlavni
trajektorie pohybu tane¢nice Grety Palucce (Cech, 2018, str. 21). V tomto piipadé a jemu
podobnych, jak vysvétluje V. Cech (2018, s. 21), §lo predeviim o pohyb v trojrozmérném
prostoru prevedeny do obrazové roviny, bud’ s iluzivni hloubkou, nebo ptevedené do dvou

rozmeéru.

Piidorys pohybu po dané roving, jako zjednodusSené choreografické notace, jez se
vyuzivala jiz vbaroku pro tvorbu dvorskych baleth, byly vyuZivané naptiklad
v avantgardni tvorbé 20. let. S tim souvisi i slavné dilo Triadicky balet, v némz byl tanec
choreograficky stylizovan do podobnych geometricky orientovanych pohybovych ptadoryst
vcetn¢ dulezitého zapojeni kostymi. Takovéto interpretaci se muze fikat i1 ,,strojova
estetika“, ktera se vté dobé zacala hojné objevovat. (Cech, 2018, str. 22) Souvisejicim
ptikladem by mohl byt prace choreografa Merce Cunninghama, ktery ukaznoval

tanec prostoru piisnym geometrickym fadem, a jehoZ zmifiuje i V. Cech. Nicméné tento
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autor nejednou spolupracoval s Johnem Cagem. Castokrat se jejich tvorba piiblizila k
momentu nahody aZz improvizaci, piesto na télo stale pohliZeli jako na dokonaly nastroj a
ve svych dilech pouzival i kostymy pro vytvofeni idealu dokonalé¢ho téla a prvek
sjednocujici taneéniky. Hodné se téz odkazoval ke starym hodnotam estetiky, tance a
fyzického idealu. Pozdéji se téz presouva k hodnotdm postmoderniho tance, a zaroven ho

mizeme spojovat s pojmem videodance. (Cech, 2018, str. 39-46)

Moderni doba se vyznaCuje riistem pohybu, dynamiky, a piedevSim vyvojem
technologii a organizace. To vSechno ma téz vliv na stale vétsi zajem umélci zapojovat
pohyb a choreografii ve vizualni a performativni tvorbé. Casto se setkavame s oznadenim
téla jako mechanického systému, ktery choreografickym systémem ovladame v prostoru.
Nejvice se takovy pohled objevoval v dobé vytvarného ,maSinismu®, zde je télo
srovnavano se strojem. Hodné spole¢ného s tim to ma napiiklad Oscar Schlemmer a jeho
Triadicky balet, znéhoz jsou pravdépodobné nejznaméjsi velkolepé kostymy, které
mnohdy omezovaly tane¢nika jen na mechanické n€kdy az naivné stylizované pohyby, coz
bylo i jakousi reakci na kulturu rozvijejici se druhé poloviny 20. stoleti. (Cech, 2018, str.
29-32)

Opakem abstraktniho odhmotnéni se stal dalSi proud. Tentokrat do poptedi
vystupuje télesnost a organi¢nost t&la a chaoticka krouzici linie, jako piiklad Viktor Cech
(2018, s. 22-23) uvadi kresby Francise Picabia. V 60. létech paralelné vznika americky
,postmoderni tanec. Nebylo vyjimkou, ze se zucCastnéni Casto pohybovali mezi obéma
obory. Patii sem velmi dulezity pojem Judson Church Theatre, coZ byla skupina tane¢nikd,
choreografu a vytvarnych umélct, pracujicich v oblastech, jako je tanec, psani, film, hudba
atd. Muzeme sem zaradit napfiklad choreografy a tanecniky jako Yvonne Rainer, Trisha
Brown, Steve Paxton, David Gordon, nebo Simone Forti, ¢i vytvarniky jako Robert Morris,
Robert Rauschenberg a Carollee Scheeman. Patfi sem 1 jiz zmiiovany Merce Cunningham.
Kromé toho, jak bylo ptihliZzeno k télesnosti, tak velkou ulohu hral az geometricky tizeny
pohyb a pokradujici Labantv systém. (Cech, 2018, str. 23-24; Brandstetter et al., 2017,
s.45-49) Navic se do uméleckych vystoupeni zacali vyuzivat nové technologické
vymozenosti viz. Trisha Brown a jeji tanec s projektorem, ktery promital predtocené zabéry

jejich pohybt soucasné s jejim aktudlnim taneénim vystupem (Cech, 2018, str. 32).
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Zajimavy ptipad je také choreografie Trio A od umeélkyné Yvonne Rainer, kterou téz
zmitiuje Viktor Cech (2018, str.56), kde jde o individudlni rychlost interpretace (varianta
opakovand tfikrat) jednoduchych navazujicich pohybti, pii tom tanecnice nikdy nenavazuje
o¢ni kontakt. V souvislosti k projektu V. Cech (2018, str.56-57) uvadi i dalsi umélkyng
jako Anna Sedlackova a Zdenka Brungot Sviteckd, u kterych se troji opakovani bylo
provadéno podobnym zplisobem jako u autorky, tedy nejprve tanci jedna interpretka, pak
druha, sleduji se, a potfeti tandi ob& uz shudbou. Rada autorti s performativni, &
choreografickou c¢innosti tvofila a tvofi at’ jiz za pomoci technologie, robotd (,,loutek®)
anebo vytvareji virtualni choreografii (viz. Charles Atlas, Cunningham atd.). OvSem
postmoderni tane¢nici pfiSli 1 s novym chdpanim pohybu skrze funkce vSednich pohybt.
Téz usilovali 1 zapojeni netane¢nikd. V praci Roberta Morrise i Yvone Rainer je mozné
spatfit také pohled na télo jako na ,,0bjekt®, ktery se pohybuje v prostoru. Blizkost vétSiny
téchto umélct k obéma uméleckym odvétvim byla dédna hlavné jejich vztahem k nim uz
Vv pocatcich, kdy se napiiklad rozhodovali mezi nimi (pi. Simone Forti). Pak prace Marthy
Moore v okruhu Judson Dance Theater obsahovala zna¢nou davku pfirozenosti a az na
plnéni drobnych tkolt byl pohyb vykonavan volné. V podstaté se aktéii vylozené neveénuji

tanci spise autentickému konani fyzickych aktivit z bézného zivota. (2018, str.47-59)

Jak jsem jiz nékolikrat zdiraznila mnoho soucasnych umélci (pfedevSim
performance) vyuziva ve svych projektech tane¢niky a spolupracuji s choreografy.
V poslednich letech ohlizeji zpét k modernismu. Znama je ticba umélkyné Kelly Nipper,
jejiz tvorba se Caste¢né inspirovala choreografickych systémech Rudolfem Labanem.
Zminit se tfeba da 1 Paulina Olowska se svou praci Abeced, ktera souvisi se stejnojmennym
dilem Karla Taigeho. Mimo to se objevuje i pojeti spojeni tance s vytvarnym projevem
s podobnymi rysy jako napiiklad u skupiny Draw to Perform, Tony Orrico nebo Cinzie
Fiaschi, kdy je umélecké dilo pfimo vytvafeno performovanou pohybovou akci. Kromé
téchto jmen je mozné jesté uvést k soucasné scéné¢ Anne Imhof, Alex Baczynski-Jenkins,
John Rafman, Cally Spooner, Pablo Bronstein, ¢i Alexandra Pirici a na Ceské scéné
napiiklad Ale§ Cermdk, Dominik Gajarsky a daldi. Velmi oblibend je na soudasné
umélecké scéné performance. (Cech, 2018, s. 24-84) , Intermedidlni charakter soucasné
umélecké tvorby, ktera vyuziva vSech dostupnych vyrazovych prostredkii, umoznil i objeveni

podobného potencialu v nejdynamictéjsich fazich moderniho uméni... “ (Cech, 2018, s. 24)

54



7 Priklady osobnosti a dél

V této kapitole predstavim jen ptiklady umélct pracujici na poli, kde se prolinaji
svéty vizualniho uméni a tane¢niho svéta. Pfedstavim i malé priklady né€kterych jejich dél,

abych charakterizovala jejich tvorbu.

