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Predmluva

Kdyz jsem byl obsazen do role Rena McCormacka VvV muzikalu
Footloose/Tanec nent zlocin, bylo nutné, abych si vyhledal v historickych pramenech
cokoli, co by se tykalo tance. Studovanim tohoto tématu mi do hlavy vklouzla
myslenka, zpracovat toto téma jako diplomovou praci, ve které bych se mohl zaméfit
na vyvoj tance od jeho pocatki v pravéku, prozkoumat dal$i historické etapy
a proniknout az ke kofeniim tance v muzikalovych inscenacich. Nazev byl tedy

zvolen dle prvniho impulsu pro tuto praci.

Na téma tanec v muzikdlu jsem se poté rozhodl navazat zamySlenim nad
tane¢ni prupravou, Kterou jsem prosel béhem ¢tyi let na JAMU. Pokusim se najit
divody, pro¢ a v ¢em jsou tyto techniky do praxe uzitecné. Pro kapitolu o praci na
taneéni roli jsem se inspiroval v muzikalu Billy Elliot, ktery jsem mél moznost
shlédnout v divadle Victoria Palace Theatre v Londyné. V ¢asti 0 hledani hlavniho
ptedstavitele Billyho Elliota jsem Cerpal z americkych prament, ve kterych se

nachazi vice informaci.



Uvod

Tanec byl soucasti ¢lovéka jiz od nepaméti. Svét okolo néj byl plny pohybu —
zvet, kvetouci rostliny, vinici se voda. Tyto pohyby, stejné jako lidské, jsou pohyby
funk¢éni nebo jsou reakcemi na urcity podnét. AZ s postupem Casu zacal pohyb
¢loveka plnit estetickou funkci. Nez se ale k tomuto bodu dopracoval, ¢ekala jej
dlouha cesta poznavani a uceni se. Tak jako kazdé¢ dité ma vrozené, Ze se od pocatku
svého byti u¢i pozorovanim a napodobovanim, tak u vzniku tance tomu nebylo jinak.
Clovék napodoboval napiiklad Gsp&sny lov, aby tak ovladl magické sily a naklonil si
je na svoji stranu. Tim se zacaly formovat praveké ritualni tance, které mély mnoho
vyznamu. Pro kazdou udalost se pouzival jiny druh — smrt, svatba, narozeni.
Postupem vyvoje nabyval pohyb vétsiho a vétsiho vyznamu ve své symbolice a tim

se postupné utvarela velka mozaika pro tanec, jak jej zndme dnes.

Tanec si proSel fadou fazi a rozvétvil se do mnoha tanecnich stylll. V dnesni
dobé uZ neexistuje Cisty styl jedné taneéni techniky. V profesionalnim divadle se
snoubi vice styli dohromady. Pokud dnes divak navstivi baletni piedstaveni, setkd se
ve vétsing pripadd s prvky riznych tane¢né-dramatickych forem. Tuto skute¢nost
odklonit se od zavedenych norem (vznik moderniho tance). Postupem casu se zacaly
jednotlivé styly ovlivilovat a ptfebirat od sebe prvky a mySlenky. Tane¢né
nejpestiejsim divadelnim Zanrem je muzikal. Tanecni stranka v ném nema zadna
omezeni, proto se oznaCuje jako multizanrovy. Pfipravenost muzikalovych hercti

proto musi byt vSestranna, aby zvladali jak klasicky tancené party, tak i moderni

styly.



1. Pohled do historie tance

1.1 Tanec vV pravéku

Od pradavna je tanec nedilnou soucasti lidské existence. V pravéku byl
nejdulezitéjsi soucasti zivota lov zvéfe. Hlavni pracovni naplni kazdého muze
v kmeni bylo obstardvani obzivy. V dob¢ primitivnich néstroji k lovu byla Gspé$nost
ukofisténi zvifete velmi mala. Z toho vyplyva, ze se kmen uchyloval k ritualim,
kter¢ mély pomoci ovladnout magické sily a tim dosdhnout co nejveétsi
pravdépodobnosti, ze se lov stane uspéSnym. Tato magie se nazyva imitativni —
napodobovaci. Lidé véfili, ze kdyZ se obléknou do podoby zvifete a budou se jej
skute¢nost nam dokladaji ndsténné malby v jeskynich, které se dochovaly do dnesni
doby. Tou nejznamé;jsi je malba v jeskyni Trois Fréres v Pyrenejich, kde je v pohybu
zachycena lidska postava se zvifeci hlavou. To dokazuje pfitomnost onéch rituald,
kdy se kmen sejde u ohné a Saman je za doprovodu bubnti za¢ne vykonavat. Pfesnou
podobu téchto tancli nelze dnes vystopovat. Leccos nam vSak napovi pozorovani
zivota naptiklad africkych kment, které dodnes Ziji na primitivnim stupni vyvoje,
takze se pravékym loveim velmi podobaji. Tane¢ni historicka Prudhommeau

rozde€luje lovecké tance do tfech forem:

1. Tanec, ktery napodobuje zviie.
2. Tanec, ktery znazornuje usmrceni zvifete.

v 1
3. Tanec se zbranémi.

Tyto tance maji za cil dosahnout toho, aby zvite pfislo, aby se jej podatilo

usmrtit, nebo aby nastroje pouzité k boji s nim, byly Géinné.

Po samotném lovu se tancilo velmi ziidka. Na rozdil od nabozenstvi se magie
zaobird piimo dosazenym objektem, tudiz nemusi vzdavat hold svému boZstvu.
Ovsem pralidé byli velmi povércivi, takze tancili nad télem zvifete, aby se jeho

druhové nepfisli mstit.

! DOSEDLOVA, Jaroslava: Terapie tancem: Role tance v déjindch lidstva
a Vv soucasné psychoterapii. Praha: Grada Publishing, 2012, s. 22.



V neolitu se ¢loveék zacal soustfedit na zemédélskou ¢innost. Nemusel tedy
kazdy den vyrazet na lov. Diky chovani dobytka a péstovani plodin se zivot stal
usedlej$im a dostal v&tsi fad (seti, rist, sklizef, zpracovavani trody). Clovék si zacal
vice v§imat stfidani ro¢nich obdobi, zacal vnimat Cas. Presto vSechno se lidé obavali,
Ze tato pravidelnost neni samoziejmosti. K tomu se vazi nové druhy tanci, stale

s magickym charakterem. Z téch zédkladnich miizeme jmenovat napiiklad:

1. Tance spojené s polnimi pracemi.
2. Tance vztahujici se k pocasi.

3. Tance doprovazejici udalosti v lidském Zivote.?

1.1.1 Tance spojené s polnimi pracemi

Téchto tanct se ucastnili vSichni obyvatelé kmene. Tyto ritudly mély svij
tad, podobu a posloupnost a provadély se pravidelné. Nejprve se tancilo okolo plidy
nebo i pfimo na ni, aby se stala plodnou. Aby se zem opravdu nasytila, byly
provadény zviteci obéti. Kdyz byla pada takto posvécena, nasledoval tanec seti, pfi
kterém se imitoval pohyb seti s cilem posilit zrno, aby se co nejlépe zakotenilo. Pred
samotnym rustem se skdkalo okolo pole co nejvyse, aby rostliny vyrostly minimalné
tak vysoko, jak byl rolnik schopen vyskocit. Ke sklizni se tance ptili§ nevztahovaly,
jelikoz nebylo co vyvolavat ¢i zazehnavat. Tancilo se jen na oslavu, mnohdy

s produktem v ruce, jako vyraz podékovani.

1.1.2 Tance vztahujici se k pocasi

Nedilnou soucasti ispéSného péstovani rostlin je ptizen pocasi. Lidé svymi
obfadnimi tanci vyvoldvali dést’ nebo uctivali slunce. Tance dest¢ byly formou
Imitativni magie. Proto lidé napfiklad nechali padat na zem rizné predméty, nebo
béhali pod otevienym nebem s vykvetlou rostlinou, aby ukézali vysledek, pro ktery
potiebuji vodu nebo také napodobovali situaci za desté tak, ze tancili s velkymi listy
nad hlavou. Tance vztahujici se ke slunci mély vice nabozensky nez magicky
charakter. Clovék si uvédomoval dileZitost sluneénich paprski i jejich nebezpe&nost
ve vztahu k zemé&dé@lstvi i jemu samotnému. Jejich vyskyt byl vSak tidsi, nebot

nedostatek zafeni nezpisoboval takové problémy jako nedostatek vlahy. Pfi zimnim

2 Tamtéz, s. 26.
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slunovratu se provadely nejvyznamnéjsi ritudly, pifi nichz lidé tancili s vétvemi trvale
zelenych rostlin (jehli¢nany), aby poukazali na potfebu sluneéniho svitu a dali tak
slunci najevo jeho dulezitost ve vztahu K pfirodé. Letni slunovrat, kdy slunce na
obloze zafi nejdéle, byl nejidealnéjsim dnem K jeho uctivani. Pii zatméni slunce
zavladla v kmenu panika diky neznalosti fyzikalnich jevil. Saman ihned svolal cely

kmen a spole¢nym tancem a zp&vem se snazili o znovuzrozeni slunce ze tmy.

1.1.3 Tance doprovazejici uddlosti v lidském Zivoté

S 4

Lidsky zivot byl od nepaméti tim nejcennéj$im, co nam bylo déano. Neni proto
divu, Ze od narozeni, v prubéhu zivota, az po smrt, si kazdy ¢len kmene prosel
nékolika oslavnymi ritualy, které reflektovaly dulezité okamziky jeho byti.
V zadném z téchto ukonl nechybél tanec. Vzhledem k podminkdm, ve kterych lidé
zili, panovala vysoka imrtnost novorozenat. Pfi narozeni ditéte zavladlo ve vsi velké
vzruseni. Existuje né€kolik druhti tanch, které se provadély s novorozencem.
Slo o tance zajistujici mu zdravy Zivot nebo pfijimani jedince mezi ostatni. Vétsinou
se kolem ditéte utvoftil kruh, ve kterém se tancilo. Poté dité bylo pozvednuto a kazdy
v kruhu si jej na chvili pochoval. Nejvyznamnéj$im a nejdilezitéj$im obiradem byla
iniciace. V pravéku hrala mnohem vétsi roli nez tieba svatba. Jednotlivé kmeny mély
dospélosti byval ulozen do jeskyné, jejiz vchod byl poté zakryt. V tento moment
iniciovani symbolicky umiraji jako déti a opoustéji kmen. Na jejich cesté je
doprovazi Saman, ktery je uci ritudly dospélych. Poté se v maskéach navrati zpét do
vesnice, kde jsou provéfovany jejich znalosti nové naucenych tanct. Pokud v této
zkousce obstoji, pfijmou nové jméno a stanou se dospélymi. Dosedlova zminuje ve
své knize Terapie tancem vyzkum H. Rejchové, ktera popsala iniciani tanec

indidnského kmene Kwakiutl:

,, Tanec se provadi v péti kruzich kolem ohné a obcas je prerusovan nahlymi obraty
V presné predepsaném misté. Novacci se nesméji splést a jsou hlidani zviaStmimi
cleny kmene, tzv. medvédimi tanecniky. Ti jsou ustrojeni do medvédich masek,
opatieni drapy a hraji roli mstitelii. Tanci sérii hriznych medvédich tancii:
imituji pohyby medvéda, kiuci  a Skrabou drapy kolem sebe. V kazdém druhém a
Ctvrtém tanci si nasazuji medveédi lebku, chodi po ctyrech, hrabou piidu a napodobuji

pohyby rozzlobeného medvéda. Kdyz se nékdo provini proti Fadu tance, vrhnou se na



ného, skrabou ho a kouSou, az utece. Znamena to, zZe si ho duch odnesl k ocisténi.
Jestlize upadl novacek, musi lezet jako mrtvy a je za symbolickych obradii krvavého

usmrceni ,,po kusech* odnasen. Diive pry medvédi tanecnici provinileho opravdu

zabijeli. >

Dalsi obrady provadéné v pravékych kmenech také doprovazel tanec,
napiiklad svatbu ¢i smrt. Svatba, na rozdil od iniciace, nehrala tak dulezitou roli
v zivoté. Zato pro smrt existovaly dlouhé tane¢ni ceremonie, stejné jako pro
narozeni. Byl to velmi podobny ritual, pfi kterém tane¢nici nepiijimali mrtvého, ale
odvrhovali jej a tocili se k nému zady. S mrtvym se musely prerusit veskeré vztahy

a poté byl uveden do nového svéta.

