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PAVEL KLEIN

ZROZENI{ DAGILEVOVYCH LES BALLETS RUSSES

Ruskou éru po&étku 20. stoleti poznamenala pfedev3im touha umélci po spo-
le¢ném sdileni tvorby jak ve vztahu k nim samym, tak ve vztahu k divakim.
Osvétova snaha po roz§ifeni umélecké vnimavosti pochopitelné¢ opét probihala
paraleln€ v né&kolika oblastech. Vychodiskem postupné promény stylizace se
staly pfedeviim novodobé umélecké salény. Podnikatelské tfida postupné pfi-
chézela o blizky styk s intelektualy, ktefi se pozvolna s riistem kapitilu zacali
uzavirat do vlastnich diskusnich krouZki a soukromych bytl, v nichZ se poprvé
zrodila nova uméleck4 stylizace, doposud viak dobfe skryté $ir§im vrstvdm spo-
le¢nosti. Stejné€ jako se z drobnych diskusi a komentovanych uméleckych pre-
zentac{ zagaly postupné stdvat kultivované projevy nesouci jasné prvky divadel-
nosti, stejné tak dochazelo také k paralelnimu rozvoji amatérské konkurence z4-
bavnich podniki, fizenych novodobymi zbohatliky. Vedle profesiondlnich pro-
jektu se vak specifickym fenoménem doby stala pfedeviim snaha burZoazie
vystupovat ve vlastnich produkcich a tedy skute¢né& ,praktikovat uméni*“. Insce-
nované Zivé obrazy, taneén{ vystoupeni a okédzale sponzorované akce jako forma
zdbavy, spojend s pozdé&j$imi pokusy o prezentaci Ginkujicich jako pfedstavite-
It divadelné stylizovaného mdédniho Zivotniho stylu dekadentntho sttihu - to
byly jen nékteré z forem projevi, oZivujicich vznikajici amatérské produkce.
Preneseni této stylizace za hranici salént do b&Zného Zivota pak ziroveri umoz-
nilo zdivadelnit celou vnéjsi skutecnost, kterd tak diky uplatn&né hie na realitu
ziskala &isté symbolicky charakter. (Dedk, 1996:294-305)

Transformaci v§ak profly i vlastni liter4rn{ salény rodici se inteligence. Ta totiZ
jako nové vznikajici spolecensk4 vrstva pochopiteln€ brzy radikalizovala své nizo-
1y, a to pfedevsim diky neustilé konfrontaci s adekvatnimi protivniky, jiZ se ostat-
né rekrutovali prakticky ze viech oblasti umélecké tvorby. Pivodni idea hovori
o uméni, odvijenych v prostfedi prostomnych byti, se tak brzy rozsifila do velkory-
se koncipovanych projekti. Pravidelné schiizky s pfateli nahradila programové
bohaté setkéni, konand u pfileZitosti otevieni improvizované instalovanych verni-
sd7i malifi, klavimich koncerti mladych interpretd ¢i scénickych &teni autord.
Vznikajici inspirativni podivané nakonec postupem asu samovolné proménily
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komomni soirée v nové, netradiéni divadelné stylizované Zinry bytového ¢&i spra-
vnéji salénniho divadla, jimZ ale limitovany prostor spolu se stile se opakujici in-
terakci uméni a slova znemoZiioval pfimy rozvoj baletni varianty moderny, jeZ se
tak opét dostala kamsi mimo skute¢ny prakticky zajem intelektuald.

Naproti tomu konfrontace umélcti s ndzorové ptibuznymi kolegy z dalich
oborll jednoznaéné pfispéla ke konstituovani modemy jako pivodné nerozlile-
ného celistvého sméru, jehoZ zdkladni charakteristikou se stala piedevsim viem
spole¢na snaha umélcti popsat skute€nost doby adekvétnimi prostiedky, jeZ by
dokézaly pfibliZit paralely mezi teatralizovanou podobou svéta a jeji symboli-
ckou funkci, a to ve vSech dostupnych uméleckych typech projevu.

Rozhodujici misto vSak v tomto kontextu stile sehrdvala snaha o otevienou
interpretaci obsahu tvorby jako pfedpoklad budouciho tspéchu jejiho pochopeni.
Silna touha po komunikaci s divdky nejen ve formé vlastniho uméni, ale téZ pro-
stfednictvim pfimého ovlivnéni pisobnosti jednotlivych pfedklddanych vyznami
vedla k rozvoji vefejné€ prezentovaného kultu osobnosti. Rychle se rodici pravidla
modemnismu hledala moZnost, jak se prakticky okamZité dostat ke svym piizniv-
clm nejen v podobé prezentace pivodni tvorby, ale té€Z prave prostfednictvim pfi-
mé komunikace. Tuto moZnost nalezla moderna vedle ti§t&€nych textii pfedev§im
v kondni pfedndsek formou vefejnych projevii a manifestaénich proslovii skupin
umelcd, konanych tentokréte jiZ ve vefejnosti otevieném prostiedi typu auditoria
moskevského historického muzea, univerzitnich pfednaSkovych sald ¢&i vefej-
nych prostor knihoven. Tato novd mista, uréend pro setkdni védci a umélct
s vefejnosti, pochopitelné v prvni fazi nahradila pfedevsim uzavieny svét saléni.
Teprve zde se poslucha¢i méli moZnost sezndmit s fadou emotivné podanych
referdtl na nejriznéjsi témata v obecn€ dostupné&jsi forme.

Vyznamnou proménou tak prosla i subjektivni stylizace viid¢ich pfedstavitelt
kultury, ktef se stdle vice dostivali do svétel ramp a oproti pfedchozimu trendu
upoutdvat pozornost obecenstva Sarmem a eleganci v oblasti vizudlni nahle za
rozhodujici kritérium dspéchu mnohem castéji volili umén{ rétorické, ¢imz jed-
noznacné zesilovali vliv nového sméru ve vztahu k dosud konzervativni oficiil-
né uzndvané literarni produkci, kterd tuto formu propagace prakticky zcela eli-
minovala. Naroky na posluchale vSak stdle stoupaly. Cilem modernistického
snaZeni tedy jiZ nebylo pouhé upoutdvani pozomosti, ale pfedev§im ziskani
uznini za prezentované mySlenky. Teoreticky vyklad tvorby se tak stal nezbyt-
nou, integralni souédsti vlastniho dila.

Intelektudlni prostfedi ptednaskovych sald vSak stile limitovalo okruh vefej-
nosti, ochotné nav§tévovat tato diskusni féra. V protikladu k nim proto diiraz
umélct stile vice sméfoval pfedevsim k zohlediiovani poZadavki publika, Zada-
jiciho prezentace jiného druhu.

Odklon od slova smérem k obrazu a pohybu znamenal také odklon od Cisté
symbolisticky ladéné stylizace. Tento trend ostatn& zesilovali sami modernisté,
ktefi svym diirazem na symbolickou moc promluvy a jeji jednozna¢né vyznéni
limitovali vlastni ¢inoherni produkce.