7.1 Abeceda

Jedna se 0 oborové propojené piedstaveni s nékolika slozkami. Autory jsou Cesti
umélci: vytvarnik a literat Karel Taige, basnik a spisovatel Vitéslav Nezval, a nakonec i
taneCnice a choreografka Mil¢a Mayerova. Zakladem napsal byly Nezvalovy verse, které se
skladaly z asociaci pismen abecedy a jejich tvari. Na né navazovala skladba tane¢nich po6z
a pohybi choreografky. Ktomu vSemu byla hudba slozena specialné pro tcely tohoto
projektu. Cely projekt byl zaroven pteveden do knizni podoby, kde se kloubila basen
s typografickymi kolazemi a fotomontazemi z fotografii momenta z performance, které dal
dohromady Karel Taige. Kniha vysla zaroven s pfedstavenim vroce 1926 v Praze.

(BartoSova, nedatovano)

7.2 Yves Klein

Francouzsky umélec, ktery se narodil roku 1928 maliiské roding, se zacal zajimat o
lidské télo v duchovnim prostoru poté, co zacal studovat bojové umeéni. Stal se jednim
z hlavnich predstaviteli neodadaismu a byl velmi dilezitym povaleénym umélcem. Je
zndmy téz pro svou modrou barvu, jez pfevazné pouzival pii tvorbé svych dél, protoZe pro
néj méla duchovni vyznam. Pro nas je dulezita série performativnich dél Antropometrie,
kde k malbé pouziva zminénou modrou barvu a misto Stétct téla aktérek. Pomoci téla, pak
aktérky zaznamenavaly, dle jeho instrukci, gesta a télo jako takové na velké listy papiru.

(ARTMUSEUM.CZ, 2008)

7.3 Kelly Nipper
Americka umélkyné Kelly Nipper se narodila v roce 1971 v Minnesoté. Vénuje se
predev§im performativni tvorbé, fotografii a videu. Jeji prace obsahuji choreografické
formy postmoderniho tance ve spojeni s uréitou formou historismu. Také ¢asto vychazi ze
strukturované improvizace. Zahrnuje do sve prace rizné prvky a zajima se o to, jak véci
navzajem souvisi. Jeji vyzkum se zabyva télem, smysly a vztahy a jejich pfeménou, ¢i
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mechanizaci. Jeji prace byla pfedmétem mnoha vystav i po svété. (Hammer, 2013;
ACTMIT, 2013)

Jako piiklad jeji prace mizeme uvést tieba preformaci s nazvem ,,Tessa Pattern
takes a picture” (2013), které se skladala ze tii slozek, a sice choreografie, pak hudebni
produkce a scénickd vyprava skostymem ji navrzenym. K tvorbé pfizvala jednotlivé
specialisty (tane¢nici, choreografa a hudebniky) a jeji role byla z hlediska scénografie
pfirovnatelna rezizérovi. Ve vysledku pak byla asamblaz vyrazovych prostiedki z kazdé
oblasti. Podobné spojeni v asamblaz pouzivala i jina autorina prace ,Interval(A-D)
(2000), ve které byl skrze ¢tyfi fotografie pfipravovan choreografizovany pohyb. Prostiedi
interiéru tvorila dfevéna zasténa, za niz stala tanecnice, ktera zaujima a méni zakladni
baletni pozice pazi pro jednotlivé snimky, a zarovenl je prostor rozdélen do tii vrstev a
vytvaii dynamicky vztah prostfedi a téla. Gesta v kontaktu geometrickou strukturou
prostiedi vyvolavaji v divdkovi tuseni piedpokladaného pohybu. (Cech, 2018, s. 65-67)
,,Autorka tu naznacuje i jednu ze zasadnich vlastnosti klasické tanecni choreografie, ktera
ve své snaze o strukturalni zachyceni pohybu, umoziuji jeho presny zdpis a kontrolované
provedeni, pretvorila jeho chapani jako casoprostorového kontinua do série prechodii mezi
popsanymi gesty.“ (Cech, 2018, s. 67) Lze tu sledovat i aspekty pohyblivého obrazu neboli
videoartu (Cech, 2018, s. 67). V podstaté ve vech jejich pracich mizeme vidét pokus o

vynechani ptisobnosti vyrazu aktéri maskami.

7.4 Alexandra Pirici
Alexandra Pirici (*1982, Bukurest) je rumunskda umélkyné a choreografka.
Prostiedkem ji je lidské télo a jeji v praci se Casto objevuje tanec i performance. Na
povédomi uméleckého prostiedi zapisobila svymi performativnimi udalostmi, které reaguji
na roli téla v soucasné kulturni a sociopolitické situaci. Ve svych predstavenich a
instalacich reaguje na vyznam mista, kde se odehravaji, také na historii a reflektuje

politicke otazky. Téz neziidka zapojuje do projekt publikum. (Artalk.cz, 2018)

Hlavni téma své prace udélala ze vztahu vefejného prostoru, monumentu a
ptitomnosti lidi, tedy za pomoci aktéri reagovala na vefejné misto a v ném stojicich
monumentt. V fad¢ jejich praci vystupuje skupina performerti synchronizované,

v choreografické praci Pirici zaroven kazdy z nich ziistdva i samostatnym jedincem a ma
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svoji vlastni ukolovou linii. Svou roli hraje i bézné obleceni. Roku 2014 realizovala ,,Tilted
Arc v New Yorku a vyuzila téla performert, ktefi zastavovali na uréitém misté az
postupné vznikla na nadmésti bariéra. Timto byly chodci nuceni pfijit do konfrontace
s performery a vyrovnat se s tim. (Cech, 2018, s. 80-82) ,,.Choreografie se pro Alexandru
Pirici stala nastrojem kritické analyzy soucasného socidalniho prostoru, v jeho smyslu
piredmétném i SirSim, provdzaném s vrstevnatosti soucasné kultury.” (Cech, 2018, s. 82)

Jeji choreografie se mohou zdat jako aktivistické akce, ale uplné tomu tak neni.