1.2 Tanec ve starovéku

Tanec ve starovéku navazal na tanec v pravéku. Pokracovalo se v tancich
ritudlnich, které ¢asem presly v tance nabozenské. Uctivanim riznych bohd vznikaly
nové tance. Nejednalo se vSak o néco, co tu jest¢ nebylo. Napiiklad v pravéku byl
tanec slunce a ve starovékém Egypté méli slune¢niho boha Re. Tim padem se ¢lovek
nesnazil ovladnout slunce samotné, ale tancil konkrétnimu bohu. Starovék znamenal
rozvoj jednotlivych fisi, které se stavaly kulturnimi centry, a tanec v nich zacal plnit

ulohu zabavy.

1.2.1 Egypt

a4

V Egypté¢ zastavali roli tanecnikl knézi. Tancilo se pfevazné v chramech,
nekdy i v jejich exteriérech. Nenajdeme zde zadny odkaz na tanec desté, jelikoz puda
zde byla zavlaZzovana vodou z Nilu, kterd z ng byla pfivadéna systémem kanald.
O to vic byly veskeré sily vynaloZeny na tance pro uctivani boha slunce Re. Tancili
také vojaci s luky a $ipy, jako ritual pied bojem. Zeny naopak tan¢ily tanec mateistvi,
ktery se vyznaCoval krouzivymi pohyby panve. Jakmile se z téchto tancii vytracel
hlubsi prozitek, zacaly plnit zabavnou funkci. Z tance matefstvi se stal tanec bfisni,
tak jak jej zndme dnes. Dilezité je, Ze v tomto obdobi se tanci stale individudlng.

Péarovy tanec byl zatim neobjeven.

% Tamtéz, s. 31.



1.2.2 Recko

V Recku viibec poprvé vznika pojem estetika. Rekové se snazili poskytnout
potéseni oku i duchu. Umeéni ptfestalo primarné¢ slouzit bohlim a zacalo putsobit
radost. Clovék uz byl rozvinuty do takové miry, Ze postupné prestaval bojovat
s magickymi silami, oprostil se od nich a skrze toto osvobozeni zacal hledat nové
prvky pro obohaceni a zkrasleni Zivota. Z tohoto diivodu se Recko stalo jednou
vice jak 1500 let. Srovname-li to s technikou klasického tance, ktera ma stafi zhruba
300 let, je to neuvétitelna doba. O vysoké Grovni tance v Recku svédéi fakt, Ze pro né
nebyl problém sestavit mnoho€lenny sbor, ktery soutéZil s ostatnimi sbory jinych
kment ve zpévech a tanci. Tane¢ni uméni dostalo svij nazev — orchéstika. Ta byla

rozd&lena do ti skupin®:

1. Gymnopaidiké — rytmizované tance pro chlapce.
2. Pyrrhiché — stylizovana uprava dorskych vale¢nych tanct.

3. Hyporchéma — pantomimou zndzornény tanec za doprovodu hudby,
reflektujici zivot bohu.

Kult boha Dionysa byl spojen s jednou z nejvétsich kazdoro¢nich oslav. Ve
své nejvetsi sile se jej Ucastnila cela vesnice. Byl to svatek boha plodnosti, extaze
a vina. Trval n€kolik dni a po tu dobu se pofadaly soutéze ve zpévech, v tanci
a v dramatickych dilech. Neni proto divu, Ze zde byl poloZen zakladni kdmen pro
feckou komedii a tragédii. Nositelem tance v feckém dramatu byl chor. Z choru se
postupné vy¢lenili solisté, kte¥i nejen hréli, ale i tan¢ili. V Recku miizeme viibec
poprvé stavét tanec na uroven uméni. Od této chvile zaznamenal tanec velky pokrok

ve svém Vyvoji.

1.2.3 Rim
V Rimé& méiZzeme dle Dosedlové® rozdslit vyvoj tance do ti etap:
1. Etapa starovekych fimskych kralt
2. Etapa fimské republiky

3. Etapa fimského cisafstvi

* Tamtéz, s. 44.
° Tamtéz, s. 49 — 51.



Ad1l/ Etapa starovékych rimskych kralua

Do tohoto obdobi spadaji véale¢né tance a tance ve vztahu k zemédélstvi. Rim
osidlovaly dv¢ knézska kolégia Saliti. Saliové tancili ve vale¢ném obdobi odéni do
vojenskych ubort se Stitem a kopim v ruce, aby nabirali silu pro boj. Pii tomto tanci

zpivali oslavnou pisen bohiim, ktera postupné piesla v modlitbu.

Tance ve vztahu k zemédé@lstvi byly nabozenskymi tanci, které¢ se kazdorocné
opakovaly. Stejné jako v pravéku byly provadény s jedinym cilem: aby troda byla
hojna. Rimané vzyvali tedy boha plodnosti Fauna, boha sklizné Consuse, bohyni
urody Ceres nebo bohyni ptirody Floru. Pti svatku Consulia, coz je u nas dnes znamo

jako dozinky, se udajn¢ tancily zvlastni tance na kozesSinach vold.

Ad2/ Etapa Fimské republiky

Toto obdobi by se dalo nazvat obdobim stagnace v fimském uméni.
Umeélecké femeslo, at’ uz to byl sochat, malit, herec, ¢i tane¢nik, bylo prohlaseno za
nedestné. Ztoho divodu jej Rimané neprovozovali ve velkém poétu, ale

pfenechévali jej otroklim nebo cizinclim. To v§ak nesnizovalo jejich lasku k uméni.

Ad3/ Etapa rimského cisaistvi

Zde se Rimané inspirovali nejvice v Recku, kde uméni a tanec byli na velmi
vysoké urovni. Nejrozsifengj$i se stala pantomima, kterd se ale odklonila od své
pivodni symboliky a stala se pouze expresivni a obscénni formou zabavy. Diky
témto formdm se kiestanstvi postavilo silné proti tanci a pii zrovnopravnéni
ktestanstvi Konstantinem Velikym tanec zcela odmitalo. V silné€ katolickych zemich

muzeme tento odpor sledovat i v dnesni dobé.

1.3 Tanec ve stiredovéku

Ve sttedovéku tanec zaznamenal obrovsky upadek. Lid byl pfipoutan k puade,
Slechta se piestala bavit a na misto oslav a rozvijeni kultury se zaobirala valkami.
Velkou mérou k tomu piispél postoj kiestanti, ktefi odmitali tanec pifijmout jako

oslavny ritudl bohtim, jako dusledek upadkovych obscénnich forem tance ze
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starovékého Rima. Kfestané jej oznaéili za &innost jdouci proti bohu. Udava se, Ze
v tomto obdobi vznikly kruhové tance pohanského plivodu, dnes znamé jako
jihoslovanské kolo, bélorusky korvod. Cirkev tyto nové formy tance zpocatku trpéla,
ale pozd¢ji je oznacila za piedkiestanskou formu oslav, tudiz hiiSnou. Hlavy cirkve
se snazily zajistit, aby se v kostelich, v jejich okoli a béhem hlavnich cirkevnich

svatki, netancilo. Utvotily se dva zakladni sméry tance — selsky a dvorsky.

Selsky tanec byl velmi rtiznorody. LiSil se od vesnice k vesnici. Slouzil lidem
pro pobaveni. Tancilo se na namésti, kolem stromu a v bohatSich vesnicich byly
zfizovéany specialni budovy ur¢ené k tanci. Béhem 13. a 14. stoleti vznikaji cechovni
tance, pii kterych se pouzivaly rizné rekvizity charakterizujici néjaké femeslo. Od
12. stoleti se na panskych dvorech rozvijel dvorsky tanec. Zena zagala hrat ve
spolecnosti dilezitou roli, zejména diky kultu Panny Marie. Vznikaly tance plné
usmévi, poklon a ladnych pohybti. Jednalo se o pantomimickou hru lasky. Tancily se
oviem i veselé, skoéné tance. Slechta se velmi ¢asto vzajemnd navitévovala a tyto
schtizky doprovazely taneéni hostiny. Neni proto divu, Ze se dvorsky tanec velmi
rychle sjednotil do jednoho druhu. Velkou piiznivkyni tance byla zejména Alzbéta 1.
Anglicka, kterd udajné¢ navstévovala tanecni lekce kazdy den, aby se udrzovala
v kondici. V poloviné 14. stoleti byla Evropa zasazena morovou epidemii. To
znamenalo navrat lidstva k magickym taneénim ritualam, nebot’ vé&fili, Ze veselost,
vyjadfovand tancem, od nich mor odeZene. Kvili vysoké umrtnosti béhem epidemie
se dostavaji do popiedi tance smrti. Jednalo se naptiklad o alegorické tance
v mensSich skupinkach nebo také o masovy tanec, pfi kterém jeden tane¢nik, odén za

smrt, lakal K tanci ostatni u¢astniky a tim se je snazil odvést z pozemského Zivota.

1.4 Renesance

V 15. a 16. stoleti zaznamenal tanec velky rozmach a vyvoj zejména v Italii.
Objevuji se zde prvni tanecni mistii, kteti vyucovali na dvorech a v hierarchickém
zebticku spolecnosti se nachazeli velmi vysoko. Pfipravovali naptiklad nevéstu na
predsvatebni tanec, ktery predvadéla své budouci roding, aby se predstavila. Tancil

S ni jeji mistr, ktery zde sehral roli jejiho otce.

V obdobi renesance schrala Francie a Italie nejvétsi roli v evropském

kulturnim rozvoji.



Diky italskym zamotskym plavbam do Orientu a UspéSnym kiizdckym
vypravam se Italie stala velmi bohatou a vyznamnou evropskou zemi. Jeji bohatstvi
odstartovalo stavitelskou ¢innost a rozvoj pfimoiskych mést a majetné spolecenské
k antickym idealim — tedy do popiedi se dostava ¢lovek, jeho ideal krasy, zdatnosti
a moudrosti. Ztoho divodu Se V renesanci stava hlavnim filosofickym smérem
humanismus. Velky daraz se kladl na vzdélanost, tudiz byly budovany university.
Vse podpofil i vynalez knihtisku (kolem roku 1440), ktery se stal mocnym nastrojem
Sifeni kultury. Svétska kultura, ktera pfinesla zajem o pozemsky zivot, zapficinila
rozkvét spoleCenskych tanct. Etiketa a spoleCenské chovani byly vté dobé na
prvnim misté. Aby se lidé uméli spravné chovat, uklanét a bravurné zvladali dvorské
tance, bylo zapotiebi odbornika, ktery by je vSe naucdil. Pfichdzeji na fadu ucitelé
tance. N¢které rukopisy se nam dochovaly do dnesni doby, takZe o tanci z tohoto
obdobi mame mnoho informaci. Ztéchto dél mizeme uvést naptiklad:
Orchésographie, et traité en forme de dialogue par lequel toutes personnes peuvent
facilement apprendre et pratiquer [’honneste exercice des dances par Thoinot
Arbeau demeurant a Lengres. Toto pojednani Thoinota Arbeaua obsahovalo
prakticky navod pro tance basse danse, gaillardu, voltu, pavanu, gavotu, moresku,
buffons, canarie, courante a 23 variant bran/u a je nejdetailngjsi pfiru¢kou o tanci
16. stoleti. Tyto ptirucky popisuji, jak mél muz spravné Vv tanci vést zenu, zékladni
kroky, které se vSak u mnohych tane¢nich mistra liSily, a rizné tane¢ni formace.
O tom svéd¢i fakt, Zze ke kazdému tanci bylo napsano, v jakém rytmu a tempu se ma

tancit a jaké kroky se v ném vyskytuji:
1. R —révérance — poklona
2. r—reprise — krok vzad spojeny pootocenim k dameé
3. b —branle — pfeneseni téla z nohy na nohu do strany
4. s—simple —jednoduchy krok (krok a pfisun)
5. d — double — dvojity krok (dva kroky a prisun) °

Kroky 1 az 5 byly ustalené pro tanec basse dance, coz byl tanec v sudém

metru a pomalém tempu. Z nich pak tane¢ni mistii skladali své tance, napt.: R-b-ss-d

® BRODSKA, Bozena: Vybrané kapitoly z déjin baletu. Praha: Akademie muzickych
uméni, 2008, s. 7-8.
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—r-d-ss-ddd-r-d a dalsi kombinace. Tento tanec byl nejvyznamnéj$im tancem 14.

a 15. stoleti.