Spojnici s nastartovanym trendem se v baletnim uméni stalo pfedevsim od-
mitnuti celovelernich pompéznich akci, na jejichz misto nastoupily komorni
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velery, kterym v ptipadé€ baletii sekundovaly tane¢ni miniatury. Divdkim se tak
naskytla moZnost pfibliZit se interpretim prakticky na dosah, ¢imZ doslo k dal-
§imu zcivilnéni projevu, jeZ ale zpétné€ zejména v baletnim uméni vyvolavalo
potfebu nového zplsobu inscenovéni, hry svétel a koncepce scény. Zbavenim
oné pro balet dosud jednoznaéné typické okdzalosti projevu doflo vlastné k od-
vrZeni posledni zndmky vylu¢nosti tohoto uméni, odkazujiciho k prvotnimu spo-
jeni s dvorskym prostfedim. Nisledné experimenty proto do zna¢né miry vyuZi-
valy zejména co nejvétsi prostoty a €istoty stylu. Tyto novodobé trendy pak po-
chopitelné limitoval pfedev§im dosavadni klasicky kostym, jehoZ zména se
v tomto kontextu zd4la byt nevyhnutelnou. Misto kritkych ,tutu® se tak na scéné
zacaly objevovat polodlouhé vlajici sukné&, zahalujici baletkAm nohy. Oproti kla-
sickému obrazku baleriny ovéfené Sperky, sladkymi dsmévy a koketerii se ndhle
na scéné zjevila efemérni bytost s nostalgickym vyrazem oprost&énym od pom-
péznich gest ve prospéch jemnych nuanci pohybu. (Brodska, 1984:111) Diilezi-
tou zménou se pak stal také demonstrativni odklon od formélné dokonalé tech-
nické vybrousenosti nekoneénych fouetté a dal$ich brilantnich tane¢nich prvkd,
které nahradilo opétovné sbliZeni tance s demonstrovanou mys$lenkou. Namisto
dokonéené, zcela precizn€ vybrouSené piruety ndhle pfichdzel pouze niznak,
ktery viak ve své neukondenosti paradoxné vyZadoval jesté intenzivné&jsi vyuZiti
techniky, jeZ tak v novém kontextu ziskala zcela specificky vyznam. Stejny
trend se pak projevil i ve scénografii, kterd oproti pfedchozim bombasticky la-
dénym scenériim, plnym exoti€nosti neskutecnych obrazii a barev, ndhle nabidla
divdkim pfedeviim atmosféru Cisté esence ptirody, odkazd k polorozpadlym
stavbam lidského ddvnove&ku & mihotavost neviednich obrazii Zivota, proméiu-
jicich se pozvolna v zéstupné znaky plné symbolického znéni.

Na poéatku téchto experimentii stdl mimo jiné i choreograf Michail Fokin s pro-
klamovanou snahou o minimalizaci prostfedkd, uplatnénou v koncertnim &isle vy-
tvofeném pro Annu Pavlovovou. Programové vychodisko oprosténi od nepodstat-
ného mélo viak i v tomto ptipadé zcela pragmaticky diivod, jimZ se stal samotny
prostor uréeny k produkcim mimo oficidlni scény, ktery svymi rozméry neodpovi-
dal ndrokim velkych choreografickych &isel, av§ak na strané druhé zdroveri nabi-
zel moZnost bliZ3i a intenzivnéj§i interakce s divdkem. I z toho diivodu se tedy po-
chopitelné dodnes inscenovand fokinovsk4 produkce jako pfedobraz budouciho
zrozeni Les Ballets Russes zménila v drobné &islo, které viak obsahové prekroéilo
rdmec dosavadniho vyvoje baletniho uméni. Slo pochopiteln& o choreografickou
miniaturu vytvofenou na hudbu C. Saint-Sa&nse a uvedenou pod provokativnim
ndzvem Umirajici labut (1907). Fenomendlni spojeni klasické techniky s moder-
nistickym vyznénim gestického jazyka, jehoZ hlavnim prostfedkem se stal dokona-
ly vyraz paZi a celého téla, citlivé zachycujici konec Zivota jako velkolepy obraz
postupného vyhasindni sily, tak ve spojeni jediné interpretky komunikujici s nevi-
ditelnym spoluhrid&em, ktery se nakonec do tane€nice vtéli jako ona zestetizované
Smrt, pfildkal nebyvaly zdjem modernisti. Ostentativni touha po Zivoté, odraZejici
vitalistické tendence, stejné jako dramati¢nost nietzscheovského souboje s neko-
neénem, viak diky zachované klasické technice dokédzala zcela minimalizovat de-
kadentni patos, ktery nahradila ¢istota uméleckého zpodobeni konce Zivota. K ty-
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picky sn&hobilé varianté€ kostymu proto brzy pfibyla také Eernd analogie, ktera jes-
t& zesilovala zobrazované teze.l

O zjevné shodé modemistickych ndmétd vypovidé ostatn€ i vytvarné umeéni, te-
dy cel4 fada obrazii s analogickou tématikou komunikace ¢lov&ka se smrti, vznik-
Iych ve stejném obdobf, &i v t€ dob& médni pokusy Cinohry pfevést na scénu po-
stavu Smrti, at’ uZ jako tajemny obraz Maeterlinckovych malych her, nebo téZ jako
domaéc{ symbolistni kouzlo tajemné Nezndmé v Blokové dramatické trilogii, vizua-
lizované zpétn€ naptiklad v obraze K. A. Somova Harlekyn a Smrt z roku 1907.
Pozadu vSak nezustal ani klasicky koncipovany balet, ktery viak ovlivnén snahami
vytvarnika Alexandra Benoise po retrospekci romantického idedlu zahalil napfi-
klad kouzelnou Armidu v jeji komunikaci s Vicomtem de Beaugency v dnes jiZ
notoricky zndmém Pavilonu Armidy do neproniknutelnosti snu, ktery oviem na-
vratem do reality kon¢i opét tragédii. (Krasovskaja, 1971:11) Variace zpodobovani
identickych témat se tak staly hlavni spojnici v3ech alternativ divadelniho uméni,
které tak nahle opét ziskalo svoji celistvost. Dlraz na silné pouto mezi inscenové-
nim a jeho vlivem na malifskou tvorbu vSak vyvoldval také potfebu vytvarnikd
oslovit publikum identickymi ndméty mimo scénu.

Jako protivdha vefejnych pfednadSek basniku a experimentélnich produkei di-
vadelniki se tak brzy objevily také snahy o organizaci vefejné piistupnych vy-
stav vytvarného umeéni. Jejich konani bylo v té dobé€ jiZ velmi oblibenou zdba-
vou prakticky ve viech sv&tovych metropolich.2 Vlastn{ organizace viak vyZa-
dovala ustanoveni spoleénosti, jeZ by jednotlivé akce zajistily jak po materiélni,
tak pfedev§im po duchovni, resp. ideové strince.

Takovouto spole¢nosti se v Rusku stala skupina nazvand Svét umeni, zaloZe-
ni mimo jiné pravé i Sergejem Dagilevem, budoucim impresdriem Les Ballets
Russes. Pravé tato skupina se zaslouZila o konéni vystav, jejich naslednou pro-
pagaci a.vyklad na strankich stejnojmenné revue. Ruské publikum se tak brzy
mélo moZnost sezndmit s tvorbou francouzského, finského a pochopitelné i rus-
kého vytvarného umeéni. Po uspéchu prvni mezinirodni vystavy Svéta uménf,
konané jiZ v roce 1899, v jejimZ rdmci bylo ruskému publiku pfedstaveno na 350
dél evropskych umélct v &ele s Degasem, Renoirem & Monetem, zorganizovala
skupina v letech 1901-3 jeste tfi dalsi velkolepé vystavni akce.

Neskutedny uspéch prezentaci pak rok po zaniku Casopisu korunovala jeSté
grandiézni historicko-uméleckéd vystava ruskych portrétii v roce 1905 v Petro-
hradé v Taurickém paléci, na niZ bylo pfedstaveno neuvéfitelnych 4000 dé&l.
(Zilberstejn-Samkov, 1982:22)

Impulsem k rozvoji vystavnictvi v domécim regionu se pak pochopitelné staly
pfedevs§im expozice tzv. vieruskych vystav, které ldkaly publikum mnoha neu-
véfitelnymi artefakty. Bezprostfedni vliv pfi utvifeni skupiny Svéta uméni méla
zejména nezapomenutelnd vSeruskd vystava uspofddand v roce 1896 v Niznfm

1 Uspéch a stlou Zivotnost miniatury prozrazuje i jeji uvedenf v rdmci prestiZntho projektu Dny
ruské kultury v Brné v roce 2003, pfedstavujictho hv&zdy soudasného ruského baletniho nebe.