V novéjsi tvorbe se predevsim hodné zabyva informaéni kulturou. Ptikladem muze
byt performativni udalost ,, Aggregate, kde zapojila minimaln¢ 80 aktéru a predstavila
jakysi seznam rGznych kulturnich forem (pdzy klasickych uméleckych dél — David,
popularni popévky, ¢i chovéni kolonie thotll). V takovémto poctu byl pak divak témet
soudasti performujici komunity. (Cech, 2018, s. 82-83) ,, Choreografie je pro Alexandru
Pirici predevsim ndstrojem ohleddvani socidlnich forem ve vztahu k roztristénému a casto

relativisticky zneuzivanému shluku kulturnich kédii.« (Cech, 2018, s. 84)
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Prakticka cast
8 Inspirace

Pti rozhodovani o tématu mé prace jsem se zamyslela nad tim, co mé& oslovuje a
zaroven bych se tomu chtéla detailngji vénovat. V ¢emz mé ovlivnil muj blizky vztah
k pohybu. Pfesnéji feCeno piedev§im taneénimu pohybu. Mam s nim pomérné hojné
zkuSenosti, protoze jiz téméf devatenact let hraje v mém Zivoté velice podstatnou roli.
Vénuji se predevsim modernimu scénickému tanci, klasickému tanci, lidovym tanctim, ale
vyzkousela jsem alespon okrajove i spousty jinych druhti tance. Vystudovala jsem taneéni
obor na Zakladni umélecké Skole Bedficha Smetany v Novém M¢&sté nad Metuji a po
dokonceni studia jsem zacala navstévovat tane¢ni soubor Na Smetané, ktery funguje pod

stejnou ZUS.

Tanec je podle mého nazoru jedno z nejblizsich uméni, protoze dle mych zkuSenosti
se vtanci nelze vyhnout velmi osobitému projevu, ponévadz kazdy pohyb je zaroven
spojen s pocitem, ktery ho vypliiuje a dava mu barvu. At uz ma tanecnik pfesné zadané
tane¢ni pohyby nebo ne, vidy se do pohybu promitne i kousek osobnosti tancujiciho.
Dal$im jeho znakem je pomijivost, kterd ackoliv se v dnesni dobé¢ jiz ve vizualnim uméni
pouziva, neni ve své podstaté zcela soucasti jeho tradi¢niho znaku, tedy zd&znamu. Nicméné
je pro m¢ tanec piedevSim srde¢ni zaleZitost a naprosto neodmyslitelnd soucast mého

Zivota. Mimo jiné je mi v mnohém inspiraci i v mé vytvarné tvorbé.

Pokud se mé vSak né¢kdo zeptd, zda davam piednost spiSe vytvarnému nebo
taneCnimu umeéni, je pro m¢ nemozné si vybrat. Pravé tento vztah jsem chtéla pojmout do
sve prace, a pokud mozno vyvazené skloubit tanec s vytvarnym uménim. Osobné mé
Vv tanci vZdy nejvice zajimala oblast choreografie a jeji tvorba. A i diky tomu mé pfi otazce:
,Jak tanec muze ovliviiovat vytvarné uméni a naopak?* ihned napadly velké podobnosti
v kompozici, vlastnimu postupu a pravidlim vytvareni v obou oborech. Jsou to podobnosti
ve formé linii, umisténi v prostoru a ostatnich zakonu pusobicich v obou pfipadech stejné
nebo podobné, ¢imz se podrobné zabyvam v teoretické ¢asti prace. Proto jsem se rozhodla
pro praktickou ¢ast ve formé& performance s vytvarnymi a choreografickymi tane¢nimi

prvky.

58



9 Vyvoj tématu
9.1 Napady

Pii prvnim pfemysSleni 0 tom, jak situovat mé mySlenky o0 podobnostech jsem
zvazovala své moznosti postupu a zpusobu spojeni. Jedna z mych myslenck vedla k tomu
inspirovat se jiz hotovym vytvarnym dilem, ¢i nékolika a jejich scény prevadét do tance,
pticemz by se piipadné ptimo porovnavaly s piedlohou. Dalsi ndpad se tykal moznosti, kdy
by se tancem vytvaiel obraz podobné, jako v akénim uméni jen pomoci tane¢ni
choreografie. Timto by hlavnimi zajmy byl, jak proces, tak i vysledek. Tteti napad byl
postaveny na tom, jak tanec pfizpusobit obrazim. To znamena napodobovat jednotlivé
vytvarné zpusoby provedeni a sméri interpretace predevsim obrazi. Nechtéla jsem se
prozatim snazit hledat inspiraci v jiz existujici tvorbé na tomto poli, kterda by m¢ mohla

strhnout od mych zatim tvoficich se zaméra jinym smérem, obratila jsem se k ni az pozdé;i.

Pii blizSim pfezkoumavani potencionalnosti téchto myslenek jsem z nich nékteré
jejich zakladni aspekty vybrala jako nejleps§i moznosti pro zéklad vysledné prace.
Z uvedenych tiech smérti pfemysleni jsem, pak vyvodila dvé zcela zakladni eventuality
k postupu tvorby, a sice sestavit tanec z existujicich vytvarnych dél a vytvofit pomoci tance
vysledné hmatatelné stalé dilo, které by zanechalo stopu po jiz probéhlém tanci. Rozhodla
jsem se piimo spojit tyto dva zaméry a mirné se inspirovat i Vv praci jiz aktivnich umélct

zabyvajicich se t€lem a pohybem, ¢i jejich predchiidcii.

Pti pfemysleni nad zaklady obou odvétvi a jejich podobnosti 1 rozdily jsem se jesté
zastavila u jednoho prvku. Moje myslenky se tocCily spiSe okolo pohybovych elementi
objevujicich se jiz ve znamé tvorb¢ a jejich zékonitosti jako vizualnich objektd, kdyz jsem
narazila na ,,moment®. Jestlize zaznamename pohyb do hmatatelného stalého produktu,
zastavime ho tak v Case, zaznamename pouze ten jeden konkrétni okamzik a tim padem
divak nasledné muze uz sledovat pouze tento zaznam jiz probehlého déje, zbytek se
schovava nyni jen v myslenkové podstaté dila. Mize to byt obraz znazoriujici naptiklad
padajiciho ¢lovéka. Vime, ze pada, jak pada, ¢i jak se u toho tvaii, a pokud ndm to dal autor
veédét, pak zname i prostiedi, ve kterém se pad stal/déje. Uz ale nevime, jaky sled udalosti
vedl az k tomu padu, ¢i co se stalo, poté co dany ¢loveék spadl. Nemusi to byt vSak jen

pfipad konkrétniho zdznamu, konkrétné¢ vyvedené situace, voditko ndm miZze umélec
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podavat i skrze zékladni prvky feci kompozice, tudiz to mize byt i pouhy, myslenkovy,
néjakym zpusobem naznaCeny pozistatek pohybu. Vzala jsem tedy v dvahu i moment
pohybu a vytvarného prvku, kde se co nejvice setkavaji a zatradila je k zakladm tvorby mé

prace.

Na otdzku, kde a jak se mize vytvarno odrazit v tanci a obracené, jsem tim dospéla
k nazoru, ze to pravdépodobné pijde skrze kompozici a momenty z obrazi, celé to pak

spoji novy vysledny zaznam.

9.2 Proces vymySleni kone¢ného projektu

V prvotnich predstavach kone¢ného provedeni projektu jsem si piedstavovala
skupinu péti az osmi tane€nic, které by tancovaly choreografii slozenou z tanec¢né
propojenych vybranych momentil zndzornénych ve znamych obrazech z celé historie
uméni. Jednotlivé momenty by byly pokazdé zastaveny na par vtefin ve $tronzu, aby se
vyzdvihl pravé okamzik scény a divak si ho mohl pIné uvédomit. Celé by se to odehravalo i
v n€kolika riznych prostfedich a celé se to nahravalo a fotografovalo. Tato moznost se mi
vSak nezdala upln¢ dostacujici vzhledem k vlastné spiSe jedinému vztahu s vytvarnym
uménim a tim byly pouzité obrazy. Navic pfi blizSim hledani a zkoumani mozZnosti vybéru
predloh a jejich pfipadnou realizaci jsem dosla k nazoru, Ze je sice historie plna velkych
moznosti vybéru pohybové nabitych scén, avSak neni zcela v mych moznostech je prevadét
do tane¢ni praxe, at’ jiz kvili poctu postav, naméti, které se nehodily, nebo jinych dalSich
aspektii, které nelze ptehlédnout. Tedy jsem se rozhodla se zaméfit ve vybéru Svou
pozornost piedevsim na 20. stoleti a neupinat se tolik na doslovnost — vyrazny pohybovy

prvek. Navic kvili situaci nebylo mozné zapojit, piili§ velky pocet tane¢nic.