Nejen tato pojednani, ale 1 obrazy a rytiny z renesance nam davaji poznat,

jakym zptisobem se lidé oblékali, jak drzeli t¢lo a jak se bavili a tanc¢ili.

Pocatkem 16. stoleti byl basse dance nahrazen pavanou. Pavana se skladala
ze dvou jednoduchych a jednoho dvojitého kroku (ss-d-ss-d-ss-d an tak dale). Spise
nez o tanec se jednalo o to, aby zena ukazala své honosn¢ Saty za doprovodu muze.
Tancena byla vsudém metru. Pavana meéla svou sestru v tfidobém metru —
gagliardu. Tento tanec byl velmi oblibenym diky své veselé naladé. Tancili ji muzi
s kloboukem. Skladala se z péti krokti na Sest dob. Byla plnd skokli a krokt
pfipominajici chuizi jetaba. Dalsi oblibené tance byly allemande a courante.
Typickym prvkem pro allemande bylo stiidani tane¢nic. Avsak pro své pomalé
tempo a tézkopadnost si svou oblibu dlouho neudrzel. Zato courante uzival sko¢nych
variaci, mél i svou pantomimickou ¢ast, ve které se tanecnici dvoftili ddmam. Ty se

K nim otacely zady. Poté jim ,,podlehly* a pokracovalo se v tanci dale.

Pti dvorskych slavnostech se zacaly objevovat skupinové tance, které vzesly
z tanct lidovych. Jednim z nich byl starofrancouzsky tanec branle. Skladal se ze tii

krokl do jednoho smétu a dvou do opacného. Tancil se bud’ v kruhu, nebo v fade.

Tanec se Vv renesanci dostava i do divadelnich her. Zatim vSak neni jejich
plnou soucasti. Objevuje se ve formé intermedii, coz byly kratké vystupy s cilem
ozivit predstaveni. Moreska, z které se pozd¢ji vyvinul ballet de cour, byl dupavy
tanec, ktery mél znazorfiovat boj proti Maurtm, kteii v 11. stoleti obsadili Spanélsko.
Jednalo se i 0 naznak spojeni tance a d&je do jednoho celku. Postupem casu se
moreska rozsifila natolik, ze se jejim jménem nazyval jakykoli tanec, ktery vypraveél
ptibch.

Zatimco v Italii a Francii se vplném proudu rozvijel tanec, Anglie
nezustavala vtomto sméru pozadu. Po francouzském vzoru vydal taneni mistr
Robert Copland v roce 1521 navod, jak tancit basse dance. Nejvyznamnéjsi pro
Anglii byly tak zvané masky’, pfi nichZ se vyzyvaly Zeny k tanci. Tan¢ili v nich
Slechtici a jejich cilem bylo demonstrovat vzneSenost a lesk dvora. Masky se skladaly

z pravodu, coz byla jedina vefejna ¢ast, po niz se d¢j piesunul do salu, kde se hraly

" anglicky masque
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monology a dialogy. Tieti c¢asti byly antimasky. Tento tanec byl svéfen
profesionalnim tane¢nikiim a byl jakymsi uvolnénim po prezentovani zavaznych
témat vV monolozich a dialozich. Tato slavnost byla zakoncena pfichodem masek,
jejich tancem a zavére¢nym rejem. Masky zanikly v roce 1640, kdy se po obcanské

valce dostavaji k moci puritani.

V renesan¢ni Francii se nejvice tan¢ily momerie, coz byly burleskni privody.
Dale byly oblibené dvorské tance a roztan¢ené hostiny. Zasadni rozvoj tance na
francouzském izemi miizeme zaznamenat za vlady KateFiny Medicejské, Ktera do
své zem¢ zvala italské tanecni mistry, kteti pomdhali s pfipravou riznych slavnosti.
V roce 1573 usporadala kralovna predstaveni na pocest polskych vyslanct, které si
pod svou taktovku vzal Ital Baldassare di Belgiojoso, ktery celé ptedstaveni
ptipravil a zorganizoval na hudbu Orlanda di Lassa. Di Belgiojoso poté své jméno

pofrancouzstil na Balthasar de Beaujoyeux.

V roce 1581 vznikl ve Francii prvni hudebné dramaticky zanr zvany ballet de
court®, ktery sjednocoval hudebni, poetické¢ a tanecni prvky. Dne 15. fijna 1581
vznikl prvni znamy balet Kirké, ktery nesl podtitul Ballet comique de la reine®, ve
kterém tancila kralovna Louisa Lotrinska. Celé predstaveni zacalo orchestralni
predehrou, po niz nasledoval proslov $lechtice. Dalsi ¢asti bylo intermedium —
¢tythlasy sbor, na ktery odpovidal pétihlasy sbor skryty pod klenbou. Poté pfiijel
alegoricky viiz, na kterém sedélo dvanéct naja’dlo a s nimi pfisli hudebnici hrajici na
lyru, harfu, loutnu a flétnu. Po odzpivani duetu viiz odjel a celé obsazeni tancilo
prvni tanec, do n&jz vstoupila ¢arodéjka Kirké. Ta postupné zacarovala vSechny
taneCniky, ktefi po jejim dotyku strnuli. Po zvuku hromu vystoupil fimsky blh
Merkur, ktery zap€l monolog a tim ozivil tane¢niky. Sal se znovu roztancil, ale
rozhnévana Kirké zacarovala i Merkura. Poté nasledovalo druhé intermedium, ve
kterém se opét zpivalo, a za zpévu postupné piisel sbor, ktery prosil nejvyssiho boha
Jupitera, aby je zbavil Kirké. Na pomoc mu pfisly jest¢ bohyné¢ moudrosti a femesel
Minerva a ¢tyii Ctnosti. Kirké byla Jupiterem zajata a vydana na pospas krali. Finale

obstaral velky Grand Ballet, v némz vystoupili vS§ichni uc¢inkujici.

8V &eiting dvorsky balet
%V piekladu Krdlovnin dramaticky balet
19/ fecké mytologii oznacuje bohyné — nymfy spojené s vodnim Zivlem (jezera, feky, potoky)
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Po balletu de court pfisel na tadu ballet de I’Alcine, ktery byl oprostén od
mluveného slova, a jednalo se o tane¢ni predstaveni se zpévy. I divaci byli jiz

oddéleni od ué¢inkujicich rampou, ale na zavéreény tanec se divaci také piipojovali.

V 17. stoleti vznikaji ve Francii nepfeberna mnozstvi malych i velkych baleta
a tim se rozvoj baletniho uméni v kontinuité s Italii a Anglii vyviji az do podoby, jak

jej v jeho klasické formé zname dnes.

1.5 Baroko

Francouzské baroko charakterizuje boj za udrzeni baletu a snahu nenechat
prorazit nov¢ vznikajici zanr v Italii — operu. Balet i nadale zistava dvorskym
tancem, ktery se tan¢i pii oslavach riznych dulezitych okamzikli zemé. Muzeme
jmenovat napiiklad Le Ballet de la marine®, ktery vznikl na pocest francouzské
namoini flotily, jeZ byla vytvofena na popud kardinala Richelieua, aby se Francie
vyrovnala ve svych sildch Anglii a Holandsku. Dulezitou osobou, co se uméni tyce,
byl kardinal Mazarin, ktery se stal radcem Anné Rakouské, jez nastoupila jako
regentka po smrti krale Ludvika XIII. Za dob stravenych po boku Antonia
Barberiniho byl Mazarin pfitomen vyvoji Fimské opery, a proto se zasadil
o proniknuti italské opery na francouzské uzemi. Diky nému meéla v roce 1646
premiéru Cavalliho opera Egistéo. Jelikoz se snaha o prosazeni opery neustale
zvySovala, rostla tim nevrazivost vici Italim. Ti zacali svd jména pofrancouzstovat.
V tuto chvili se hledal kompromis mezi baletem a operou, takze kazda opera hrana

V tomto obdobi byla zakonéena baletem, ve kterém tancil panovnik a dvorané.

Po korunovaci Ludvika XIV. se znovu zacaly potfadat dvorské balety.
Napiiklad Ballet de la nuit'? se stal prototypem barokniho baletu. Tento balet trval
celych tiindct hodin a obsahoval 45 entrées ve Ctytech ¢astech. BoZena Brodska tento

balet v knize Vybrané kapitoly z déjin baletu popisuje nasledovné:

., Prvni cast vypravela o tom, co se stalo jak ve méste, tak na venkové od Sesté hodiny
ranni do devaté hodiny vecerni. Druha cast licila udalosti od deviti hodin vecer do
piilnoci, tieti od pulnoci do t#i hodin rano a ctvrta od ti do Sesti hodin rdno.

V epizodach z denniho Zivota se promitaly ruzné lidské charaktery, v nékterych

1V piekladu Balet namornictva
12V piekladu Balet noci
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obrazech se zastrené odrazely i nedavné udalosti u dvora. Svatba Thetidy a Pelea
pripominala divakim svatbu Anny Rakouské a Ludvika XIII., obraz Diany
a Endymiona jeji milostny pribéh s vévodou Buckinghamem. Hlavni pozornost byla
soustiedena na Ludvika XIV., ktery v poslednim entrée vychazel jako Slunce
rozptylujici tmu, jako symbol obnovovani Zivota, jako symbol kralovske moci, pred

kterou vSe ustupuje do pozadi. 13

Vzhledem k tomu, Ze pro baroko je typicka monumentalnost, bohaté zdobeni
domt, a Ze zeny nosily honosné Saty, m¢l tento balet velky tspéch. Byl prvnim
baletem, ktery mél reprizy — celkem Sest. Vystupovalo v ném velké mnozstvi postav,
od lovci, pastyit, sedlakd a mrzakt az po démony, bohy, polo-vlky a dalsi podivna
stvofeni. Také se zde vyuzil princip divadlo na divadle, resp. balet v baletu, ktery

reflektoval barokni zalibu v zrdcadlech a ozvénach.

Pro dvorsky balet druhé poloviny 17. stoleti byla typickd snaha co nejvice
zaujmout. Fantazie pfi vybirdni ndméth neznala mezi a tak se hrély a tancily ptibéhy
mytologické, burleskni, o stfidani roc¢nich obdobi a tak podobné. Ptikladem byl
Ballet des Saisons™. Tviirci v ném vyuzivali bohatou scénu s piekrasnymi fontanami,
ktera se postupné ménila v zahradu, pak ve vinici, v obilné pole, zimni krajinu.

Kostymy byly také velmi bohaté. Drah¢ latky, spousty zlata a stiibra.