2V geském prostiedi dokumentuje v¥voj modemismu ve vztahu k vystavnictvi pfedeviim publika-
ce Pavla Augusty a FrantiSka Honzédka nazvana Sto let Jubilejn!. Vice viz Augusta, Honzdk, 1991.
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Novgorodu, kterd svou velikosti i fadou novinek vzbudila nebyvaly ohlas. Dva-
cet samostatnych sekci, prezentujicich nejriznéjsi oblasti ruského Zivota doplnil
i pavilon uméni. Oproti pfedchozimu obdobi v3ak senzaci zpusobil zejména
Savva Mamontov, ktery si jako tehdy jiZ vyznamny mecen4§ kulturnich projektd
zfidil na vystave vlastni soukromy pavilon. V ném pak na protest proti vyrokim
poroty, jeZ vybirala obrazy do expozice uméni, vystavil dvé plitna malite Mi-
chaila Vrubela, které porotci oznadili jako blaznivé nehezké mazanice. K propa-
gaci pavilonu jisté prispéla i vystoupeni tehdy jiZ znimého operniho pévce Fjo-
dora Saljapina, kter4 ldkala publikum k navit&v&. Pavilon se tak ve skutenosti
stal onim centrem vzbuzujicim nejvétsi pozornost. Uspéch vystavy a populariza-
ce obou umélct pfed vefejnosti pak pfesvédEily Mamontova, aby ve sponzoro-
vani vystavnictvi jako moZné propagace modernismu i svych vlastnich umélec-
kych vizi pokratoval i nadéle. Disledkem toho tedy diky spojeni s Dagilevem
a Benoisem jako znalci moderni kultury mohla vzniknout i skupina Svét umeéni.
Mamontlv podnikatelsky z4mér, sjednocujici reklamu svych pivodnich kultur-
nich projekti (v&etn€ Soukromé ruské opery &i nisledného sponzoringu revue
Svét uméni) s osvétovou snahou propagovat nové uméni, nasel adekvétni spoj-
nici dspéchu, kterd odstartovala budouci vyvoj rodici se skupiny.

Cesta k novodobym prezentacim galerijntho typu vSak také profla svym vyvo-
jem, o emZ sv&d&i i to, Ze napfiklad prvotni otevieni ruské ErmitdZe vefejnosti
vroce 1853 ve své podstaté znamenalo pouze niznak transformace smérem od
klasicistntho okézalého pfedvadéni bohatstvi dvora ke skutedné otevienému vy-
stavnimu prostoru. Ve skutecnosti byl totiZ na po¢atku ndvitévnik expozice pova-
Zovén za carova hosta, od n¢hoZ se vyZadoval stroze spolecensky tbor. K posileni
téméf aZ archaické pozice takovéhoto navstévnika navic pfispivalo i to, Ze kazdy
znové prichozich byl vidy ohlaSovan a ceremonidln€ uvadén. (Kesner ml.,
2000:24) Teprve obdobi osmdesitych let 19. stoleti pfineslo skuteny rozkvét
a bezprecedentni expanzi uméleckého muzea do sféry masové kultury. Dikazem
toho se po zaloZeni Muzea ruského malifstvi Tretjakovem a Muzea ruského staro-
v&ku, zfizeného zasluhou Bachrufina, stivaji prav€ veruské vystavy a pozdéjsi
samostatné expozice uméni. AZ zal4tek nového stoleti diky zméné& optiky piinesl
také dal¥i posun v oblasti zplisobu vystavovéni. Na rozdil od pfedchoziho panelo-
véni, tedy onoho totédlniho vykryvéni st€n obrazy, doslo na po&itku nového stoleti
k prvomni snaze dit kaZdému z pliten potfebny prostor pro prezentaci. O tom svéd-
¢i také snahy organizitoru vieruskych vystav svéfit instalace jednotlivych sekei do
rukou vytvarnikim. Demonstrativnim pfikladem v tomto smyslu miZe byt pravé
i ona zminénd vSeruska vystava v NiZnim Novgorodu, resp. sekce Severské kul-
turni tradice, prezentujici nejrizné&jsi artefakty od vycpaného medvéda, fady kuzi
zvitat, regiondlné zdobenych néstrojii aZ po pldtna s analogickou tématikou lovu,
jejichZ rozmisténi navrhl zndimy malif a scénograf Konstantin Korovin, budouci
spolupracovnik Les Ballets Russes.3 Ten ve své koncepci jiZ pochopitelng ptihlédl

3 Korovin také navrhl vlastn{ podobu pavilonu, kterd byla zrealizovéna architektem L. N. Ke-
ku¥evem. Dochované fotografie pavilonu se staly souddsti monografie vytvarmnika. Vice viz
Vlasova: 82-83.
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také k moZnému zesileni vizudlntho GCinu celkové kompozice, zohlediiujicimu
popularitu pfedstavovanych artefakt a jejich potencidlni pasobnost. Tyto znalosti
pak sekunddmé sehrdly svou roli také v pozdé&jdich scénografickych zédmérech
tviirce, které jiZz s vystupfiovanou emocionalitou prvotniho ohromeni publika do
znaéné miry poéitaly jako se samoziejmosti.

Uspéch téchto snah pak zavrSily pravé projekty skupiny Svéta uméni, jejiZ
¢lenové po politickém neidspéchu revoluce z roku 1905 zagali velmi intenzivné
prosazovat také daldi rozvoj propagace ruského uméni mimo omezeny prostor
domicich vystavnich sald. Snaha spojit se se zdpadnimi mySlenkami demokracie
jako moZnost nalézt novou spojnici se svétem pfitom pochopiteln& opét ve svych
vychodiscich hledala odpovédi na politickou bezmoc bezpravi, uzavieného do
neproniknutelné slupky konzervatismu ruského stitu. Impulsem se stala opé&t
Dagilevova snaha uké4zat Zdpadu pievratné vysledky doméci tvorby, které dopo-
sud zistivaly ve stinu evropského uméni, ackoli jiZ ddvno prekrodily své epi-
gonskd vychodiska. K rychlému odklonu skupiny od domécich projektii smérem
k fizené propagaci ruského vytvarného umeéni v zahraniéi pfispéla pochopitelné
isilnd vlna emigrace umélcii, ktefi odchazeli z Ruska zejména do Francie kvili
zklaméni z netisp&chu demokratizanich snah, moZnym perzekucim, ale i z dvodu
tihnutf ke skute€nému centru vyboji. Pomoc pfi prosazovéni téchto umélcd v no-
vém prostiedi, stejné tak jako nutnost sezndmeni publika s ruskym koloritem, jeZ
by nakonec umoZnily pochopeni a pfijeti ruské malby v kosmopolitnim prostfedi
Pati%e, proto ptimély skupinu v &ele s Dagilevem k uspofddéni vystavy ruského
mali¥stvi v rdmci Podzimniho salénu v roce 1906.4 Predstaveny byly, jak jiZ s4ém
nézev vystavy napovida (Dvé stolet! ruského maliFstvi a socharstvi), ptedeviim
nejvyznamnéj3i prace ruskych umélci 18. a zaditku 19. stoleti, jimZ sekundova-
la soudob4 dila stoupencti skupiny Svét uméni. Fenomendlni dspéch projektu,
ktery se ve skuteCnosti stal pfedeviim znovuobjevenim ruské malby jako své-
bytné a neopakovatelné stylizace, jeZ svilj pfedobraz nalezla v pfedchozim obdi-
vu PafiZanli k ruskému roménu Dostojevského a Tolstého, nakonec presvéd<il
organizétory o tom, aby bezezbytku vyuZili této pfiznivé konstelace a predstavili
divdkim také ruskou hudbu.