Dalsi moznosti bylo, ze bych aktérem byla pouze ja. Na mens§im prostoru bych
rozlozila platno a pomoci barev a tance s pouzitim propojenych momentt dél bych cilené
malovala pohybem podobnég, jak si toho mizeme vSinout u né€ktery umélct, které zminuji
Vv teoretické cCasti viz. Yves Klein a podobné. Celkové by se takova akce obeSla bez
zapojeni vlivu hudby. V inspiraci celkové hrala velmi vyznamnou roli téz pravé akéni
malba. Tato pfedstava je pomémné dobra, kdyz ji uvazim, ale vtomto piipad¢ by
nespliiovala mtij hlavni smér, a to predev§im v praci zdlraznit kompozi¢ni prvky, které by

Vv piitomnosti pouze jediného tane¢nika na malé plose nebyly zcela vyrazne. Obzvlast
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pokud uvazime, ze zde by ustfedni véci byl proces malby a ubiral by pozornost orientaci
pohybii ve spojeni s kompozici. A pak bych pravdépodobné musela peclivé vybrat odstiny
barev, aby kvili michani nevzniklo spiSe néco nechténého. Pfesto je to moznost, kterou

bych téz rada n€kdy zrealizovala.

Otazkou téz zlstdval zpasob vybéru piedloh, podle kterych budu tvorit
choreografii. Byla tu moznost vybirat zcela nahodné nebo se cilené zaméfovat na konkrétni
spole¢né prvky. Rozhodla jsem se tedy pro viceméné znamé obrazy autorii predevsim z 20.
stoleti spojené silnym prvkem. UvaZovala jsem i o kratSich celcich piedstavujicich vyuziti
kompozi¢nich prvka a zakonitosti ve smycce, ktera by je zdaraziovala. Tane¢nice by
napiiklad mély zadanou diagonalu, kterou by nékolikrat tanecné prochazely stale jednim
smérem a tim zdiraznili jeji u¢inek na divaka. Tyto postupy jsem nasledné pouzila pfi

prvni praktické hodin€, kde jsem se snazila ostatni tanecnice uvést pohybové do tématu.

Kwvili situaci i dostupnosti jsem tedy zvolila spiSe moznost malé skupiny tanecnic,
ktera by jiz dokazala postihnout vétSinu mych zamérli v rozumné miie. Nejprve jsem
trochu vahala s myslenkou zapojit do hry i zaznam pomoci barev a platna pii vétsim poctu
tanecnic, ale po vétsim zkoumani jsem dospéla k rozhodnuti toto vyzkouset. Pro tento ucel
jsem si zvolila akrylové barvy pro jejich v celku dobrou smyvatelnost a vyhovujici
konzistenci. Také vybér prostiedi nebyl snadny ukol. Zvazovala jsem n¢kolikeré
uskute¢néni pokazdé jinde, ale tuto mysSlenku jsem byla nakonec nucena zavrhnout kvili
svym moznostem, a také protoze jsem predevsim potiebovala, aby vynikly prave ty prvky,
které jsem chtéla. Nejlepsi mozné prostiedi se na to ukazal pravé divadelni prostor. Sehnat
ho bylo kvuli stavajici situaci obtizné, ale zdafilo se sehnat sdl s pozadovanymi

podminkami.

Jesté dalSim prvkem zistavalo obleceni. Prvné jsem chtéla zapojit jeho pomoci
prvek bezprostiednosti, jakou by mél moment obsahovat tim, ze by kazda z aktérek méla na
sobé bézné obleceni bez jednoticiho prvku mezi sebou. Avsak vzhledem k pouziti barev a
nejednotnosti vypovédi jsem se nakonec rozhodla pro neutralni cestu bilého jednoduchého
obleceni v podobé krataski a tilka. Byl tu i ndpad s kratkymi bilymi Saty nebo piimo

bilému overalu a toto byla stiedni cesta.
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9.3 Konec¢na predstava

Ve findle jsem byla rozhodnuta tvofit dle jiz existujicich obrazd, které mély
spole¢ny prvek ve vyrazném pohybovém momentu, ¢i zajimavém podtextu, nejlépe ve
velmi pestrém rozpéti, co se tykalo povahy dél (realismus, abstrakce, fotografie, socha
apod.). Podruzny vybér mél rozdélit dila na dvé skupiny. Prvni a hlavni skupina méla
udavat smér a urcujici body v prubéhu celé preformace, jez by byly téz podchycené jako
udalost, které méla néjakou dobu trvani, tedy néjaky zacatek, prubéh a konec s tim, Ze
udalost prochazi obrazem uréenym okamzikem. Situace odehrdvajici se za oponou
zaznamenaného momentu jsem méla v planu fesit az v pritomnosti ostatnich tane¢nic, aby
vznikly spise spontanné v ptitomném rozhodnuti, nezli v dlouhodobém planovani, ackoliv
pii postupném tvoieni choreografic se zaklady téchto myslenek nemély ménit. Druhd
skupina vybranych dél by byly pfedev§sim momenty, které budou seskladané do mensich
skladebnych tane¢nich vét a zastupovat, tak spiSe pohybovou stranku vizualniho uméni.

V uréitych ¢astech méla byt téz zapojena lehka improvizace.

Celkova performance se méla odehravat v divadelnim prostfedi (v naSem piipadé
tane¢ni divadelni sal), kde bych na zemi rozprostiela platno. Celkové piedstaveni by se
provedlo s pouzitim akrylovych barev, kdy by kazda znas méla jeden vlastni barevny
odstin, se kterym by v pribéhu pracovala. Realizaci mély provadét ti tanecnice véetné mé,
kazda se svou nddobou barvy oble¢ena do zminéného bilého obleceni, které by nakonec
bylo téZ soucasti vysledného obrazu. Celkové ptfedstaveni se mélo zaznamenat na kameru

pro pozd¢jsi porovnani se situacemi z obrazd.