Dvorsky balet nevice ovlivnily dvé osobnosti — Jean Baptiste Lully a Pierre
Beauchamp. Lully spolupracoval nejdiive jako skladatel s tehdejSimi velikany
Cambefortem a Lambertem, se kterymi zkomponoval dvanact baletl, a od roku
1658 jich sam vytvofil dalSich sedmnact. Stal se zakladatelem francouzské opery
a pusobil jako skladatel, tane¢nik, dramaturg i1 reZisér. Beauchamp byl stejné jako
Lully také skladatelem a tanecnikem v jedné osob€. Jako tanecnik si vyslouzil
prezdivku sans égale — nesrovnatelny. Jeho tane¢ni kariéra nebyla vSak pfili§ dlouha
a velmi brzy zacal tanec vyucovat. Bylo mu u dvora svéfeno aranzovani entrées a od
roku 1655 vytvarel vSechny balety pro Jeho Veli¢enstvo Ludvika XIV. Kdyz
Ludvik XIV. v roce 1661 zalozil Kralovskou akademii tance, Pierre Beauchamp se
stal jejim prvnim feditelem. Na akademii vyucovalo 13 tane¢nich mistrti, formovala
se zde ucelend baletni technika, bylo uzdkonéno pét zdkladnich baletnich pozic,

princip vytoceni, tvofily se zapisy tancl a tim se zacalo rozvijet francouzské baletni

3 BRODSKA, Bozena: Vybrané kapitoly z déjin baletu. Praha: Akademie muzickych
uméni, 2008, s. 22-23.

%" neboli Balet rocnich obdobi
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nazvoslovi, které se rozsitilo po celém svéteé a v témet nezméneéné podobé existuje az
dodnes. Nejvice se na akademii vyucoval tanec courante, ktery v tomto obdobi ztratil
svou spolecenskou funkci a tancil se pouze na jevisti. DalSim tancem, ktery se

vyucoval, byl menuet, ktery proslul diky své vzneSenosti, pivabu a koketerii.

Francouzska baletni skola expandovala do celého svéta. Nejen, ze francouzsti
mistti jezdili po svéte a vyucovali, ale mistii z jinych evropskych statd ptijizdeli do
Francie, aby se francouzské skole naucili. V obdobi baroka bylo velmi mddni mit na
svém dvoie francouzského tane¢niho mistra, zejména pak v Anglii a Némecku.
Koncem Sedesatych let sedmnactého stoleti ztraci dvorsky balet svilj vyznam a tanec
se rozd¢luje na dvé vétve — spoleCensky a profesionalni. Dukazem toho je Ballet de
Flore z roku 1669, ve kterém naposledy tan¢il Ludvik XIV. V roce 1670 dvorsky
balet zcela zanika. Od této chvile v baletech piestavaji Slechtici i dvotané ucinkovat
a prenechédvaji své misto profesiondlnim tane¢nikim. V téchto pfedstavenich se
snoubilo slovo s tancem a hudbou a vznikaji tak dvé nové formy — opera a comédie-
ballet. Comédie-ballet vznika propojenim tviréi prace Moliéra, Beauchampa
a Lullyho. Tento synteticky zanr, ve kterém se propojoval tanec s hudbou, recitativy,
solovym a sborovym zpévem, se t&Sil velké oblibé u dvora a tak tito panové tvorili
sva predstaveni na objednavku. Lully s Beauchampem pozdéji konvertovali k opefe
a zalozili v rdmci francouzské Opery baletni Skolu pro 12 divek a 12 chlapci, kterou

vedl Beauchamp. Z této $koly vzesly nejvétsi hvézdy patizského baletu.

Anglie byla jednou ze zemi, kam putovali francouzsti mistii a vyucovali zde
tanec. Francouzska tane¢ni Skola ovladla nejen vyuku tance ve Slechtickych
rodinach, ale i jevi§té kralovského divadla. To, Ze do Anglie byli zvani solisté, jako
napiiklad Claude Ballon a Marie Thérese Subligniova, neznamenalo, ze se zde
nerodily talenty pro rozvoj tance v této zemi. Jednou z takovych osobnosti byl Josias
Priest, ktery naaranzoval sedmnact taneénich vystupi v opefe Dido a Aeneas
a znacn¢ ovlivnil kulturni Zivot Vv Londyné. Svédectvi vypravi, ze Priest m¢l
vrozenou komiku a obrovsky dar bravurné sdélit divakovi myslenku svého vystupu.
To dokazuje, ze v Anglii se pfi tanci, na rozdil od Francie, ktera byla znama svoji
noblesou pohybu, vyuZzivaly ve znacné mife velka gesta, ktera se bliZzila vice
K herectvi. Tento smér dale rozvijel John Weaver, ktery si ale pomahal prvky
z pantomimy a K nim terpve pfidaval tanec. Proto se mu také fika ,,otec anglické

pantomimy*. Mezi lety 1700-1736 uvedl fadu baleti-pantomim Vv londynském
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divadle Drury Lane, prekladal francouzské spisy o tanci do anglictiny a sam se
vénoval psani jak 0 historii tance, tak o pantomim¢. Dalsi neméné dilezitou
osobnosti byl John Rich, ktery se vénoval stejné jako Weaver tane¢ni pantomimé
a inspiroval se zejména v commedii dell’arte. Diky tomu roste nejen taneéni

technika, ale misi se do ni i prvky akrobatické.

1.6 Rokoko

V obdobi rokoka byl balet zatim pevné svazan s operou. Baletni vstupy
nikterak nerozvijely déj, ba naopak. Baletu bylo vy¢itdno, ze d¢j zpomaluje a divak
m¢él problém po neustalém pierusovani se vV dé&ji vyznat. Tanec plnil v operach pouze
dekorativni funkci. Solist¢ méli narok na dvé entrées a v Patizi se k tomu velmi
ptihlizelo. Pokud si solista fekl o obé entrées, bylo mu vzdy vyhovéno. Diky vétsi
a vetsi oblibé kukatkového hledisté byly vice vyuzivany v tanci skoky, obohacené
0 batteries, coz je tuknuti nohy o nohu. 18. stoleti zaznamenalo velky rozvoj
V tane¢ni technice. Ctizaddostivost kazdého solisty davala vzniknout novym prvkim,
jelikoz kazdy z nich chtél ukazat, ze on je nejlepsi. Marie Anne de Cupis, znama
zejména jako de Camarago, byla tanecnici, ktera pievzala spoustu prvki
z muzského baletu a aby jeji uméni co nejvice vyniklo, zkratila si sukni, a to byla

piedzvést kostymové reformace v tanecnim svéte.

V rokoku se zacaly ozyvat negativni ohlasy na balet. Baletu byla vy¢itana
bezduchost, prazdnota, neschopnost tlumogit city. Volalo se po tom, aby se v tanci
objevily alespon tfi zakladni faze — expozice, zapletka a rozuzleni. Jednim
z nejveétsich kritikti této doby byl Louis de Cahusac, ktery se se vSemi témito
vytkami ztotoznoval, a zadal, aby se balet piiblizil klasicistnim mySlenkam. Jednim
z téch, kdo vyslySel tyto hlasy, byla tane¢nice Marie Salléova. Byla pivodem
z komediantské rodiny a ucila se ve francouzské Opefe. Tvrdou diinu na tanecni
technice spojila sklasicistni vzneSenosti a vytvaiela balety s dé&jovou linkou.
Salléova ve svém taneénim projevu upiednostiovala vyraz a cit. Casto jezdila do
Londyna, kde od svého détstvi plisobila v pantomimach a vaudevillech. Tento novy
proud se neslucoval s tendencemi v opete, a tak Salléova opustila Francii a nasla
utoCisté v noveé postaveném divadle Covent Garden pod vedenim Johna Riche a zde

se stala choreografkou. V roce 1734 v tomto divadle uvedla svij prvni déjovy balet
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pod nazvem Pygmalion. Poté zacala Salléova spolupracovat se skladatelem G. F.
Hindelem, ovSem po prvotnim uspéchu jejich opery-baletu byli Londynem
vypiskani. Slo zde o projevy antipatii viéi cizincim, a tak jejich spoluprace razem
skoncila a Salléova se vratila zpét do Francie, kde pokracovala ve svych tanecné
pantomimickych vystupech. Tento novy styl zaznamenal velky uspéch a podle
nového formatu se zacala upravovat jiz zabéhnutd predstaveni, aby dosdhla vétsi

dramati¢nosti.

V Rakousku se v roce 1710 narodil vyznamny tane¢nik a choreograf Franz
Anton Christoph Hilverding, ktery pochazel podobné jako Salléova z umélecké
rodiny. Byl vyslan do Francie, aby se ucil tanecni technice, a stal se pozdéji mistrem
u dvora. V Patizi se uéil vzneSenému danse-noble, nejnovéjsim spoleéenskym
tancim a navStévoval velké balety a mald tane¢ni pfedstaveni na predmésti
(Salléova). V roce 1735 se vratil do Vidné, kde byl angazovan jako ucitel tance
u dvora a zaroven i jako tanecnik v divadle. Tane¢nim mistrem se stal ve svych
tficeti letech a uvadél kratké balety, vétSinou jednoaktové, které byly plné
pantomimy a vyznamovych gest. To zné ¢&inni jednoho z nejvyznamnéjSich

predchtidct Jean-Georges Noverra.

1.7 Klasicismus

Od poloviny 18. stoleti nabyval balet samostatnosti, zavaznosti a nového
vyznamu. Zaslouzila se o to dvé jména — Gasparo Angiolini a Jean-Georges
Noverre. Zajimavé je, Ze se oba vydali stejnym smérem, byli soucasnici, pusobili ve
stejnou dobu ve Vidni, ale udajné se nikdy nesetkali. Ve svych baletech se zamétili
na vytvareni postav a tanecniky vedli k pfesnému vyjadiovani citd. Dialogy
a monology byly pfesn¢ vystavény a rozsifovaly novy tane¢ni proud, ktery vznikal
v rokoku. Klasicismus tedy pokracuje v pantomimicko-tane¢nim projevu, ovSem
vV mnohem vétSi mife. Sbor zde neplisobil jen jako slozka pro moznost vytvofit
nevidané obrazce, ale dotvarel atmosféru a prostredi situaci. Tato baletni reforma

neprobihala na francouzské pud¢, nybrz ve Vidni a ve Stuttgartu.

Na pocatku druhé poloviny 18. stoleti vznika novy druh baletnich pfedstaveni

— ballet d’action. Ballet d’action byl vyvrcholenim mnoha teoretickych spist
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a praktickych pokust, kam by se balet m¢l nadale vyvijet. Nejlépe jej vystihuje

Angiolini v predmluvé k Donu Juanovi:

, Hra mnou uvddenad je baletni pantomima starovékého stylu. Staroveké tanecni
umeni vyvrcholilo pantomimou, a to tak, Ze byly napodobovany zvyky, vdsne
a jednani bohii, hrdini a lidi rytmickymi posunky a pohyby, které mély viastni
vyjadiovaci prostiedky. Pohyby a gesta zobrazovaly viastné mluvenou rec, byly
Jjakymsi druhem optické deklamace. Moje snaha je, uskutecniti na zdkladé studii
pantomimické provedeni celé hry. Baletnim mistrim, kteii maji pOtrebné znalosti
a talent, oteviram nové cesty. Tanec se zriika mluveného slova, jen oci museji
rozumeti, sluch je zbytecny, cely dej musi byt viden. Az dosud obdivovali divaci nase
tanecni kroky, nase postoje, pohyby, nds rytmus, nase skoky s klidnou a chladnou

Ihostejnosti.  Pokousim se nyni proménit v éin vse, co jsem po bedlivé praci

nashromdzdil 0 pantomimé starovéku. “*

Don Juan byl revoluénim baletem. Obsahoval tfi jednani, doposud byly
vSechny pantomimické balety jednoaktové, a pfestoze nekoncil Stastn€, nejedné se
o dilo tragického baletu. Prvnim tragickym baletem byla Semiramis. Zaznamenal
s nim velky tspéch. Ptibéh mél spad, nebyl ni¢im brzdén, pro uplné pochopeni déje
v ném pouzil népisy, dodrzel jednotu mista, ¢asu a déje. Po svych uspésich na
evropskych scénach Angiolini zamifil do Petrohradu jako baletni mistr a zde dale

rozvijel ballet d’action.