Jeji grandidzni oslava pak prob&hla o pouhy rok pozdgji, a to v prestiZn{ pafiZ-
ské Velké Opefe, v niZ Dagilev, opét za pfisp&ni n€kolika mecendsil, uspotidal
sérii péti velkolepych koncertli ruské hudby, tzv. sezénu ruské hudby, v jejimZ
rimci byla pfedstavena dila M. I. Glinky, N. A. Rimského-Korsakova, S. V.
Rachmaninova & M. P. Musorgského a A. N. Skrjabina v interpretaci nejvyznam-
néjich ruskych dirigentt, ¢i v pfipad€ Rimského-Korsakova dokonce samotného
skladatele. Vyrazng stylizovani efektni podivand, provdzend masivni reklamn{
kampani, pak zejména diky Musorgského hudbé, ktera sklidila u publika nejvetsi
ovace, vytvorila pfedpoklady k tomu, aby nakonec v roce 1908 ovladla francouz-
ské divadlo také ruské opera. Uryvky Musorgského Chovanstiny & Borise Godu-

4 Finan&nf zabezpeleni vystavy bylo zajiSténo diky hmotnému pfispénf velkokniZete Vladimira
a n&kolika dalsich mecen4st, které Dagilev jako hlavni organizétor projektu dokézal ke spon-
zorovéni sv€ vize presvédtit.
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nova totiZ zaujaly jiZ ve své koncertni podobé, a proto nezbyvalo neZ pokracovat
v zapocatém uspéchu uvadeéni ruskych sezén také v roce ndsledujicim.

Dagilevova snaha pfivést na scénu ruské p&vce byla pochopiteln& korunovana
Gsp&chem predeviim diky ulinkovéani fenomenslntho Fjodora Saljapina, ktery
ohromil publikum stejné€ tak svym zjevem, jako silou svého nezapomenutelného
hlasu, jehoZ barvu pozdéji nadSené obdivovali také divéci mildnské La Scaly. (Ko-
pylov, 1974:12) Pro vystoupeni byla vybrina Musorgského opera Boris Godu-
nov,3 a to prévé pro dsp&ch autorovy hudby v pfedchozi sezén&. Hudebni drama ve
tiech dé&jstvich a sedmi obrazech bylo uvedeno v aranZma Rimského-Korsakova,
vzniklém jiZ v roce 1896, a to s jednoduchym podtitulem: hudebni drama dne 4.,
resp. 6. kvétna 1908. (ZilberStejn-Samkov, 1982:207) Jako dirigent orchestru se
pak pfedstavil Felix Blumenfeld. Vedle Saljapina, zt&lesiiujiciho pochopiteln& sa-
motného Borise, v opefe vystoupila i fada dalSich zndmych ruskych p&vci.

- Druhou pfipravovanou inscenaci se pak stala opera Rimského-Korsakova
Sadko, poprvé uvedend na scénu v lednu roku 1898 v Moskvé. Jeji prezentaci
vrimci sezény ruské opery viak Dagilev podmiiioval fadou tdprav a $krti
v partitufe. (Davydova, 1999:107-108) Diky ostrému protestu skladatele vu&i
témto transformacim v3ak nakonec k uvedeni Sadka nedoflo, a PafiZ tak mohla
obdivovat pouze Musorgského v interpretaci Saljapina.

K tspéchu produkce nemalym dilem pfispéla opét i sama reklamni kampari, kte-
14 jiZz v duchu moderny prezentovala pfipravovanou inscenaci v PafiZi na velkole-
p¢ koncipovanych plakatech vytvofenych vytvarmikem Ivanem Bilibinem, ktery se
stal t€Z autorem programu. Bilibinova snaha stylizovat program v duchu secesni
zdobnosti kniZni grafiky, typické pro vytvarné fefeni dobovych uméleckych &aso-
pist typu Svéta uméni, v¥ak prekrocila hranice pouhé ilustrace. Pfedlohou vyobra-
zen{ se totiZ stala sama scéna a kostymy sboru, tedy skutedny vyjev z pfedstaveni,
kterému na dramati¢nosti pfiddvala pravé snaha graficky ¢lenit prostor do n€kolika
pland, jim? dominoval stylizovany népis, uzavieny v ornament.

Programov4 snaha odkryt divikim alespoil na malou chvili n&ktery z frag-
mentd pfedstaveni, ukrytych dosud za divadelni oponou, ddvala imaginaci pro-
stor pro pfedstavu budouciho zéZitku. Stupfiovani této pfedstavy se proto stalo
dilezitym vychodiskem celkové koncepce a pochopitelné mélo naldkat divdky
na inscenovany kus.

Tato praxe pozdé&ji provazela prakticky kaZdou z uvad&nych premiér Les Bal-
lets Russes. Vybér spolupracovnikii byl totiZ vidy pro Dagileva jako nové zro-
zeného impresdria limitovdn poite¢nim pfesnym vymezenim pusobnosti kaz-
dého z tvirch. Privé z toho divodu nebylo vytvofeni vypravného programu
k inscenaci zaddno samotnému Golovinovi jako tviirci kostymi a dekoraci, ale
privé Bilibinovi, jehoZ ornamentilni tvorba byla dobfe zndmd pfedevsim diky
témé&F dokonalé schopnosti malife vyjadfit typicky rusky styl prostfednictvim 2D
formétu. O tom bezpochyby svéd¢i napiiklad i svétozndmé ilustrace k PuSkinové

5 Prvnf uvedeni opery pochdz{ jiZ z roku 1874, kdy bylo dilo poprvé zinscenovéno v Mariin-

ském divadle.
6  Dawm vefejné generdlnf zkouSky.
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Pohddce o Zlatém kohoutkovi, které dodnes byvaji povaZovany za vrchol knizZni
grafiky daného obdobi a které ve skutednosti zp&tné poslouZily také Golovinovi
jako predobraz pro vytvofeni kostymu Borise pro Fjodora Saljapina. Uspéch
grafické techniky vSak v pfipadé vytvarnika potvrzujf tfeba i vlastni Bilibinovy
pokusy o uplatnéni téchto grafickych principii na scéné v podobé navrhi k Ru-
tebeufové Hre o Teofilovi (1907).7

Stejné jako bylo Bilibinovi uréeno vysadni postaveni v kniZni grafice, byl malif
Alexandr Golovin v dob& vzniku inscenace povaZovan za fenomén v oblasti scé-
nografické tvorby. Sim Benois oznadoval totiZ umélce za ,,nejbohatsiho* koloristu
soudobého ruského malifstvi, jehoZ talent pak objevoval zejména v tvorb€ kosty-
mu: ,,...v divadelnich kostymech je autor podivuhodné virtuézni a vynalézavy.
Stédrou rukou rozsyp4va na né lesk svych koloristickych fantazif, s taktem vynalé-
z4 fantastické kroje, kombinuje historické formy.* (Benois, 1921:143) Ve skutec-
nosti vSak tato bombastick4 chvila v Benoisovych o¢ich ztricela na sile pravé pro
pfilisnou nevdzanost tvirce, reprezentujictho novodobé tendence umélecké bohé-
my, i kdyZ v &ist€ ruském zabarveni. Byl to vSak také Benois, ktery stejn€ jako
Golovin zcela podlehl kouzlu Bilibinovych ilustraci k Pohddce o Zlatém kohout-
kovi, o CemzZ bezpochyby svédéi také jeho pozdéjsi spolupréce na hudebnim zpra-
covani Puskinova tématu v duchu hudebni transkripce Rimského-Korsakova, kde
ve scénografickém feSeni (inscenace pro patfizskou Operu v roce 1927) pouZzil vy-
tvarnik obdobné grafické postupy i motivy. Determinujici rezonance Bilibinova
odkazu je tedy v obou pifpadech vice neZ patrna.