Vysledny obraz byl planovéan tak, aby se aktérky snazily v klicovych momentech
pouzivat barvu, tak aby vznikla jakasi mapa celé choreografie. Mapa podobna podstaté
pohybu. Kraticce ho zminuji i v kapitole Choreografie a umélecka situace. Takova notace
zaznamenava zmeény, smery a pudorysy pohybu, coZz méla barva zur€ité stranky téz
zaznamenat v nasem priipad¢. Je vice druhti mozZnosti zaznamu pohybu notaci a jejich
pomoci choreografové planuji tanecni celky. Zaznam obsahuje jednotlivé kroky, smér a
trajektorii tance a objevuje se i jednoduchy zapis rukou. Typickéa choreografickd notace

samoziejmé téz obsahuje oznaceni taktl v tanci. Postupnym vyvojem ziskala notace vlastni
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symboly s oznac¢enim jednotlivych pohybt, p6z a dalSich nezbytnych soucasti (pievazné
pro zaznam klasického tance). (32) Rozdil je zde vsak v tom, ze v mém projektu se jedna

spiSe o zachyceni pfipadnych situaci, jez nastavaji v pritbé¢hu choreografie.
10 Realizace performance

Pribéh planovani a ptiprav realizace byl rozdélen do nékolika ¢asti. Hlavni ¢asti
byly dvé, a sice ptiprava planova a teoretickd, a pak prakticka. V pribéhu planovani bylo
jiz tteba zapojit v urcitou chvili i praktické skladani choreografie, protoze celkovy plan se
vzdy musel trochu pfizptsobit praktickému provedeni, moznostem a novym momentalnim

napadiim.

10.1 Vybér dél

Pii vybéru d¢l, jak jsem zminovala, hrala velkou roli povaha zachyceného tane¢niho
pohybového prvku, ¢i jejich zajimavé napéti. Dal§im smérnikem tedy byla ma orientace na
umélce z konce 19. az 20. stoleti s malym prinikem do soucasnosti. Ve vybéru hlavnich dé¢l
pro klicové momenty Slo pfedev§im o dojem a S§ifi plisobnosti pohybového namétu a
nevyic¢eného podtextu, aby sly dobie rozvijet dal. Ackoliv n¢ktera z dé€l jsou ve skutecnosti
opravdu stalad a na prvni pohled pisobi klidng, je v nich uréity naboj ocekavatelného
nasledujiciho pohybu. Zaroven motiv musel byt proveditelny pro tfi tanecnice. Volila jsem
zaroven predevS§im pohledem a pocitem, psany vysvétlujici vyznam pro mé nebyl natolik
dalezity. Skrze nékolik vyfazovacich posuzovacich kol jsem nakonec vybrala 9 obrazi,
neboli klicovych bodu, jako zéklad projektu. V podstaté vSechno malby, krom jedné
fotografie. Vybrand dila jsem nasledné¢ sestavila za sebou tak, aby na sebe dobie
navazovala a nevyrusila se navzajem. Zde bylo téZ n¢kolik moznych feSeni, které jsme si

pozdéji se skupinou ovéfily v praxi.

Prvnim hlavnim obrazem tak je ,,Morning Sun‘ od Edwarda Hoppera. Je to jeden
z ptipadt na prvni pohled klidného nec¢inného namétu a ani nazev nebo popis se netykaji
viditelIneho pohybového prvku. Pies to vSechno je z n¢ho citit urcity naboj sedici Zeny.
Touha vstat z postele a odejit, tfeba se i rozbéhnout. Zvolila jsem ho do zahajovaci pozice

praveé ztohoto divodu, i kdyz je nehybny pfedznameniva pohyb. Svym zplsobem tim
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naznacuje, ze i ne¢innost muze byt jisty druh pohybu, dokonce i v tanci je zastaveni nebo

chvilkova necinnost jednim z moznych prvki jako sou¢ast kompozice.

Po ném nasleduje obraz Pabla Picassa jménem ,, Girl on the ball “. Tento ma v sobé
jiz jasny prvek pohybu. V tomto ptipad¢ jde o kontrast nehybného rozvazné pisobiciho
¢loveéka v poptedi, proti rozkolisané rovnovéze divky, ktera stoji na kulatém pfedmétu a
zZ jejiho postoje soudim, Ze brzy spadne nebo bude nucena jednoduse sestoupit na zem.
Obraz obsahuje pomérné vyraznou pohyblivou kiivku téla divky v kontrastu s uzemnénym

postojem muZze. Pro mij projekt se tim stal atraktivnim momentem k zatazeni.

Tretim viadé je trochu komplikovanéjsi cast abstraktni obraz od Wasilije
Kandinského ,, Grey Square . V tomto piipad¢ je tézké fici, o jaky pfesné moment se jedna,
¢i zda to dokonce nemize mit i delSi Casové trvani. Zatadila jsem ho ptedevsim kvuli
vyrazné pohybové kiivce, kterda svym vlivem na koncentraci témét zatlacuje ostatni
soucasti obrazu do pozadi. Divodem je ale i to, Ze pies geometri¢nost prvki obrazu budi
dojem, jako by pluly v prostoru, ¢i se vném dokonce hybaly. Je to Castecné jejich
neukotvenosti v prostoru, zaroven i pouziti pifevazné pouze naklonénych rovin tedy
odstupniovanych diagonal. Pti nepozorném pohledu je mozné je mit za nehybné, pii bliz§im

pohledu tomu uz tak neni.

Na fad¢ je kombinace dvou obrazi, nebo spiSe obrazu a fotografie a to ,,Vykrik* od
Edgara Muncha a fotograficky snimek Yvese Kleina ,, Skok do nezndma*. Jejich propojeni
je samo 0 sobé verzi uvedeni mozného vysvétleni toho, co se stalo. Scéna fotografie Yvese
Kleina je sama o sob¢ udivujici az Sokujici zalezitost, kdy se divak pta, co se vlastné stalo
dal. (Samoziejmé zakulisnim vysvétlenim je odstranéna skupina lidi chytajici Kleina do
plachy, ale to divak v tomto ptipad¢ nevidi.) Hriiza a Sok ¢isici s Munchova obrazu by byla
naprosto odpovidajici reakci na takovy pohled. Pohybovy prvek v pfipadé Skoku do
nezndma je jasny na prvni pohled, kdy vidime prohnuté télo letici/padajici vzduchem. U
Vykriku je to spi§ znovu celkové napéti komplexniho vyjevu, které rozhybava jeho energii.

Dohromady tak obrazy vytvareji jakysi vyrazny vrchol pro vyuziti v choreografii.
U nasledujiciho momentu pfichazi znovu zklidnéni situace, a to obrazem

znovu od Pabla Picassa tentokrat ,,Divka pred zrcadlem . Zde je hlavni prvek figura divky

pted zrcadlem obecné feceno v klidu, ale kubistické pojeti a gesto rukou znovu vzbuzuji
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dojem, ze az tak klidna divka neni a brzy néjaky ten pohyb skutecné udéla. Pro

choreografickou linii mé zatrazeni tohoto dila na tuto pozici zklidiujici dopad, ale ne zcela

brzdici.

Obraz ,Hvézda“ od Edgara Degase svym diagondlnim gestem znovu
rozpohybovava taneCni energii. Zaroven v taneénim smyslu plsobi jako kontrast
k dosavadnim piirozenym nebo modernistickym pohybiim. Taneéné pohybovy prvek je tu
naprosto jasny vcetné divodu zafazeni obrazu mezi hlavni vybér (tanecné baletni a silny
pohybovy motiv). Pohyb tu ptsobi kiehce ptesto pevné ve svém postoji. I kdyz baletka
nema piili§ pevné ukotveni v prostoru jeji postoj obsahuje zna¢nou ¢ast jeho objemu, ¢im

zisk& ve své nerovnovéaze stalost.