Pted ptichodem Noverra a Angioliniho bylo zvykem, Ze hudbu pro balet, jenz
byl soucasti opery, nepsal jeji autor, ale napftiklad ¢len orchestru. Proti tomu se
ohradil Noverre, ktery ve svych Listech o tanci a baletech psal o nutnosti spoluprace
choreografa, libretisty, vytvarnika a skladatele, aby se dosahlo vyvazenosti vSech
slozek. Dale se v nich ohradil vi¢i fadnosti a bezvyznamnosti dosavadnich balet
a choreografii. Zavrhoval pouhé stavéni ornamentd a symetrickych tvart a volal po
kontrastu, dramati¢nosti a pravdivosti. Dle jeho slov se balet m¢l stat svébytnym
predstavenim s jasnou zapletkou, rozvinutym piibéhem a s hrdiny, ktefi pfenaseji na

divaka emoce. Definoval choreografické principy, které plati dodnes.

© BRODSKA, Bozena: Vybrané kapitoly z déjin baletu. Praha: Akademie miizickych
umeéni, 2008, s. 44.
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1.8 Romantismus

V romantismu dostal balet novy obsah, novou formu, nové zakony i novou
estetiku. Libreto se délilo na dvé Casti — realny svét a sen. Nebylo to jako diive, kdy
nadpfirozené bytosti vstupovaly do redlného svéta, aby zde zasahly do d¢je a daly tak
rozhieSeni pozemské zapletce. Cast odehravajici se v realném svété nabizela
obecenstvu pohled na tanec, ktery rozvijel d¢j. Tancily se zde tance, které nachazely
zaklad v tancich lidovych, naptiklad mazurka, bolero, furlana. Tyto tance vsak byly
znacn¢ upraveny pro jevistni uziti. Mély zvySovat zajem o lidové umeéni a pomoci
k ptesnéjsi charakterizaci prostiedi. Z toho vzeSel ndzev charakterni tanec. Ve druhé
Casti libreta — v Casti snu, fantazie — se uzival vzdusny tanec. Vzdus$nost tanci davaly
zejména kostymy vyrobené z lehkych materidli. V této ¢asti vystupovala do poptedi
tanecnice, na kterou byla soustfedéna veskerd pozornost. Tanecnik, ktery s ni tancil
duet, byl také v pozadi. Byl tu jen proto, aby pomohl tane¢nici podrzet pti naro¢nych
krocich, tockach nebo ji nadnésel v dlouhych tahlych skocich. Tanec na $pickach
nebyl v romantismu zadnou novinkou, ale az teprve zde nasel své uplatnéni. Umoznil

totiz tane€nici co nejmensi kontakt se zemi a dodaval jejimu tanci na iluzivnosti.

V poloving 19. stoleti balet upadd. Nové vzniklé formy a prvky se nikam déle
nerozvijely. Misto prace na obsahové bohatém libretu se nasobily inscenaéni prvky,
které mély zakryt chudy obsah. | s hudbou bylo zachazeno dle libosti choreografa,

coz baletu také velmi ublizilo.

Dalsi baletni velmoci, kterd dohnala Evropu koncem 18. stoleti, bylo Rusko.
Obdobi romantismu navazuje na francouzskou 1 italskou baletni tradici a vrcholi

v tvorbé Maria Petipy.
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2. Tanec ve 20. stoleti a jeho dopad

na hudebné dramaticky Zanr

Minul¢ stoleti znamenalo pro tanec na jevisti nejvetsi vzestup a rozmach
Vjeho dosavadni historii. Proto je také 20. stoleti nazyvano ,stoletim tance®.
Reformoval se balet — Les Ballets Russes, nastoupily nové sméry a vznika moderni
tanec — jak v Evropé, tak v Americe. V tomto obdobi vzniklo obrovské mnozstvi
novych tanecnich styld, ale ne vSechny ovlivnily hudebni divadlo. Proto se nadale

podivame na tanecni odvétvi, U kterych tomu tak bylo.

Vznikem novych hudebnich styli, zejména jazzu, se oteviel prostor pro
tvorbu jinych pohybt, nez s jakymi se bylo mozné setkat do této doby. Ze zamoii
zaCala do Evropy pronikat afroamericka kultura, ktera méla svij ptivod v Africe.
Dalo by se fici, ze tato kultura vratila tanec zpét na zem. Drtiva vétSina nové
vzniklych tanct se vyznacovala praci s podlahou, rytmizovanim pomoci nohou —

step, praci s izolovanim jednotlivych ¢asti téla, a podobné.

Moderni tanec se zacal vyvijet ve 20. stoleti. Vznika nova estetika tance. Pod
tento pojem se fadi veSkeré projevy uméleckého tance, které vznikaly mimo

akademicky tanec.

Rytmické stranka moderniho tance se déli na dva principy. Prvni princip
hovoti o pfirozeném vyplynuti pohybu z hudebniho podkladu. Druhy princip, ktery
se stal mnohem uZivangj$im, hledal rytmus ve fyziologii (dychani, rytmus srde¢niho
tepu) nebo v ptirodé (pfiliv motskych vin, pohyb rostlin ve vétru). V pocatcich
moderniho tance vymizela dualita choreografa a tane¢nika. Tim, Ze moderni tanec
vychézel z nitra ¢lovéka, se tanecnik stal sam sobé choreografem. Tento novy smér
se zcela odpoutal od divadla, scénografie a prestal vypravét d€j. Jak v Americe, tak
v Evropé¢ vznikaly tane¢ni skupiny, které se formovaly okolo vyznamnych zastupci
moderniho tance. Kazda ztéchto skupin méla sviij vlastni styl a techniku. Mezi
vynamna jména moderniho tance se fadi napiiklad: Martha Graham, Isadora

Duncan, José Limon, Merce Cunningham nebo Rudolf Laban.
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2.1 Jazzovy tanec

Jazzovy tanec se postupné vyvijel na uzemi Spojenych stati americkych na
prelomu 19. a 20. stoleti jako forma zabavy. Vychazel z tanct afroamerickych a byl
obohacen o prvky dalSich evropskych lidovych tanct, které¢ se do USA dostaly
Vv pribéhu kolonizace. Postupné se z jazzu zacaly rozvijet dalsi tanecni styly, jako
napiiklad scénicky jazz dance - nejuzivanéjsi tanecni forma pro muzikalovy tanec
nebo spolecenské tance jako cakewalk, black bottom, charleston, lindyhop nebo
boogie-woogie. Za kolébku jazzového tance je povazovan New Orleans diky jeho
rasové a kulturni rozmanitosti. Jazz vzkvétal ruku v ruce s vyvojem popularni hudby.
Specificky prvek pro jazz dance je polycentrismus, coz znamena, ze se tane¢nik
nesoustiedi na jedno jediné pohybové centrum, ale ma jich ve svém téle vice.
Dulezita je schopnost izolovat od sebe jednotlivé ¢asti téla. Tanecnik pracuje s vahou
smétujici do zemé, takze se tanci prevazné s pokréenymi koleny a S maximdlnim

uvolnénim v téle. Jazz dance umoziuje praci s pohybovymi detaily.

Za takzvany Jazzovy vek se povazuji dvacata 1éta 20. stoleti. V tomto obdobi
se témét veskera popularni hudba nazyvala jazz. Spolenost se po valce ménila,
zacala se uvolnovat z napéti a lidé se chtéli bavit. Nastala velkd zména v mode,
v zdbavé, v hudbé a tanci. Zejména hudba a tanec patfily mezi nejvyhledavang;si
druh zabavy. Lid byl jako ,,utrzeny ze fetézu,” proto vznikaji tance jako quickstep,
charleston. Minstrels — bé&lossti tanec¢nici, ktefi se malovali na ¢erno a znazornovali
tak tanec cernoS$ského obyvatelstva, zacali byt nahrazovani afroamerickymi
taneCniky a ti si zadhy ziskévaji velkou popularitu. Vyznamnou kolébkou jazzové
hudby a tance se po New Orleans stala cernosska ¢tvrt Harlem v New Yorku.
Broadway zaGala uvadst takzvané cerné muzikaly™, a tim se na jevi§té adaptovaly
veskrze vSechny zébavné tance. Vroce 1929 se na par let pozastavil vyvoj

V tane¢nim svété kvili hospodarské krizi a krachu bank.

V roce 1935 nabyl svého vyznamu Swing a Snim zddraznéni tane¢niho
charakteru jazzu. Swing se vyvijel zhruba od roku 1924. Jeho vyznamnost tkvéla

v dobfe zapamatovatelnych melodiich, které jazz postradal. S jeho ptfichodem

!® Termin pouzivany Balasem. Viz BALAS, Radek: Tance 20. stoleti. Brmo, 2002.
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vznikaji big bandy — jazzové tane¢ni orchestry. Za meznik by se dal povazovat
orchestr Bennyho Goodmana, ktery do svého bélosského orchestru angazoval
¢ernosské hudebniky, proboural rasovou bariéru a propojil tyto dvé kultury. Hudba
zacala byt Sifena diky gramofénovym deskdm a tanec diky zvukovému filmu, ktery
proslavil zejména Freda Astaira — jednu znejvétSich muzikalovych hvézd
filmového platna. Ve ctyficatych letech zacala mit vliv na swingovou hudbu hudba
latinska. Ta dala vzniknout novému jazzovému stylu be — bop, ktery je povazovan za
zdklad moderni jazzové hudby. Vyznacoval se agresivnim interpretatnim
provedenim s velmi slozitymi harmoniemi. Fra swingu kon&i na pocatku let
padesatych kvili 2. svétové valce, pii niz v nacisty okupovanych méstech byl
Z rasovych divodu swing zakazovan. Po roce 1946 byly rozpustény velké orchestry,

naptiklad orchestr Glenna Millera nebo Bennyho Goodmana.

2.2 Step

vvvvvv

nazvu buck dance, u nas nazyvany step. Jeto krokovy tanec rychlého tempa, pri némz
vyklepdvaji tanecnici rytmus stievici. Zacatek jeho historie spada do obdobi vzniku
prvnich cernosskych nabozenskych shromazdeni na americkém vzemi. Podle ndazoru
odbornikii patri vitbec k prvnim jazzovym tancim. Vyvijel se paralelné s jazzem, a to

. C g : 17
mnohem diive nez doslo k jeho pojmenovani. *

O popularizaci stepu se postaraly zejména filmové a divadelni muzikaly,
potulné divadelni a varietni soubory. Byl obliben zejména diky jazzové hudbé, ktera
je silna diky svému synkopovanému rytmu. Plvod stepu je velmi komplikovany,
jelikoz nevznikal na jednom misté, ale je syntézou nékolika tane¢nich kultur riznych
narodt. Jeho kofeny sahaji od sudanskych podupovych tanct, pies irsky jig az po
drevakovy tanec clog dance, pivodem z Anglie. Amerika byla plna pristéhovalct
ruznych narodnosti a diky miseni jejich kulturnich a tanecnich tradic v chudinskych
¢tvrtich zacal kolem roku 1840 postupné vznikat step. Vzajemné setkavani
afro-americkych a bé&losskych prist€hovalct a vzajemné napodobovani jejich formy

této tanecni techniky pomohlo k postupnému vyvoji tap dance do dnesni podoby.

17 BALAS, Radek: Metodika stepu, Brno 1992, s. 5.
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Afro-americky tanecnik Bill Bojangles Robinson je povazovan za tviirce moderni

podoby stepu.

Step je historicky délen na ,cCerny* a ,bily“, tedy afroamericky styl
a euroamericky styl. Afroamericky styl je velmi blizky jazzovému tanci. Pracuje
s izolacemi, Cili vyuziva polycentrické techniky. To umoznovalo izolovanou praci
chodidla nezatizené nohy a vyuziti synkopovaného rytmu. Tento styl pozdéji ovlivnil

jazz dance.