Dagileva viak u Golovina projevu na rozdil od Benoise poutala pfedeviim
schopnost vytvarnika vytvofit kostymni ndvrh v souladu s emocionilnim zda-
raznénim mozZnosti interpreta zesilit sviij umélecky vykon.

O tom bezpochyby svéd&i i osliiujici kostym pro Saljapina jako Borise,8
v némZ vytvarmik dokazal plné€ vystihnout zdobnost a nddheru barevného spektra
a motivické stylizace latky, stejné jako grécii stfihu kabdatce, propijcujictho po-
hybim herce distojnost zvysenou jeité pouZitou rekvizitou zlacené hole, kterd
spolu s typickou ruskou ¢apkou, lemovanou kiZi a doplnénou opét zlatistvym
kfiZzem, vytvorila zjevnou paralelu s korunou a Zezlem. Ty pak v nové stylizaci
dokézaly zpfitomnit pravé onu poZadovanou ruskou analogii evropské ikonogra-
fii, av8ak navic prozrazovaly vzdjemnou provazanost viech &isti kostymu. Do-
konalost provedeni, v&etné preciznich vysivek, detailti v podobé prstenti &i drob-
ného zdobeni stfevict, pak jiZ pouze potvrzovala perfekcionismus, proptjéujici
budoucimu inscenovéni soukromé baletni spole€nosti kvalitativni rdmec, odraze-
jici snahu o virtuozitu viech sloZek dila i techniky jejich provedeni.

Nebyla to v3ak pouze snaha upoutat francouzské publikum, kterd by dokézala
u domdcich tviirc vyvolat patfiény zdjem, schopny zajistit organizaci celého pro-
jektu i jeho tispéch. Ve skuteénosti se pfedpokladem ke kone¢nému prosazenti rus-

7 Podrobnéj$i informace o vztahu Bilibina k ¢eskému prostiedi popisuje vyzkum prof. D. K§i-
cové. Vice viz KSicové, 1998:171-190.

8 Vyobrazeni kostymu v relevantni barevné reprodukci mohou &tenéfi nalézt napifklad v knize
Ruské malfFstvi XVIIL a XIX. stoleti. Vice viz Kéra, 1953:144.



ZROZENI DAGILEVOVYCH LES BALLETS RUSSES 127

kého uménf ve Francii v ramci tH po sob& nésledujicich sez6n, koncipovanych ja-
ko oslava rodici se moderny, stala predeviim Dagilevova schopnost navézat po-
tfebné kontakty v metropoli. Ke zdaru zvolené koncepce jisté nemalou mérou pfi-
sp€lo pfedeviim seznimeni budouctho impresdria s vyznamnym francouzskym
vydavatelem Gabrielem Astrucem, muZem oddanym novym myslenkam, s jehoZ
pomoci byla v roce 1907 zaloZena Hudebni spole€nost (Societé Musicale), jejiz
pfredsedkyni se stala komtesa Greffulheovd, kterd pro svou krdsu a bohatstvi byla
vladarkou pafiZské spolednosti. (Brodska, 2001:8). Triddu nové navizanych vzta-
hil pak zavrSilo setkdni s Bonim de Castellane (Burian, 1971:114) Nové kontakty
se viak neomezovaly pouze na mecendSe a $picky pafiZské spolecenské smetinky.
Ve skute&nosti Dagileva pochopiteln& zajimalo také spole&enské niveau a soudoba
kritika, kterd méla nakonec pfedevsim diky Robertu Brusselovi, v§znamnému hu-
debnimu kritikovi tehdy prestiZzniho Figara, s nimZ impresério projekt nejednou
konzultoval, jisty vliv také na vybér repertodru sezény ruské hudby v roce 1907.
Svou roli zde jist& sehréla i Dagilevova schopnost uchvitit okoli brilanci vypovédi
aerudici, stejné¢ jako viziondfskym duchem, které spolené proptjlovaly této
osobnosti roli mluvéiho nové generace, stylizovaného do role autority, od niZ bylo
moZné ofekdvat strhujici pfekvapeni.

Domdci prostfedi naopak Dagileva motivovalo pfedeviim prostfednictvim
skupiny Svéta uméni, v niZ se jeho nejbliZz3im pfitelem a ucitelem stal privé Be-
nois. (Davydova, 1999:105) Ani on viak nebyl jedinym, kdo by Dagileva mohl
pfesvéddit o dalSich moZnostech popularizace ruského uméni v zahraniéi. Stejné
jako v pfedchozich pfipadech usiloval totiZ budouci impresario o dokonalé pro-
pojeni nejvyznamnéjsich umélct ze viech obort, ktefi by svym jedinenym pfi-
nosem dokézali pravé ve vzdjemné spolupréci vytvofit zcela novy fenomenalni
tvar, uréujici svétu dalsi cestu. Po opefe tak jeho pozornost stile vice upoutdval
hlavné balet jako typicky syntetické uméni, které navic diky eliminaci slova na
scéné ztracelo onu problematickou jazykovou bariéru, znemoZiujici ptimy kon-
takt ruského uméni s okolnim sv&tem. Modemisticky kosmopolitismus jako vy-
chodisko interpretace jednotlivych vyznami navic umoZiioval vedle vlastni pro-
pagace novodobych baletnich trendi zpétné také pochopeni oteviené ruské duse
jako svérdzné alternativy evropské uzavienosti, kterd tak etnograficky odli¥nou
formou dokézala zpfitomnit identicka témata.

Cenny impuls proto vysel opé& z domicich zdrojii. Logické hleddni po€atedni
inspirace v oblasti baletni choreografie privedlo Dagileva ke dvéma zadinajicim
tvircim, z nichZ jednim byl Alexandr Gorskij a druhym Michail Fokin. Oba umél-
ci méli pfitom za sebou fadu experimentu v oblasti modernistickych pokusu o re-
formu stdvajiciho (petipovského) baletniho tvaru. Gorského talent reprezentovalo v
tomto smyslu vedle jiZ jednou zminéného uvedeni Dona Quijota (1900) predeviim
obnoveni inscenace Konika hrbdcka (1901), v niZ choreograf nové varioval funkci
sboru, doplnénou pokusem o nastudovéni Hugova Chrdmu Matky BoZi v PaFiZi
(1902) na hudbu A. Simona, uvedeného s podtitulem mimické drama s tanci. I zde
se totiZ choreograf pokusil uplatnit pro balet zd4nlivé nové prvky realistické esteti-
ky. Spole¢né& se scénografem Konstantinem Korovinem v duchu tehdy médni sty-
lizace pfipravy inscenaci a la Stanislavskij navstivil PafiZ, aby takzvané ,procitil*
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prostfedi, ve kterém se pfib¢h odehral. Vyslednd podoba baletu pak pfekracovala
rdmec realistické kompozice, a to jak v taneéni technice, doplnéné o netradi¢ni
pantomimu, tak priveé ve scénografii. (Brodsk4, 1984:102) Jasnou zmé&nu koncepce
totiZ prozrazovala sama dekorace, spojujici zadni prospekt s fadou solitéra ndbyt-
ku, rozestaveného po bocich scény, &i dalsi realistické detaily, odvadgjici pozor-
nost publika od hlavniho tématu. VSechny tyto snahy na jevisti pak namisto pravdy
podle samotného Stanislavského nabizely pouze jeji vn&j$kové zpfedmétnéni bez
hlub3ich ponorti. ReZisérovi Uméleckého divadla na inscenaci vadila pfili3nd sna-
ha o sbliZeni Gorského s pseudorealistickou estetikou ¢inohry, &imZ podle n¢j do-
§lo k destrukci tance na pouhé pantomimické vystupy, doplnéné aZ naturalisticky
pojatymi scénami (muceni Quasimoda). (Brodsk4d, 1984:103) Na druhé strané viak
zaroveti uvedeni inscenace znamenalo také dal${ sbliZeni baletu s modemou, pravé
i diky proklamované snaze vyjit pti studovani materidld z redlnych prament, které
prozrazovaly zdjem o historickou vémost, jako zikladni pfedpoklad vychodiska
umélecké vypovédi. Erudice v oblasti reélif nasla ostatn€ sviij pfedobraz také v do-
bovém z4jmu spolednosti o archeologii jako védu, kterd pravé proZivala své novo-
dobé vzkiiSeni.