Ptedposledni obraz je velmi znamé dilo Henriho Matisse ,, Tanec “. Ackoliv je to
pomérné oc¢ekavatelna volba, byla zde mala potiz v poctu aktérii na obraze a poctu tanecnic
v této performance. Ptesto to nebyla zadna velka piekazka, coz vysvétlim v nasledujicich
kapitolach. Dilo Tanec tu hraje roli gradace pohybového prvku pted ukonéenim, ¢i miizeme
fict i rozuzlenim. Postavy na obraze vyzafuji pohlcenost svym tancem a okruhové vedeni

pohybu dodéava dojem, Ze jejich tane¢ni ndboj zlstava pouze soucasti kruhu.

Posledni volbou pro zakonleni jsem urcila ,,Dances at the sprin“ od malife
Francise Picabia, jehoZz roztiisténost do hranaté mozaiky znacné zvétSila moznosti
pohybového prvku v obraze. Vzhledem ke své velké Clenitosti neni ani uplné mozné
definitivné urc€it kolik, ze to se zde pohybuje figur (ackoliv se mluvi o dvou tane¢nicich,

neda zapfit, Ze mysl obcas vidi tane¢nic vic).

Po vybrani, uspotfadani a 0zkouseni této fady v praxi jsem sestavila jesté dalsi vybér
tentokrat téiceti Ctyi dél. VéEtSinou se sestavaly smiSen¢ z maleb a piedevs$im soch. Sochy s
velmi vyraznym pohybovym projevem a malby z vétsi ¢asti spiSe abstraktniho zaméfeni.
Tento vybér byl poté ureny k vylosovani nékolika malo d€l a ndslednému sestaveni
kratkych tanecnich vét tvofenych z jednotlivych motivll propojenych tane¢nim prvkem.
Takovéto sestavicky pak vypliuji a propojuji jednotlivé hlavni Casti, a zaroven pisobi jako

sjednocujici prvek.
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10.2 Tvorba choreografie z vybranych dél
Pro taneCni soucast jsem si vybrala dvé své byvalé spolutanecnice Annu
Likavcovou a Zuzanu Svoj$ovou, které se mnou vystudovaly tane¢ni obor na ZUS a velmi
dobfe znam jejich pohybovy charakter a projev. Tieti tane¢nici jsem byla ja. Spise pro
sjednoceni naseho pohybu, nezli vylozené k vyraznému vlivu rytmizace jsem zvolila jako
volny doprovod hudbu od Aranis s ndzvem Yosu, ktera spise urc¢ovala délku dob stravenych

na jednotlivych ¢astech.

NaSe prvni schiizka zahrnovala predstaveni tématu a uvedeni do problematiky.
Znamenalo to studijni improvizace saplikaci jednotlivych kompozi¢nich prvka
rozebiranych v teoretické ¢asti. Nasledn¢ jsme praktikovaly spontanni individualni pfistupy
pii feSeni podtextu vybranych hlavnich obrazi, jak by se asi dany moment mohl odehrat,
V tomto piipade¢ z tane¢niho pohledu a provedeni. Vybrala jsem ty nejlepsi v€etné moznosti
fazeni téchto momentl za sebou. Snazila jsem se dodrzovat i prostorovou orientaci
kompozice vybranych obrazi. V druhé praktické hodiné jsme kazda z nas losovaly pét dél
ze tficeti Ctyf vybranych a vypsanych na listecky. Z téchto péti dél se poté sestavily uz
zminované tanecni véty, které se poté rozdélily do potiebnych pasazi. Urcila jsem jejich
umisténi v prostoru a podani (interpretace ve dvou, samostatné a soucasné, ¢i vSichni

najednou apod., viz. Ptiloha ¢. 8).

Dalsi hodiny probihaly pro sestavovani celkové tanecni performance s tim, Ze
nekteré ¢asti jsou pevné dané jiné z Casti improvizacni. V piipadé dila Kandinského jsem
jeho prvky rozlozila do né¢kolika kratkych po sobé jdoucich ¢asti, jako caste¢nou
improvizaci pod zastitou konkrétnich prvkt z obrazu. Dalsi obtiznéjsi cast byl Matisstiv
Tanec, ktery jsem vyfeSila naSim postupnym piechazenim mezi jednotlivymi pozicemi
figur z obrazu s tim, Ze jsme drzely kruh rukama neuzavieny, jakoby zbyvajici dva
taneCnici nechybéli, ale zaroven jsme ho drzely ve stalé pocitové uzaviené podobé. Pohyb
se mél nasledné zrychlovat. V poslednim pfipadé konecného obrazu, jako vyjadreni velké
Clenitosti a neurcitosti obrazu jsem zafadila skupinovou improvizaci s kontaktnimi
provedenim, kdy konec piesel az v hranaté zasekané pohyby. Platno a barvy byly uréené az

na finalni provedeni a mély jsme pouze jediny neopakovatelny pokus pro provedeni
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tane¢niho performance. Pfipravy samoziejmé probihaly jiz s nadobami na barvy, abychom

si na né zvykly a zaroven se zakomponovaly do choreografie.

10.3 Finalni akce

Na konec¢né provedeni celé akce byly jiz ptipravené kamery. Zvolila jsem zaznam
statickou kamerou, protoze sal, ve kterém jsme performance provadéli nebyl dostate¢né
velky pro jiné zplisoby nataceni, aniz by se zdznamy vyvarovaly ruSivych prvki, zaroven

nebyly svételné podminky pro jiné zptsoby zabért.

K dispozici bylo celkové divadelné vyhliZejici prostiedi s taneénim baletizolem a
zakladnim divadelnim osvétlenim. J4 a ob& tanecnice jsSme mély na sob& vybrané bilé
obleceni v roli kostymu. Nejprve jsme natacely cely tanec bez platna a barev pouze
se zatim prazdnymi nadobami. Tato verze se nataCela piedev§im pro piipadné dalsi
zpracovani, a také pro to, aby vynikl tanec a feSeni obrazovych momentt v prabéhu. Poté
jsme pfipravily na zem platno o rozmérech 5x6 metrt sestavené ze tii dlouhych dilt.
Akrylové barvy jsem smichala strochou vody, aby se snimi pii tanci lépe pracovalo.
Nakonec jsme kazd4 musely mit dvé nadoby, a navic jsem ptidala i ploché nddoby na okraj
platna pro pfipadné namaceni nohou. Kazda jsme mély tedy jednu svou barvu. Pro tento
ucel jsem vybrala zakladni odstiny zluté, modré a ervené s malou inspiraci v rozkladani do
zakladnich prvkil z neoplasticismu. Pocitala jsem s tim, Ze se budou v prib&hu navzajem

michat a vytvaiet zajimavé situace ve vysledku.