Naproti tomu euroamericky styl, vychazejici z irského jigu pracoval
s technikou jednoho centra — technika monocentricka, coz bylo typické pro vétsSinu
evropskych tanct. Tento styl vyuziva vyskok a zvuk pii dopadu. Uder je tedy

provadén celou nohou.

Step se stal celosvétové rosifenou technikou po néstupu zvukového filmu ve
tiicatych letech 20. stoleti, zejména pak diky hvézdam jako Fred Astair, Ruby
Keeler, Ginger Rogers a dalsim. Paul Draper vypracoval metodiku stepu, diky niz
dokazal, ze lze step uplatnit i na jinou hudbu, nez jazzovou. Stepovanim na hudbu
Mozarta dokazal, Zze stepafi mohou pracovat s hudbou stejné¢ dobie jako klasicti

tane¢nici.

Muzikal Singin‘ In The Rain (1952) s Genem Kellym v hlavni roli znovu
zpopularizoval step, ktery béhem 2. svétové valky, jako vétSina tane¢nich

a zédbavnich forem, postupné upadal v zapomnéni.

2.3 Rock and roll

Rock and roll vznikl v poloving padesatych let a pti jeho nastupu se hudebni
I tanecni svét obratily vzhiru nohama. Swingové orchestry byly nahrazeny kapelami.
Pivodné byl rock and roll hudebnim a tane¢nim stylem, ktery vzesel z rychlych
country skladeb a rychlého jump blues. Skladby byly casto obohacovany o sola
tenorsaxofonu. Postupem cCasu se rock and roll stal oznaenim pro veSkerou
popularni hudbu od Elvise Presleyho, pies Beatles az po rockové kapely. Diky
audio zdznamlim a radiovému vysilani rdzem obletéla vina rock and rollu cely svét.
Tanec vtomto obdobi byl velmi radostny a dynamicky. Stejné jako jazz uzival

polycentrickou techniku a obratni tanecnici do n&j vkladali akrobatické prvky.
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V druhé polovin¢ sedmdesatych let se rock and roll stal zakladem pro nové tane¢ni
a hudebni sméry. V osmdesatych letech vznika vyhradné soutézni a klubovy tanec —

akrobaticky rock and roll.

2.4 Disco dance a street dance

Od roku 1970 se hudba a s ni i tanec vétvi na nepieberné mnozstvi styld. Jiz
od dob rock and rollu vSak nejde o umeéleckou formu tance, ale o formu disté
zabavnou. Disco dance se nejvice vyvijel ve velkych méstech. Velkou popularitu si
ziskal zeyjména diky libivé, jednoduché hudbé. Studiové nahravky a masové rozsireni
disco klubt zapficinilo, ze se disco stalo velmi rychle popularnim zanrem. Dnes jsou

poradany soutéze v disco dance, jak jednotlivé, tak skupinové.

V hudbé se na pielomu sedmdesatych a osmdesatych let objevila snaha
o vyjadfovani vlastniho nazoru a zivotniho postoje. Stoji za ni ptedevsim vznik rapu.
Rap je odvétvim disco hudby. Tato hudba spiSe v pomalejSim tempu se stala
podkladem pro pouli¢ni taneéniky, ktefi na ulicich chudinské ¢tvrti Bronx ukazovali
své uméni — Street dance. Tento tanec v sobé snoubi vse. Od afroamerickych
a latinskych tane¢nich styli, pfes disco, aZ po pantomimu a akrobacii. Postupem ¢asu
se street dance rozvijel v naro¢nosti jednotlivych prvkd. Jeho odvétvim je break
dance, ktery se vyznacuje predev§im slozitymi akrobatickymi prvky. Tanecnici
poiadali takzvané battles — souboje, mezi tane¢nimi skupinami. Slo o pfedvedeni co
mozna nejnarocnéjSich variaci a pobaveni publika, které svym potleskem
rozhodovalo o vitézi klani. Diky prostorové ndrocnosti téchto tanci nedoslo
k masovému rozsifeni. AZ dne$ni tane¢ni Skoly se postaraly o popularizaci tohoto

tane¢niho stylu. Dnes patii street dance mezi soutézni tance. Z pouli¢ni tane¢ni

kultury vzesly dalsi styly jako hip hop, electric boogie, lockin‘, house a dalsi.
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3. Tanec v muzikalovych inscenacich

O tom, jak se tanec v muzikalovych inscenacich vyvijel, existuje prekvapivé
velice mélo dostupnych materialti. Jeho postupny vyvoj lze zmapovat zhlédnutim
jednotlivych ptedstaveni po sobé jdoucich, dle samotné historie tohoto hudebné-
dramatického zanru. Zjistime, ze tanec v muzikalu jde ruku v ruce s vyvojem tance
ve spolecnosti. Jednotliva muzikalova piedstaveni se pievazné lisi podle toho,
Vv jakém prostiedi se d&j odehrava, ¢i jaka hudba slouzi jako podklad pro tvorbu.
Je tedy logické, ze v dile zasazeném do prostiedi amerického venkova spiSe uvidime

sborové choreografie v country stylu nez pas de deux zamilované dvojice.

Za prikopnika tance v muzikalovych ptedstavenich se povazuje Thomas
Rice, ktery si pfi svych minstrel shows obarvil obli¢ej na ¢erno a napodoboval styl
tance Afroameric¢ant. Tancil v obuvi stvrdou podrazkou a jeho tanec se velmi
podobal dnesnimu stepu. Kofeny muzikalového tance sahaji zhruba do étyficatych let
19. stoleti, kdy na pobfezi Ameriky dorazil clog dance — tanec pfipominajici rychly
waltz, tanCeny v 6/8 taktu s tézkymi dievénymi botami. Nadale byl tanec v hudebnim
divadle ovliviiovan jazzovou hudbou, tudiz tanec v muzikalu se shoduje s vyvojem

jazzového tance.

William Henry Lane, ptezdivany také jako Master Juba, byl afroamericky
tanecnik, ktery stejn€ jako Thomas Rice implantoval do afroamerického tance prvky
irského jig stepu. Je povazovan za ,praotce stepu“. Kdyz v polovin¢ 19. stoleti
shofela budova Academy of Music, baletni soubor pfiSel o svoji domovskou scénu.
Broadwaysky manazer Thomas Wheatley si vzal tane¢niky pod sva ktidla a vytvofil
snimi vroce 1866 piedstaveni s nazvem The Black Crook (1866), ve kterém
taneCnici vystupovali v télovych trikotech, coz vyvolalo v obecenstvu vinu
pohorseni, jelikoZ v tomto obdobi byla Amerika velice konzervativni. V tomto spiSe
tanecnim predstaveni bylo zahrnuto i nekolik pisni. Choreografie Davida Costy se
nesla v poloklasickém stylu. Tato show odstartovala dekadu Zenskych tanecnich
ansamblil, ve kterych byl kladen diiraz na ukazovani krasnych nohou tanecnic, coz je
znamé piedevs§im z pozd&jsi produkce Florenze Ziegfelda anebo také z choreografii
Boba Fosseho, kde tane¢nice mély nohy ve vétsin€ pripadt zcela odhalené. Pielom
19. a 20. stoleti zaznamenal zmény v burlesknich ptedstavenich, ze kterych se stala

striptyzova show a vyzdvihla hvézdy jako Gypsy Rose Lee nebo Fanny Brice.
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Obnazeni zZenskych tél ptildkalo do divadel a varietnich klubli nemalé mnozstvi
divaki. Nejednalo se vak o striptyz v dnesnim slova smylu. Slo o sélovy vystup se
zpévem a tancem a nikdy se neukazovala uplna nahota. Intimni partie divakim

zustaly skryty.

O nejveétsi rozvoj tance v masovém meétitku se zaslouzila vaudevillova
predstaveni. Na jevisti se objevily tance spolecenské, jako jsou foxtrot, waltz, tango.
Diky témto piedstavenim se tanec zacal dostavat mezi lid a doslo k velké
popularizaci tance na americkém pobiezi. Vaudeville se zasadil o rozsifeni stepu.
Tato udalost je spjata se jménem Bill “Bojangles“ Robinson. Okolo roku 1910 se
hardshoe a irsky clog dance definitivné pietvotil v tap dance a byly poprvé pouzity
boty stvrdou podrazkou akovovymi plisky uréenymi pro zesileni jednotlivych
uderti. Robinson nepracoval s Zadnou ucelenou technikou stepu, jelikoz v této dobé
zadna nebyla. Se svymi kolegy improvizoval, tvofil, vymyslel a budoval tradici toho
nového tane¢niho stylu, ktery se zahy stal svétoveé proslulym a zejména v muzikalové

historii nejvice uplatiiovanym. Stal se propagatorem moderniho stepu.

Nenasytné hledani novych moznosti, snaha se odlisit a byt originlni, to vSe
vedlo ke zrodu velkych talentl a mezi né pattil i George M. Cohan, také znamy jako

,otec Broadwaye*®.

George M. Cohan byl odchovancem vaudevillu a brzy se stal tane¢ni hvézdou
na Broadwayi. Pfenesl duch vaudevillu do plnohodnotného muzikalového
predstaveni, které napsal, zreziroval a sam v ném vystupoval. Tato show z roku 1904
nesla nazev Little Johnny Jones byla komickym melodramatem o americkém
zokejovi, ktery odjel do Anglie, aby tam vSechny oklamal. Cohan diky svému
tane¢nimu umu, komickému talentu a zejména schopnosti predvadét pévecko-tane¢ni
Cisla s lehkosti a samoziejmosti si vyslouzil velkou oblibu u obecenstva a zbofil
veSkeré konvence hudebniho divadla a zaslouZil se o to, aby muZzi mohli na

Broadwayi zacit tancit.

DalSim dulezitym propagéatorem tance v muzikdlovych komediich bylo
manzelské duo Vernon a Irene Castleovi. Pred jejich vstupem na scénu
odstartovalo piedstaveni The Merry Widow (1907) trend uzivani spolecenskych tanct
na jeviSti. V tomto dile hlavni postavy tancily waltz, jako dikaz jejich vzajemné

lasky, a to vyvolalo ohromné mezinarodni §ilenstvi a razem kazdy touzil tancit waltz.
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Manzelé Castleovi se potkali pifi spolupraci na muzikale The Summer Widowers
(1910). Tento stihly a atraktivni par piinesl v osobitém podani na scénu dalsi
spoleCenské tance jako foxtrot, medvedi tanec a jiné. Zpomalili tempo, zjednodusili
rytmus a jejich vystupy byly velmi intimni, emocionalni a zaroven elegantni.
Castleovi stali za vznikem fetézce tane¢nich Skol a sami si zalozili vlastni no¢ni klub
na Times Square. Jejich popularita dosahla takové vyse, ze Zeny po celych spojenych
statech kopirovaly Ireninu modu a ucesy. Veron Castle zemiel v roce 1917. Sedm
spole¢nych let mélo dopad na americkou kulturu a v muzikalovém zanru se

spoleCensky tanec napevno usadil jako zakladni prvek téchto inscenaci.

Mezi lety 1907-1931 vznikla série revue producenta Florenze Ziegfelda
nazvana Follies, ktera méla klicovy dopad na zménu tance na Broadwayi. Zasadili se

o ni tfi reziséfi — Julian Mitchell, Ned Weyburn a Albertina Rasch.

Prvnim rezisérem, ktery pod Ziegfeldem pracoval, byl Julian Mitchell.
Tehdy jesté nebyl choreografem, jelikoZz oznafeni choreograf se uzivalo pouze
v ramci klasického tance. Mitchell pievratil konvence v tehdejsich divadlech. V nich
panovala velmi uvolnéna atmosféra, ktera vedla k nedisciplinovanosti souboru.
Mitchell pozadoval absolutni klid na zkouskach, plné soustfedéni a nasazeni. Také
vystoupil proti trendu krasnych tanecnic. Proto fady souboru profidly, aby v ném
zUstaly jen talentované taneCnice. Jeho choreografie nepfinesla nic nového, co by
mohlo vyvolat vinu popularizace néjakého nového tance, tak jako to bylo naptiklad
u Castleovych. Mitchellova piedstaveni vSak byla vtipnd, energicka a divacky

oblibena.