I ptes celou fadu dal3ich odvaZnych Gorského pokust viak Dagileva mnohem
vice uchvitila tvorba Fokina, jemuZ byl ostatné po pfedchozi spolupréci naklo-
nén i Benois. Vedle uspé&chu Umirajici labuti (1907) & komorniho baletu Eunice
(1907), vSak budouciho impresdria zaujalo zejména nastudovéni nové verze
Chopiniany (1908), kterd se pozdé&ji stala zdkladem d'agilevovské dramaturgie
prvni sezény nové se rodici spolednosti. Mizou k vytvofeni baletu choreografo-
vi byla op&t Anna Pavlovovd, diky niZ mohla byt inscenace nakonec uvedena
jako dobroginné predstaveni pffmo v Mariinském divadle. Fenomendln{ dspéch
zaznamenala pfedev§im ona neopakovatelnd schopnost Pavlovové navodit ve
skoku dojem letu, doplnénd dosud nezvyklymi pohyby tane¢nika NiZinského,
ktery si ve svém sélovém tanci odhrnoval z &ela kadef, aby jasnéji vidé€l blizk4
efemérni zjeveni, tandici kolem ného. (Brodskd, 2001:11) Provokativn€ moder-
nimi se v tomto smyslu staly i téméf civilné prosté odchody baleriny z jevisté,
zakon&eni piruet zddy k publiku ¢&i NiZinského pokleknuti na konci skoku
a mnoho dalSich drobnych detaild, porusujicich stdvajici pravidla. Fokinovské
vize viak dosud nezménila ono klasické kostymovéni, které opét proptijcilo dilu
rys piimé ndvaznosti na pfedchozi vyvoj.

Tuto hranici definitivné prolomilo aZ nastudovéini Egypstkych nocf (1908) na
hudbu A. Arenského, které vzniklo jako dobrocinné pfestaveni pro SpoleCnost
pro ochranu déti.

Novitorstvi Fokina se zde poprvé bezprostfedné dotklo prakticky v3ech sloZek
kompozice. MoZné modemistické vychodisko prozrazovalo jiZ samotné libreto
popisujici ptibéh Amona, jenZ opousti Ta-Hor, nebot’ je uchvédcen kouzlem Kleo-
patry. Za jedinou noc s nf je pak hrdina ochoten dit svijj Zivot. (Brodsk4, 2001:11)
Blizkost Smrti jako protivdhy dosavadniho byti, zt€lesnénd mémivou (a ve skute¢-
nosti celé v&ky i svéty vzdidlenou) Zenskou Krésou, stojici za hranicf reality, pak
v mnohém pfipominala ono symbolistni znéni, prosakujici jiZ velmi intenzivné
z oblasti &inoherniho divadla diky pokusiim Stanislavského a Mejercholda.
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Zajimavy se v tomto smyslu stal i dvodni spor Fokina s Benoisem, prozrazuji-
ci odlisnd vychodiska v chdpani prostorové kompozice mezi choreografem
a vytvarnikem. Benois totiZ vidél balet jako centrdlni kompozici, v jejimZ stfedu
zaujimd rozhodujici misto Kleopatra zahalend do zdvojii s Amonem. Ostatné
byly to pravé zavoje a zavesy, které tvofily také z4dkladn{ stavebni materidl mno-
ha ¢inohernich pokusti o ztvdméni symbolistni scénografie v duchu estetiky na-
znaku a nedokoncenosti jednotlivych symbolil. Pravé jejich prostfednictvim do-
sahovali soudobi scénografové typu S. Ju. Sudé&jnika, N. N. Sapunova &i tfeba
Je. Je. Jegorova proménlivosti tvaru objekti i jejich abstrakce, kterd alespoii &as-
te¢n€ dovolovala na scéné zobrazovat iredlny svét skrze matérii.

Ve skute€nosti v8ak rozhodujici vyznéni scénografické vize v baletnim uméni
limitovala pfedeviim otizka, kam umistit postavy, o nichZ tanec vyprévi. Slo
tedy vlastné o to, jak vizualizovat modemistickou pfedstavu nové reality na scé-
né&. Oproti starému baletu totiZ zlstdvalo nadédle neldnosné historizujici frontalni
predvadéni kompozice divikiim. V duchu Stanislavského teze o totdlnim uza-
vieni ¢tvrté€ stény a vytvoreni prostoru o sobé se pak Fokin ve snaze co nejvice
vyhovét poZadavku umélecké pravdy na jeviti rozhodl vytvofit vlastni svét, opi-
rajici se o tanec jednotlivych individualit, které v3ak jiZ nepfedvadéji své uméni
publiku, ale Ziji uvnitf kouzelného svéta za oponou, a tedy reaguji obraceni obli-
&eji k sobé navzijem bez ohledu na divaka. Zvolené experimentdlni vychodisko
vSak na strané druhé nedokéazalo pIné€ uspokojit choreografa v praxi, nebot’ tanec
zady k publiku nespliioval poZadavek srozumitelnosti a Cistoty umélecké vypo-
védi. Z toho diivodu bylo nezbytné nejprve pojmenovat zdkladni vychodiska,
kterd by dal3im experimentiim dala jednozna¢ny smér.

Analogickym hleddnim v tomto smyslu proslo pochopitelné i ¢inoherni divadlo,
které v této souvislosti uvaZovalo pfedevsim o tzv. statické podobé€ inscenace, v niZ
by herci bez vné&jicich pohybl pouze deklamovali text, aby tak zesilili magickou
moc slova. NetspéSnost experimenttl v§ak reZiséry nakonec pfesvédcila o nutnosti
vydat se jinou cestou. Piikladem tohoto prvotniho snaZeni v oblasti &inohry se jevi
naptiklad Mejercholdiv pokus o statické nastudovéni Andrejevovy hry Zivot clo-
véka v Dramatickém divadle V. F. KomissarZevské v roce 1907, které viak v ko-
neéném diisledku skonéilo odmitnutim piivodni pfedstavy.