Obrazek 1 Prubéh akce 1

Pfed zahajenim performance byla citit mirna nervozita tanec¢nic, kvuli jedinému
pokusu a moznymi nezvyklymi komplikacemi s barvami. Obavy tu byly piedevsim, také

z neklouzavosti natazeného platna. Po zahgjeni performance a prvnim pouzitim barev se
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tyto obavy rozplynuly, tentokrat v§ak povrch kvuli barvam trochu vice klouzal, coz mirné
komplikovalo nékteré pohyby. Po prvotnim Soku z kontaktu s barvou se tanec s ni stal
opravdu zazitkem, kdy jsme pfimo pfed ofima mohly vidét pozistatky po svém pocinani,
které za normalnich okolnosti vidét nejsou. Tyto stopy se postupné misily, prolinaly a
piekryvaly, tedy obraz se v pritbé¢hu preformace neustale aktivné proméenoval. Osobn¢ jsem
si velmi uzivala moZnost roztirat, michat, zanechdvat za svym télem a jeho pohybem
otisky. U ostatnich byla vidét mirna rozpacitost z nezvyklého pocitu, ktery ale prekonaly a
téz se do celé situace vcitily. Tenké obleceni nezabranilo barve, aby se dostala az na télo,
tudiz nebyl téméf rozdil, zda obleCeni médme ¢i ne. Zdarné jsme zatanlily celou skladbu.
Celkova performance byla zakoncena nasim odchodem na kraje platna, kde jsme zstaly
stdt. Na naSich télech se vytvofily krasné barvy a barevné obrazce, kdy se napiiklad
najednou na mé noze prolinaly vSechny tii barvy, aniz by se smichaly, a zaroven spolecné
vytvafely nové odstiny. Vysledek na platné vySel skute¢né zajimavé. Promitnuly se do
ncho 1 jednotlivé osobnosti tanecnic. Vzhledem k rozdéleni jednotlivych barev mezi nés tfi,
bylo mozné sledovat, jak moc a jakym zptisobem jsme kazda z nés s barvami pracovaly a
vnimaly je v prubéhu. Po zdlouhavém suseni ve vysledku jesté vice vynikly rizné situace i

nékteré predtim nepov§imnuté barvy a momenty.

Obrazek 2 Konec akce
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Obrézek 3 Detail — mokry
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Zavér

Tvorba bakalaiské prace mi v mnohém pomohla si blize uvédomit propojenost a
souvislosti mezi obéma zkoumanymi uméleckymi obory. Ur¢itou malou povédomost jsem
jiz méla zprvu a vnimala jsem i n€které viditelné podobnosti, ale zpracovavani teoretické
¢asti a hledani zakladnich prinikd, véetné vytvareni praktického projektu, mé vtahly

hloubéji do problematiky vybraného tématu.

Myslenkou prace bylo najit moznosti komunikace prinikovych mist vytvarného
uméni a tance a pii tom poukdzat na jejich spole€né zdkonitosti. Toto jsem nasledné
demonstrovala na choreograficky zamétené performanci. V teoretické ¢asti jsem se proto
snazila kratce projit vice, ¢i méné spolecnou historii az do doby jejich symbioti¢téjsiho
souziti, tedy do soucasnosti. Hlavni ¢ast se pak zabyvala nejzakladnéj$im moznym popisem
podobnosti a vztaht uméleckych vyjadfovacich prvkl, které jsem nasledné vyuzila v
rozebrani kompozi¢nich systému obou odvétvi. V praktické casti jsem se snazila, 0 CO
nejtésnéjsi prolnuti obou uméleckych oblasti. Zvolila jsem cestu skrze existujici obrazy
k choreografii a choreografii zase zpatky k obrazu. Celkova piiprava a planovani byly
pomérné narocné, ke kone¢nému provedeni se vSak podatilo dojit v podstaté bez vétSich
komplikaci. Samotna tane¢ni performance nasledné probéhla zdaftile. Jako vysledek prace

vzeslo video probehlé akce, a hlavné obrazovy zdznam naseho pocinani pomoci barev.

Pfi zpétném pohledu si myslim, ze se mi muj ptivodni zamér veelku podatilo splnit.

Vzhledem k nabytym novym védomostem a pohledim bych se urcité jesté v budoucnosti

chtéla k tomuto tématu vracet a hledat jeho dal$i moZnosti.

70



Seznam literatury

BECKETT, Wendy, Patricia WRIGHT a Jiti VEJVODA. Toulky svétem malifstvi:
[zékladni pravodce d¢jinami vytvarného uméni]. Praha: Fortuna Print, 1996. ISBN 80-858-
7343-5.

BRANDSTETTER, Gabriele, Kerstin EVERT, Nicole HAITZINGER, Christina
THURNER a Birgit WIENS, DVORAKOVA, Dita, ed. Tanec, prostor a svétlo: antologie

soucasné némeckojazycné tanecni védy. V Brné: Janackova akademie muzickych uméni,

2017. ISBN 978-80-7460-125-5.

BRODSKA, Bozena. Vybrané kapitoly z d&jin baletu. 3. vydani. Praha: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni v Praze, 2017. ISBN 978-80-7331-435-4.

CECH, Viktor. Choreograficky moment v sou¢asném uméni. V Usti nad Labem: Fakulta

umeéni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné, 2018. ISBN 978-80-7561-147-5.
ECO, Umberto, ed. D¢&jiny krasy. Praha: Argo, 2005. ISBN 80-7203-677-7.

JUZL, Milo$. D&jiny umélecké kultury: uéebnice pro 5.-8. roénik hudebnich a tane¢nich
Skol a 5. a 6. ro¢nik konzervatofi. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1996. Ucebnice

pro sttedni Skoly. ISBN 80-042-2192-0.

KLEE, Paul. Pedagogicky naértnik. Vyd. 2., nezmén. Praha: Triada, 2013. Delfin (Triada).
ISBN 978-80-87256-83-1. ROUSOVA, Andrea, ed. Tance a slavnosti: 16. - 18. stoleti.
Praha: Narodni galerie, 2008. ISBN 978-80-7035-394-3.

KROSCHLOVA, Jarmila. Vyrazovy tanec: tane¢ni tvorba. Praha: IPOS ARTAMA, 2002.
Pohyb. ISBN 80-706-8106-3.

KULKA, Jifi. Psychologie uméni. 2. Praha: Grada, 2008. Psyché (Grada). ISBN 978-80-
247-2329-7.

PETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELI. Citanka svétové choreografie 20. stoleti:
[studijni texty Konzervatofe Duncan Centre. Praha: Konzervatot Duncan Centre, 2005.

ISBN 80-239-6412-7.
PIJOAN, José. D¢&jiny uméni 9. 3. Praha: Odeon, 1991a. ISBN 80-207-0098-6
PIJOAN, Jose. D¢&jiny uméni 10. 3. Praha: Odeon, 1991b. ISBN 80-207-0133-8.

71



ROUSOVA, Andrea, ed. Tance a slavnosti: 16. - 18. stoleti. Praha: Narodni galerie, 2008.
ISBN 978-80-7035-394-3.

STURGIS, Alexander, Jak rozumét obraziim: malby a jejich namé&ty / Alexander Sturgis
(hlavni editor), Hollis Clayson (konzultant) ; [z anglického originalu ... ptelozili Josef
Hrdlicka, Anezka Kuzmicova a Ondiej Vimr]. V Praze: Slovart, c2006. 272 s. : barev. il. ;
30 cm [Terminologicky slovnik] ISBN:80-7209-786-5

ZIBRT, Cenék. Jak se kdy v Cechach tancovalo: dé&jiny tance v Cechach, na Moravé, ve
Slezsku a na Slovensku z véki nejstarsich az do nové doby se zietelem k d€jinam tance

viibec. Praha: F. Simacek, 1895.