Dalsim z tady reziséri — choreografi — byl Ned Wayburn. Jeho inovace
V tanci spocivala v prostorovém uspofadani souboru na jevisti. Vytvoftil pravidla,
podle kterych by se mély tvofit formace. Stavél taneéniky od nejmensich po nejvyssi,
definoval ftadu, zéastup, uhlopficku. Jeho geometrickd uskupeni se pouzivaji
v muzikélovych choreografiich dodnes. Popsal téZ techniku chiize ze schodl pro
zeny s vysokymi podpatky a mohutnymi kostymy. Slo o souhru protilehlych ky¢li
a ramen, pii které levé rameno udélalo pohyb vpied spolu s pohybem vpied pravé
kycle, a tim doslo k vyvazeni téla pii chizi. Tato chiize dostala nazev Ziegfeld Walk.
Wayburn vytvofil hrubou formu choreografickych zapiski. To umoznovalo, aby
Vv jeho nepfitomnosti mohli tanecnici zkouset nebo si opakovat variace. Okolo roku

1910, s ptichodem kovovych pliska do svéta stepu, Wayburn pojmenoval tento tanec
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jako tap dance. Byl u¢itelem mnoha vyznamnych tane¢nich hvézd, naptiklad Freda

Astaira.

Prvni vyznamnou Zenou mezi tane¢nimi reziséry byla Albertina Rasch. Jeji
snahou bylo vnést klasicky tanec do svéta muzikalovych inscenaci. Po jejich prvnich
pokusech z roku 1925 se stala soucasti Ziegfeldova realiza¢niho tymu. Jeji tance byly
tvoteny tak, aby se libily, ale zaroven si drzely uméleckou hodnotu. Byla velmi
narocna a po svych tanecnicich vyzadovala napaditost, kurdz, inteligenci, sebereflexi
a disciplinu. Tyto aspekty upiednostiiovala pfed technickou dokonalosti. Rasch, jako
vibec prvni tanecni rezisérka v oblasti hudebniho divadla, dostala pojmenovani
choreograf. V muzikalovych piedstavenich s tancem pracovala jako s pInohodnotnou
sloZzkou vedle zpévu a herectvi a jeji pracovni postupy odhalily Siroky zabér tance

jakozto vyrazového prostredku.

Ve Ctyticatych letech 20. stoleti pracoval George Balanchine s myslenkou
tance jako nastroje pro rozvijeni déje a chrakter postav. Tvofil zejména na zakladé
choreografii klasickych baletl, podobné jako Albertina Rasch. Jeho choreografie
byly velmi vtipné a népadité. Oteviel baletu dvefe na muzikalova jevisté, a tim se
zasadil o rozvoj tance v muzikalu a ukazal cestu pro dalsi vyvoj, diky které se

pozdg¢ji proslavili dnes jiz hvézdni choreografové.

Agnes DeMille proslula zejména choreografii k muzikalu Oklahoma (1943).
Toto dilo signalizovalo novou éru tance v muzikalovém zanru, kdy tanec byl
postaven do role nastroje vypravéjiciho déj. Oklahoma si vyslouzila velkou oblibu
nejen ze strany divactva, ale 1 ze strany kritiky a pozvedla choreografa, jako ¢lanek
realiza¢niho tymu, na vyssi stupen. Od této chvile tanec v muzikalovych produkcich
neznal mezi a vyuzivalo se vSe, co bylo dostupné — step, jazz dance, balet,
spoleCensky tanec, folklor. V polovin€ 20. stoleti nastdvd na Broadwayi vlna
reziséri-choreografii v jedné osobé. Jednim z nich je nasledovnik Agnes DeMille —

Jerome Robbins.

Jerome Robbins zac¢inal jako tane¢nik New Yorského baletu a studoval
Vv proslulé americké herecké Skole The Actors Studio. V roce 1944 zacala jeho
spoluprace s Leonardem Bernsteinem na baletu Fancy Free (1944), z niz vzeSel
muzikal On The Town (1944). Robins kazdy tane¢ni krok motivoval vzhledem

k charakteru postavy, coz vyborné zapadlo do ptfedstav o tanci v muzikalu, a tanec si
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vyslouzil rovnocennou pozici se zpévem a herectvim. Robbins byl taktéz znam jako
,HAttila Hitler“. Tuto ptfezdivku si vyslouzil svym drsnym piistupem, kdy mu
nedélalo problém ponizit jednoho z herct pted celym souborem. Mnozi, ktefi se stali
cilem v Robinsové bésnéni, byli timto tlakem motivovani a donutilo je to
k nevidanym vykonim. Jeho nejvyznamnéj$im, nejznaméjsim a z hlediska muzikalu
nejprulomovéjsim dilem byla West Side Story (1957). Robbinsova choreografie
a rezie udélala ztohoto dila kult mezi muzikdly. Jazzové variace, smichané
S baletnimi prvky, kofenéné skvélymi propracovanymi detaily, zabalenymi do
nadc¢asového piibéhu inspirovaného Williamem Shakespearem a zasazeném do
prostiedi New Yorku, vynesly muzikal do nebes nejen po strance tane¢ni, ale i jako
divadelni Zanr ptekonal hranice vSech zemi. Robbinsiv velky podil na rozvoji
muzikdlového tance mél i své stinné stranky. Diky svym hrubym rezisérskym
praktikam a udavacstvi za protiamerické aktivity zustal na stafi téméf osamély,
pouze s par prateli okolo sebe. Jeho posledni roky zivota byly suzovany ztratou
sluchu. V roce 1989 se pokusil o zrezirovani retrospektivni show Jerome Robbins
Broadway (1989), ktera sice ziskala cenu Tony, ale po finanéni strance naprosto

propadla.

Druhym velkym jménem ve svét€ muzikdlu, rezisérem a choreografem
Vv jedné osobé byl Bob Fosse. Fosse zacinal jako tane¢nik ve vaudevilleu a pozdéji
sviyj taneni um zdokonaloval jako tanec¢nik spolecenskych tanct v no¢nich klubech.
Jako choreograf poprvé pracoval u reziséra George Abbotta na dile The Pajama
Game (1956). Jeho choreografie byly protkané sexualitou a velkou energii. Zahy se
rozhodl pro samostatnou praci jako choreograf a rezisér. Jeho nejzndméjsi dila
vytvofil pro svou tfeti manzelku Gwen Verdon, ktera byla typickou Fosseho
taneCnici — mr$tnd, pruzna a schopna vyzatovat jak ohen, tak i led. Fosseho dila jako
Damn Yankees (1955), New Girl in Town (1957), Redhead (1959) a Sweet Charity
(1966), mu zajistila Ctyfi ocenéni Tony a byl tviircem prvni Gspé$né muzikalové
televizni reklamy. Tim navzdy zménil divadelni reklamni strategii. Fosse zreZiroval
také tii televizni muzikaly. Sweet Charity (1968), Cabaret (1972) a autobiograficky
muzikal All That Jazz (1979). V roce 1972 se stal jedinym ¢lovékem V historii,
kterému se podafilo v jednom roce ziskat ocenéni Tony, Emmy a Oscara. V roce
1975 se se vratil od filmu na jevisté a zreziroval Chicago, které se zahy stalo hitem.

Dlouho hrand show s ndzvem Dancin‘ zZ roku 1979 mu vynesla dalsi cenu Tony za
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choreografii. Rok 1987 se stal Fossemu osudnym, kdyz po nékolika letech piti
a silného kouteni zemfel na infarkt. Bylo velmi symbolické, Ze stejnou smrt si sdm
nareziroval v dile All That Jazz. Netnavnd snaha o zachovani jeho uméleckého
dédictvi vedla ke vzniku predstaveni Fosse (1999), které bylo poskladané z jeho
nejznaméjSich choreografii. Postarala se o to jeho zena Gwen a rezisérka Ann

Reiking, ktera u Fosseho pusobila jako tane¢nice a méla s nim velice blizky vztah.

Fosseho choreografie vychazela primarné zjazz dance. Nebylo vSak
ojedinglé, ze jej michal s baletem, kankanem a dalSimi styly. Pracoval s detailem,
zejména S prsty a pohybem dlani. VSe zvyraznil bilymi rukavickami a velmi Ipél na
dobrém osvétleni. Svym taneénikiim déval podtexty, podobn¢ jako to je u herectvi.
Fosseho prace byla velmi zalozena na emo¢nim zdkladu, coz potvrzuji jeho slova:
., Cas pro zpév nastava, kdyz se emocni vypéti dostane tak vysoko, Ze slovy uz to ddle
vyjadrit nelze. Cas pro tanec nastava, kdyz emoce jsou tak silné, Ze nestaci o nich jen

Zpivat. «18

Choreograf a rezisér Gower Champion se ve své tvorbé odvratil od jazzu.
Jako zaklad pro sva dila mu poslouZzila mnoholeta zkuSenost z oblasti spole¢enskych
tanci. Tvrdil, ze pravé spoleCensky tanec dodava muzikdlovym predstavenim
vzdusnost a lehkost pohybu. V roce 1948 ziskal cenu Tony za revue Lend and Ear.
Jako tane¢nik se naptiklad objevil ve filmovém zpracovani muzikalu Showboat
(1951). Dalsi cenu Tony si vyslouzil za Bye Bye Birdie (1916), kde spojil svét
muzikalové komedie se svétem rock and rollu, coz publikum s nadSenim pftijalo.
Jeho snaha plynule spojit ptibéh, pisné a tanec, byla divodem vzniku muzikalu Hello
Dolly! (1964). Champion byl znam svou maximalni koncentraci a unavnym
zdlouhavym zkouSenim, za coZ si vyslouzil pfezdivku ,puntickai“. Ve svych
inscenacich velmi pracoval se svétlem a byl prikopnikem projekci, za coz si
vyslouzil dal§i ceny Tony. Champion trpél vzacnou poruchou krve a na sklonku
zivota stihl zrezirovat piedstaveni 42nd Street (1980), u kterého se nedockal
premiéry, jelikoz par hodin pfed ni své chorobé podlehl. ,,Ctyficata druha ulice* se

stala jeho nejhranéj$im muzikalem.

8 Vlastni preklad Fosseho citatu. "The time to sing is when your emotional level is too high to just
speak anymore, and the time to dance is when your emotions are just too strong to only sing about
how you feel." Bob Fosse. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA):
Wikimedia Foundation, 2001-, 19.8.2013 [cit. 2013-08-31]. Dostupné z:
http://en.wikipedia.org/wiki/Bob_Fosse
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Nezataditelnym taneénim muzikalem jsou Cats'® zroku 1982. Jevitni
adaptace sbirky povidek T. S. Eliota The Book of Practical Cats se stala
celosvétovym hitem. Za timto uspéchem stoji choreograf Gillian Lynne, ktery
Z herci ud¢lal vérné kopie kocek. Z tanecniho hlediska by se jen stézi dalo

pojmenovat, ktera technika se k t€émto pohybim nejvice piiblizuje.

V devadesatych letech muzikal vyuzival vétSinu tanecnich styll. S pfichodem
popularni hudby, hip-hopu a dalSich stylit mtizeme v muzikalech nalézt i prvky jejich
taneCnich sourozenct. Masovéjsi vyuziti vSak nenalezneme. Jedna se o ojedinéla
predstaveni, pfi kterych je vyuzivan napiiklad zminény hip-hop, break dance a dalsi.
Ovsem muizeme pozorovat moderni pojeti klasickych muzikall, které jsou zasazené
do dnesni doby a vyuzivaji tak modernich prvkd, jak v kostymovani, tak

i v choreografii.