Stejné tak i Fokin proto nakonec ve svém hledani vySel ze zdkladni premisy
o neunosnosti oslabeni pozornosti divika, ktery bez moZnosti skuteéné vidét kaz-
dou nuanci pohybu na scéné& ztricel nejen souvislosti a silny esteticky proZitek
z tance, ale dokonce i touhu vnimat dé€j. Ten se pak diky zpfetrhani kontinudlniho
komunikaéniho toku mezi jevi§tém a hlediSt€ém stdval nezajimavym, stejné jako
tomu po chvili bylo i se samotnym podinim. Prvotni dvahy zavadéjici choreografa
k otdzkidm smyslu interakce hercil, ustici v poZadavek, aby tane&nici netanéili pro
publikum, nybrZ pro sebe samé a své nejblizii okoli, nakonec vyznély naprazdno.
Divodem se stalo pfedev$im konzervativni zachovavéni principil symetrie a geo-
metrie pohybli po scéné, které diky kompoziénim zdkonim nutily tane¢niky po
kazdém pohybu vpfed opét couvat a po kazdém vyboteni do stran opét hledat vy-
chozi pozici v zrcadlové obracené perspektivé, coZ znemoZiiovalo proménit a obo-
hatit dosavadni scénicky tvar. I z toho diivodu tedy musel pfijit radikdlni fez, ktery
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by svou revoltou dokézal pfinést divdkiim novy Ghel pohledu. Odmitnuti petipov-
ské symetrie, stejné jako odmitnuti akademismu ve vytvarné stylizaci prostfeds,
nalezlo u Fokina protivihu v tezi, Ze skutedné pravdivym a krdsnym pohybem ¢lo-
véka zistdvd pohyb vpted.? I pies védomi tohoto faktu viak paradoxné vyslednd
stylizace nalezla novy impuls nikoli ve frontdlnim zpodobeni, nybrZ v dynamic-
kém poddni gest vidénych z pohledu divdka z profilu. Analogif téchto postupli se
pak v ¢inohernim divadle, resp. v kompozici scénografickych obrazi, stalo uplat-
néni basreliéfnich vyjevi jako specificky moderniho zplisobu inscenovéni jevistni-
ho tvaru. Symbolické znéni piib&hu tak dopliioval dal3i typicky symbolisticky po-
stup, ktery navic diky &istenému popfeni hloubky jevisté ve prospéch roziifeni
plsobnosti dzce vymezeného a do stran rozprostranéného pfedniho planu, jedno-
znacéné podporoval zvoleny zplsob prezentace.

Toto dogma pak tvofilo zdkladni stavebni kdmen experimentdlni choreografie
baletu. Roz§ifeni pohybid do stran, zploténi scény, stejn€ jako zmé&na zplsobu
interpretace pfinesly vedle novatorstvi pfedev§im silny emociondlni Géin insce-
nace. Ten pak v duchu nové definované poetiky nésobily prveé scénografie, kos-
tymy a li¢eni, které spole¢né s pohybem divaky zcela ohromovaly.

Stejné jako choreografa neuspokojila pivodni vize baletu, pfipravovand jiz
pro Mariuse Petipu,l0 nenapliiovaly jeho vizi ani ony dfive usité kostymy, styli-
zované do podoby kritkych baletnich sukni¢ek. Ty totiZ v Zddném piipad€ ne-
dokédzaly evokovat spojnici s atmosférou starého Egypta a jeho tane&ni kulturou,
kterou se Fokin pokousel znovu uvést do Zivota. V duchu dosud v Rusku pfeZiva-
jicich naturalistickych tendenci proto choreograf pfed zaditkem pfipravy inscenace
nejprve podrobné studoval dostupnou literaturu a znovu a znovu navstévoval
egyptologické oddéleni ErmitdZe, aby zde naderpal potfebny materidl pro vytvo-
feni z4kladni koncepce baletu. Vzhledem k nedostatku informaci vSak svoji
pfedstavu nakonec opfel o etnograficky materidl jako pouhou impresi, z niZ se
pak zrodila svébytnd stylizace voln& manipulujici s jednotlivymi motivy. Vy-
sledné p6zy vidéné z profilu, ostré linie a hrany nahrazujici difvéjsi poeticky lad
tance, rovné tahy gest a jednotlivé zastaveni se v ur¢itém postoji dokonce vynes-
ly oné nové zrozené fokinovské vizi rys prikopnictvi ve smyslu modernistické
propagace stylizovaného egyptského stylu. Ten pak vedle netradi¢nich pohybi
zdobily v baletu i sandaly, nahrazujici $pi¢ky, ¢i netradiéni tmavé li¢eni, navozu-
jici pocit exotiky.

Analogicky postup provizel také pipravu novych dekoraci a kostymi, které
byly svéfeny Leénu Bakstovi.ll I v jeho ptipad& doslo k v§razné promé&né styli-
zace odévu a scény ve prospéch modernistickych tendenci. Zvolené interpretace
navic Dagileva uchvitila také zcela odli¥nym pojetim, které bylo plnym kontras-
tem ke Golovinovym vypravim. Tento diametrdlni rozdil obou umélct v piistu-

9 Fol’klorno-etnografi¢eskie motivy v tvortestve vedu¥&ich masterov russkogo baletniego tea-
tra. Obrazovanie i ob§cestvo, No 2/2004. [cit. 2004/08/25]. Dostupné na World Wide Web:
<http://www.education.rekom.ru/2_2004/115.htm>.

10 Fokin natel partituru v knihovné divadla, nebot’ plivodn& byl balet uréen prévé pro M. Petipu.
11 Bakst Leén, vi. Jm. Roosenberg, Lev Samojlovid.
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pu ke kompozi¢nimu feSeni scény ostatné nejlépe popsal privé Benois:
»...U Golovina je v3e predevsim skicovd improvizace, nepromyS$lend virtu6z-
nost, povrchnost. U Baksta naopak je v3e zaloZeno na piisném a pozomém po-
méru umeé]ce k dilu. Pravé Bakst promysli kaZzdou podrobnost a fidi cely ensem-
ble. Kond nejvaZnéjsi archeologickd studia, ale netrati pfi tom bezprostfednost
ndlady, poezie dramatu.* (Benois, 1921:144)

Na jedné strané tu tedy opét staly naturalistické tendence, jimzZ na strané druhé
sekundovala Bakstova preciznost a dimyslnost kompozice, stojici v opozici ke
Golovinove spontdnnosti. Etnografické studie, pfirozené soudobému domacimu
prostiedi, proto v tomto pripad¢ logicky vystfidal ornament jako vychodisko
budouci secesni stylizace. Namisto symbolického znéni jednotlivych motivi
jako solitérii, zné&jicich silou ndsobeni G¢inu jejich pluisobent, které by byly zesi-
lovany prostfednictvim stdle nového zpiitomiiovani na scéné skrze dalsi a dal§i
sloZky scénického tvaru, nastoupil ornament. Ten pak svoji nebyvalou silu zis-
kéval zcela odliSnymi prostfedky. V opozici k symbolistnimu ndznaku namisto
Jjediného motivu nabizel jejich nekone€né zmnoZovéni, které tak svoji zesflenou
plsobnost na divdka nachézelo ve sloZité dekorativni kompozici, oslovujici pfe-
deviim vizudlni poditkovy systém, rozechvivajici a umociiujici zaZitek publika.
Tento novodoby itok na smysly pfitom vyuZival také zcela odliSny zpuisob ma-
nipulace. Na rozdil od symbolistni syntézy, v niZ se zdkladni premisou stavalo
neustdlé tihnuti k podstaté, kterd stile znovu a znovu prosvitd skrze efemérni
ndznak, aby tak ukdzala divdkovi cestu, viak Bakstiv svét nabizel vznikajici
inscenaci jinou vizi spoluprice. Slo pfedeviim o &ist® ornamentilni svét plny
virtuozity podani, jehoZ dkolem bylo ohromit smysly natolik, aby divicka per-
cepce ve své intenzité vniman{ dokdzala pfekrocit hranici poznaného a pienést se
do svéta znélosti barev a tvari, jeZ by dokazaly nasadit obecenstvu magické bry-
le, jejichZ prostfednictvim mohlo byt pohliZeno na tanec z nového tdhlu pohledu.
Scénograficky plan tak postupné zacal ziskdvat svoji svébytnost, kterd diky
zmé&n& pisobnosti této slozky v ramci vznikajictho jevistnito tvaru ptivedla Da-
gileva k touze po dal3ich experimentech v tomto sméru. '