Internetové zdroje
Akéni malba. ARTMUSEUM.CZ [online]. 11. 11. 2007 [cit. 2021-6-20]. Dostupné z:

http://www.artmuseum.cz/smery_list.php?smer_id=56

Alexandra Pirici. Artalk.cz [online]. 2. 11. 2018 [cit. 2021-6-20]. Dostupné z:
https://artalk.cz/2018/11/02/tz-alexandra-pirici/

BARTOSOVA, Hana. Teige, Karel. Muo [online]. © MUZEUM UMEN{ OLOMOUC,
2016 [cit. 2021-6-20]. Dostupné z: https://www.muo.cz/shirky/knihy--41/karel-teige--296/

CECH, Viktor. CHOREOGRAFICKY MOMENT, ARCHIV A MODERNA. SESIT PRO
UMENI, TEORII A PRIBUZNE ZONY [online]. 2015, 2015, (18), 46-67 [cit. 2021-06-
18]. Dostupné z: http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/Sesit_18 2015 Cech.pdf

ESAAK, Shelley. Performance Art. ThoughtCo [online]. 25. srpna 2020 [cit. 2021-6-20].
Dostupne z: thoughtco.com/performance-art-history-basics-182390

HAPPENING: Happenings were theatrical events created by artists in the late 1950s and
early 1960s. Tate [online]. [cit. 2021-6-20]. Dostupné z: https://www.tate.org.uk/art/art-
terms/h/happening

Kelly Nipper. ACT MIT Program in Art, Culture and Technology (ACT) [online]. [cit.
2021-6-20]. Dostupné z: http://act.mit.edu/about/people/kelly-nipper/

Kelly Nipper. Hammer [online]. © Hammer Museum, 2013 [cit. 2021-6-20]. Dostupné z:
https://hammer.ucla.edu/artist-residencies/2013/kelly-nipper

72



LOTMAN, Jurij Michajlovic€. Struktura uméleckého textu. LOTMAN, Jurij

Michajlovi¢. Struktira umeleckého textu [online]. Bratislava: Tatran, 1990, s. 466-473 [cit.
2021-6-18]. Okno. ISBN 80-222-0188-X. Dostupné z:
https://www.ucl.cas.cz/edicee/images/data/prirucky/obsah/pruvodce/Struktura%20um%C4
%9Bleck%C3%A9h0%20textu.pdf

MORGANOVA, Pavlina. Akéni uméni 60. a 70. let / Mista &inu. Artlist — Centrum pro
soucasné uméni [online]. 2014 [cit. 2021-6-20]. Dostupné z:

https://www.artlist.cz/texty/akcni-umeni-60-a-70-let-mista-cinu-7269/

SKOTAKOVA, Alena, Dagmar SIMBEROVA, Lenka SVOBODOVA a Petr
HEDBAVNY. Moderni a jazzovy tanec. Teorie tance [online]. Fakulta informatiky
Masarykovy univerzity, 2009 [cit. 2021-6-20]. Dostupné z:
https://is.muni.cz/elportal/estud/fsps/ps09/tanec/web/pages/uvod_moderniaJazzovyTanec.ht
ml

Yves Klein. ARTMUSEUM.CZ [online]. 31. 10. 2008 [cit. 2021-6-20]. Dostupné z:
http://www.artmuseum.cz/umelec.php?art_id=518

73


https://www.ucl.cas.cz/edicee/images/data/prirucky/obsah/pruvodce/Struktura%20um%C4%9Bleck%C3%A9ho%20textu.pdf
https://www.ucl.cas.cz/edicee/images/data/prirucky/obsah/pruvodce/Struktura%20um%C4%9Bleck%C3%A9ho%20textu.pdf

Seznam obrazku
Obrazek 1: Prubé&h akce 1, foto.

Obrazek 2: Konec akce, foto....

Obrazek 3: Detail — mokry, foto

74



Piilohy

Pfiloha A: — porovnani momentu s originalem 1.- 2.
Ptiloha B: — porovnani momentu s originalem 3.- 5.
Ptiloha C: — porovnani momentu s originalem 6.- 7.
Ptiloha D: — porovnani momentu s originalem 8.- 9.
Piiloha E: - akce a po akci

Piiloha F: - detaily

Piiloha G: - vysledek a detail

Ptiloha H: - nakres prostorového rozvrzeni choreografie

Piiloha I: - elektronické ptiloha — souc¢asti bakalaiské prace je CD s elektronickou piilohou,

ktera obsahuje video a fotografie

75



Priloha A

Morning sun, Edward Hopper

Zdroj: HOPPER, Edward. Morning

Sun. Edward Hopper: Paintings, Biography,
and Quotes [online]. 1952 [cit. 2021-6-18].
Dostupné z:
https://www.edwardhopper.net/morning-
sun.jsp#prettyPhoto

Moment 1

Girl on the ball, Pablo Picasso Moment 2

Zdroj: PICASSO, Pablo. Girl on the ball [online]. [cit.
2021-6-18]. Dostupné z:
https://www.wikiart.org/en/pablo-picasso/girl-on-the-
ball-1905


https://www.edwardhopper.net/morning-sun.jsp#prettyPhoto
https://www.edwardhopper.net/morning-sun.jsp#prettyPhoto
https://www.wikiart.org/en/pablo-picasso/girl-on-the-ball-1905
https://www.wikiart.org/en/pablo-picasso/girl-on-the-ball-1905

Priloha B

Grey Square, Vasilij Kandinskij
(Moment 3 ve videu — delsi pasaz)

Zdroj: KANDINSKI, Vasilij. Grey Square [online]. [cit.
2021-6-18]. Dostupné z:
https://www.meisterdrucke.uk/fine-art-prints/Wassily-
Kandinsky/43365/Grey-Square,-1923-(pen-and-ink-and-
wc).html

Vykiik, Edvard Munch Skok do nezndma, Yves Klein

Zdroj: MUNCH, Edvard. Vyktik [online]. Zdroj:KLEIN, Yves. Skok do neznama [online].
[cit. 2021-6-18]. Dostupné z: [cit. 2021-6-18]. Dostupné z:
https://cs.wikipedia.org/wiki/\V%C3%BDk% https://artrevue.cz/yves-klein-a-skok-do-
C5%99ik#/media/Soubor:The_Scream.jpg neznama/

Moment4 a5
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Priloha C

Girl Before A Mirror, Pablo Picasso Moment 6
Zdroj: PICASSO, Pablo. Girl Before A

Mirror [online]. [cit. 2021-6-18]. Dostupné z:
https://artrevue.cz/yves-klein-a-skok-do-neznama/

Hvézda, Edgar Degas Moment 7
Zdroj: DEGAS, Edgar. Hvézda [online].

[cit. 2021-6-18]. Dostupné z:
https://cs.wikipedia.org/wiki/Edgar_Degas
#/media/Soubor:Degas.etoile.jpg


https://artrevue.cz/yves-klein-a-skok-do-neznama/
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Priloha D

Tanec, Henri Matisse

Zdroj: MATISSE, Henri. Tanec [online].
[cit. 2021-6-18]. Dostupné z:
https://www.drawplanet.cz/tanec/

Moment 8

Moment 9

Zdroj: PICABIA, Francis. The Dance at the

Spring [online]. [cit. 2021-6-18]. Dostupné z:
https://en.wikipedia.org/wiki/File:Francis_Picabia,_The_D
ance_at_the Spring, 1912, oil_on_canvas, Philadelphia_
Museum_of_Art.jpg


https://en.wikipedia.org/wiki/File:Francis_Picabia,_The_Dance_at_the_Spring,_1912,_oil_on_canvas,_Philadelphia_Museum_of_Art.jpg
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Priloha E

Po akci —télo 1 Po akci — télo 2

Vysledek po akci



Priloha F

Detail 3



Priloha G

Cely vysledek

Detail 4



Priloha H
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Nakres prostorového rozvrzeni choreografie