Paradoxem zustdva, Ze pravé Bakstova schopnost ,,mluvit viemi jazyky, ale
zdroveii nemit vlastni sloh ve vyrazu“ (Benois, 1921:144) ostfe kontrastovala
s odmitinim podrobeni se cizi mySlence. Tato dualita se viak ve vztahu k diva-
delnimu uméni stala pro Baksta nesrovnatelnou vyhodou, kterd nakonec rozhod-
la o tom, Ze se pravé tento vytvarnik dok4zal prosadit jako hlavni dekoratér nove
konstituovaného souboru. Bakstovi k ziské4ni tohoto postaveni jisté nemalou mé-
rou pfispélo pfedevsim jeho predchozi plisobeni v oblasti tvorby ¢ist€ ornamen-
talnich ilustraci, inicidl, vinét a zdvérkovych ornamenti, které zdobily kniZni
grafiku ¢&i obalky mnoha domécich Easopisi. Jednozna¢né rozpoznatelny rukopis
ostatn& vynesl autorovi také titul prvniho kaligrafa ruského uméni, ktery umélec
ziskal jako naslednik Somovova triinu.

K idspéchu pfedstaveni jist¢ pfispé€lo i Fokinovo rozhodnuti neuposlechnout
Benoisovych rad. Oproti aZ klasické stfedové kompozici milencii nabizené Be-
noisem proto nakonec choreograf umistil postavu Kleopatry, jiZ mimovala Zacka
herecké $koly, do boéni strany jevi§t&. Svoji prvotni vizi baletu pfitom popsal ve
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svych pamétech témito slovy: ,,...na po¢atku se mi zd4lo naprosto nezbytné, aby
ony z4voje byly plné pohybu, aby se vinily, zdvihaly, aby je mohli nést ve viru
tance sami otroci, ktefi by skrze né na dvojici hdzeli kvéty. V3e by pak vyvrcho-
lilo kone¢nym odhalenim milostné scény divdkim. Nakonec vSe ale dopadlo
jinak...* (Fokin, 1981:24)

Posunutim centrdlniho bodu jevist€ mimo stfedovou osu pochopitelné doslo
k posunu perspektivy. Mé&lkost scény navic umociiovala také plo3e pojatd deko-
race, vzdalend lidskému métitku, jejiZ plisobnost zesilovala fada stejné naddi-
menzovanych rekvizit, jakymi byly napfiklad obrovské vé&jite ¢i kopi, které do-
pliiovaly stfedni vertikdlni plan a umociiovaly pohyb, ¢imZ pochopitelné opét
zesilovaly vizudlni G¢in obrazu. Ornamentalita v§ak zaséhla pfedevsim kostymy.
V nich Bakst zcela volné varioval jednoduché tvary. Blizkost egyptské inspirace
prozrazoval alespon v ndznaku pfedevsim stfih muZského odévu. Vlastni deko-
rovédni bilymi a ¢ernymi pruhy, &tverci a vzdjemné se piekryvajicimi liniemi
v8ak jiZ svoji inspiraci nalézalo v &ist® subjektivnim svété stylizace ve sluZbach
zamémého atakovani a stdlé nového zahlcovani pocitkd divdka. Sila choreogra-
fem navrzenych p6z viak této abstrakce dokizala bezezbytku vyuZit. Kostym tak
své staroegyptské zné&ni skute¢né nalezl aZ v pohybech a p6zich, které umocné-
né hie barev a tvard navracely plvodni souvislosti se zobrazovanym piibéhem
i prostfedim.

Spojeni Baksta s Fokinem tak pro Dagileva znamenalo napln&ni prvotnich
pfedstav zapodaté reformy, které po mnoha daldich peripetiich nakonec vyustily
v konstituovini baletnfho souboru, v némz vedle Dagileva jako impresdria a Be-
noise jako uméleckého feditele ziskali své misto také pravé Le6n Bakst coby
hlavni vytvamnik a Michail Fokin v roli maitre de ballet. (Burian, 1971:115) Ne-
dilnou soud4sti skupiny se v3ak stal také Enrico Cecchetti, prosluly Zak Lepriho
z La Scaly, jenZ pfevzal funkci technického feditele a s ni vlastné& i zodpovéd-
nost za vyuku tane&niki, které paradoxné kultivoval hlavné v dokonalosti kla-
sické baletni techniky. Dagilev totiZ od Cecchetiho jako od uéitele poZadoval
prdvé onen akademismus, ktery mél taneénikim uchovat virtuozitu podéni,
avSak zdroven slouZit jako odrazovy mustek pro choreografické vize, jejichz
novitorstvi mélo se ziskanou virtuozitou, promyslenosti a technickou doko-
nalostf tance bezezbytku korespondovat.

K rychlé konstituci souboru navic jist® nemalou mérou pfispéla i situace
v Mariinském divadle, které svym taneénikiim nedok4zalo nabidnout dostate¢né
tviréi atmosféru, coZ pocitovalo vedle Fokina i mnoho dal$ich &lenii souboru.
Nabidka tedy pfiSla v pravy as. Vedle Fokina se tak k nov€ konstituované sku-
piné pfidali také pfedni taneénici jako Tamara Karsavina, Viclav NiZinsky &i
Michail Mordkin. Pozvéni ke spoluprici pfijal i Nikolaj Cerepnin, skladatel
a dosavadni dirigent Mariinského divadla, kterého brzy nésledoval i jeden z pred-
nich soudobych kritikii Valerian Svétlov, jen? se stal Dagilevovi umé&leckym
poradcem. Ve stejné roli pak vystupoval i sekretdf ruského velvyslanectvi v Pa-
HZi, generdl Bezobrazov, ktery diky svym spoleenskym kontaktim dokézal
zajistit popularitu nové€ vznikajicimu projektu také v nejvy33ich vrstvach aristo-
kracie, &imZ byla viceméné zajiit€na navitévnost prestiznich osobnosti. Ty pak
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pochopiteln€ zp&mé jako vedlejsi efekt prildkaly do divadla také dal${ prominen-
ty soudobého Zivota, coZ mé&lo velky vliv na dalsi propagaci skupiny.
Vitézné taZeni Les Ballets Russes k prosazeni nového stylu tedy mohlo zaéit.
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THE BIRTH OF DIAGHILEV’S LES BALLETS RUSSES

The author of the article analyses the cultural background as well as reasons behind the forma-
tion of a new artistic phenomenon in world ballet art, Diaghilev's Les Ballets Russes, which was
Europe’s premier ballet company from 1909 to 1929. Sergey Pavlovich Diaghilev (1872-1929),
the great impresario, and his colleagues transformed the presentation of dance. Diaghilev brought
leading modemn artists, composers and choreographers together to collaborate on a new form of
ballet: the result was an integration of art, dance and music that was unique and remains influen-
tial until today. The study attempts to place the birth of Diaghilev’s company on a continuum,
beginning with the early days of Russian modern culture and ending with the first steps towards
the formation of the new company. The most important factor contributing to this phenomenon
was the advent of art nouveau, which introduced visual manipulation of the spectator’s reception
into the theatre. The rise of exhibitions and advertising played a specific role in this process, as
they transformed the structure of theatrical forms.


http://www.education.rekom.ru/2_2004/115.htm