1 Y vt v
% v &esting Kocky
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4. Tanecni pruprava muzikalového herce

Je ziejmé, Ze muzikal je zanr, ktery ma velmi Siroky zabér tanecnich technik.
Tézko fici, zdali je viibec v lidskych moznostech obsahnout béhem ptipravy vse, co
herce na profesionalnim jevisti mize potkat. Tak jako herec Cinohry se s kazdou
postavou ocitne tvari v tvaf nové vyzve, tak by mél herec syntetického Zzanru
pristupovat k tanci. Jak staré piislovi fika: ,,TéZko na cvi€isti, lehko na bojisti.“ Pro
muzikalového herce pfi tane¢nim vzdélavani by méla byt primarni vSestrannost. M¢l
by dokonale ovladat zakladni principy tance, které jsou témét shodné pro veskeré
techniky. Zakladni drZeni téla, svalové citéni, pocit centra, dech, hudebni citéni,
citéni prostoru. To vSe by mél tanec¢nik zndt, at’ uz se chystd na baletni vystup,
mistrovstvi V latinskoamerickych tancich anebo uvodni tanecni ¢islo v muzikalu.
Neni nic hor$iho, nez sledovat hrbatého tane¢nika, ktery se zatajenym dechem Slape
mimo rytmus, télo mu vlaje prostorem a kazdou chvili se s nékym na jevisti nebo

tane¢nim parketu srazi. Aby tomu tak nebylo, je tieba systematicky télo ptipravit od

zakladu.

4.1 Zakladni principy tance

4.1.1 Zakladni drieni téla

vvvvv

tane¢niky, potazmo muzikalové herce. Dle Vyuky moderniho tance s vyuZitim

principu José Limona dosédhne tane¢nik zakladniho postaveni takto:

., Sprdavné postaveni téla probiha ve vertikalni ose. Viha je rovnomérné rozlozena na
celé plose chodidel (3 body — palec, malicek, pata). Chodidla jsou rozprostiena na
podlaze, jako by télo vristalo do zemé svymi koreny. Napéti téla vytvari tah, ktery
smeruje od fyzického centra (panev) smérem do zemé a naopak po pateri vzhiru az
do temene hlavy. Je dilezité, aby napéti vychazelo z pocitu proudici energie, kterd se
miize oznacit jako dynamika vtéle. Je treba mit pocit, jako by tato energie

roztahovala télo do vSech smérii.

Kromé vertikalni osy se zduraziuje i horizontalni osa, ktera prochdzi rameny,

a zabezpecuje tim drzeni hrudniku. Diilezité je téz vytazeni téla v kycelnich kloubech.
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Sedaci svaly jsou kontrahované, brisni svaly pritazené do 5§irky, spodni Zebra
zatazend, hrudni kost tahne smérem vzhiiru, ramena jsou rozlozena do $irky, lopatky
zasazené smérem do Sirky a dolii. Hlava na protaZené kréni pateri tahne temenem

vzhiru (tah za usima). DiileZity je i uvolnény a aktivni vyraz obliceje a pohled

vr «20
Ocit.

Tento princip postaveni téla by se mél stat tanecnikovi vlastnim. Nemél by
byt zatuhly, ale ziskat pocit volnosti a svobody. Zejména pak volnost mimickych
svalli je dulezitd, protoze oblicej hraje zdsadni roli v hereckém projevu, ktery se
u muzikalového herce pfi tane¢ni pripravé nesmi opomijet, a musi se na ném
pracovat jiz od zacatku, aby tane¢nik vyzatoval pocity a myslenky, které tancem

ztvarnuje.

4.1.2 Svalové citéni

Kazdy sval na téle ma svilij vyznam pro uréity pohyb. Napiiklad pohyb paze
vzhilru nevykoname bez zapojeni urcitych svalovych partii. Aby pohyb vypadal
esteticky, je nutné si uvédomit, které svaly pii ném zapojujeme. K tomu nam slouzi
svalové citéni. Sval se da védomé pouzit ve Ctyfech rezimech. Prvnim z nich je
uvolnéni (relaxace), kdy je sval zcela povoleny. Druhym je klidovy tonus, kdy sval
je volny, ale zaroven aktivni. Tietim je smrsténi (kontrakce), kdy dochazi k zatnuti
svalu, nikoli v8ak kieci, a ¢étvrtym pak protazeni (extenze), kdy se sval natahuje.
Kombinace téchto druhii svalového napéti pomaha dosahnout volnosti v pohybu
a zejména pak uvédomeélého provadeéni jednotlivych taneCnich prvkia. Dilezité je,
aby si tane¢nik vypéstoval spravné pohybové navyky. Védoma prace svali také
pomaha ke zlepseni takzvané pohybové paméti a také kpraci srovnovahou
a naslednym vyvaZovanim pomoci zapojovani a uvoliiovani jednotlivych svalovych

skupin.

4.1.3 Pohybové centrum

S dosazenim rovnovahy téla nesouvisi pouze prace se svalovym citénim, ale

také s uvédoménim si pohybového centra. Fyzické centrum téla se nachazi v oblasti

2 KLOUBKOVA, Ivana: Vyuka moderniho tance s vyuzitim principii techniky José
Limona, Brno 2008, s. 9.
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panve a u centra pohybového tomu neni jinak. Tane¢nik by se mél naucit toto
centrum citit a kazdy pohyb provadét skrze néj. Pohyb se pak stava stabilni,
kompaktni a ladny. Ve spolecenskych tancich se jako centrum pohybu uvadi
predstava panevniho dna — imaginarni deska obepinajici panev rovnobézna
s podlahou. Pokud si tane¢nik naptiklad predstavi, ze musi nést tuto desku neustale
rovnobézné s podlahou, dosahne pfi chtizi plynulého pohybu, jakoby letél v prostoru.
Je dulezité¢ si uvédomit, ze pokud neni energie v pohybovém centru, nemtize se

dostat energie do ostatnich Casti téla.

4.1.4 Dychani

Dychani je zakladni zivotni funkce, kterou kazdy ¢loveék pouziva, aniz by nad
ni musel premyslet. Pro tane¢nika je vSak nezbytné, aby se s dechem naucil pracovat
védomé. Nejen ze se pii spravném pouzivani dechu lépe prokysli¢uje organizmus,
hlavné svalstvo, ale tanecnik dosdhne kvalitnéjSitho provedeni pohybu. Mnoho
tanecnich technik je postaveno na dechu jakozto zakladnim principu. Martha
Graham vychazela prioritné z dechu a s nim souvisejici prace s nim — kontrakce
(vydech), release (nadech). Principielné plati, ze s vydechem dochazi k uvolnéni
a s nadechem Kk protazeni. U muzikalového herce nastava problém, pokud je pohyb
spojeny se zpeévem. Technika péveckého dychani je naprosto odlisnd od tanecniho.
OvSem neni to nemozné zkombinovat. Neexistuje zadna Sablona pro to, jak dychat
u tance a zpévu zaroven, jelikoz v praxi plati, Ze kazda choreografie a pisen byva
zcela odlisSna. Zde si herec musi nejdiive choreografii tzv. nadychat dle nadecht
v péveckém partu, aby nebyla porusena logika textu. Poté stejnym zpisobem pisent
nazpivat a nakonec ob¢ slozky propojit v jeden harmonicky celek. Za dosdhnutim
odpovidajiciho vysledku stoji hodiny prace, vztahujici se k mife talentu a citu

interpreta.

4.1.5 Hudebni citéni

Pfi tanci je neméné dilezité hudebni citéni. Muzikdlovy herec by mél mit
hudebni vzd¢lani, které mu napomuze citit nejen rytmus, ale také prvni dobu taktu,
zacatek a konec hudebni fraze. Samotna choreografie by méla ctit hudebni podklad —

pokud tedy v daném cisle n¢jaky je. Dobrym tréninkem na rytmus je body drumming.
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Jde o tanec bez hudby, kdy hudbu (rytmus) si tanecnik vytvaii sdm. Vyuzivaji se
k tomu podupy nohou, tleskani, tidery rukou o stehna, ¢i hrudnik a rizné pokfiky.
Tanecnik se zde stava jakymsi bubenikem na vlastni t€lo a zaroven u toho piedvadi
tane¢ni kreace. Pti praci na tane¢nim Cisle je dobré mit hudbu dobie naposlouchanou
a skrze hudebni citéni ji nechat prostoupit celym télem, aby se t¢lo stalo hudbou. Tim
dochazi k naprosté symbioze hudby a pohybu. A to by mélo byt cilem kazdého
taneCnika. Hudba je také velmi silnym nastrojem pro pienos emoci. Jeji sila mtize
napomoci herci Kk prohloubeni jeho pocitti pifi zkousSeni a nasledné interpretaci na

jevisti.

4.1.6 Citéni prostoru

Citéni prostoru se vyuziva nejen v tanci, ale i pfi vyuce herectvi a také
Vv bézném zivoté. V herectvi se klade diraz na zaplnéni prostoru télem. Prostor by
nem¢l byt chépan jako prazdno, ale jako nekonecnd hmatatelna hmota, do které lze
obtiskavat gesto a malovat télem. Pravé predstava malite, ktery kresli do prostoru
svym pohybem obraz, pomdha zacatecnikim rozvijet cit pro prostor.
Neodmyslitelnou soucasti je orientace v prostoru. Akademicky tanec vymezuje osm
zakladnich bodu, kdy licha ¢isla urcuji piimé sméry (vpied, vzad, doleva, doprava)
a suda Cisla oznacuji sméry jejich diagonal. To usnadiiuje nejen orientaci, ale také

komunikaci zejména mezi tane¢nikem a choreografem.

4.2 Tane¢ni techniky

Muzikalovy herec by mél béhem pfipravy na profesionalni kariéru obsdhnout
alespoil pét tane¢nich technik. Technika klasického tance je vhodna jak pro Uplné
tanecni zacatecniky, tak i pro zkuSengjsi. Baletni trénink je nejvhodnéjsi priprava
pro srovnani téla, diky své pohybové striktnosti. Tanecnik si osvoji techniku skoku,
rotaci, spravného vedeni pazi, prace s chodidly, Svihu a dalSich. Klasicky tanec
rozviji praci zejména spodni Casti t€la. Diky své narocnosti na pohybovy rozsah
donuti tanecnika, aby systematicky pracoval na vytazeni jednotlivych svalovych
skupin. To je jedna ze zakladnich véci pro svobodnou praci s télem. Kazdy prvek se
pak stava jednoduseji proveditelnym, pokud tanecnika nelimituje jeho pohybovy
rozsah.

35



Ke klasickému tanci by mél patfit také tanec s partnerem — partnefina. Ta se
na JAMU uci oddélené€ v ramci scénické praxe a prace s choreografem. U partnefiny
je tfeba se naucit vzajemné souhie a citéni jeden druhého. Je dilezité, aby si partnefi
mezi sebou navzijem vérili. Pfi vysokych zvedaCkach je vira jeden v druhého
dilezita. Neni dobré zvedacky trénovat osamocené. Vzdy je tfeba mit kolem sebe
néjakou zachranu, aby nedoslo ke zbyteCnym uraziim. Je tfeba si uvédomit, ze zadna
zvedacka neni o sile partnera, ale o koordinaci pohybi, které partner a jeho partnerka

vykonavaji.

Druhou technikou, se kterou jsem se na JAMU setkal, je technika Marthy
Graham. Pomaha k uvédoméni si centra téla a prace s nim. Oproti baletu ma
vyhodu, Ze zékladni cviky této tanecni techniky se provadi na podlaze. Tim je
eliminovano pisobeni gravitace na télo a taneénik se mize Iépe koncentrovat na
praci s dechem, potazmo s kontrakci a uvolnénim. Cvi¢eni na zemi ma svij
nezpochybnitelny vyznam pro rozvoj zaékladi akrobacie, které by mél kazdy
muzikalovy herec ovladat. Tato technika je také velmi dobrd pro zlepSeni pruznosti
téla, zejména pak v oblasti zddovych svalil, které mnohdy zptisobuji nejvetsi omezeni
pohybu. Na rozdil od techniky klasického tance, ktera uc¢i pfimym liniim téla, tato
technika vyuziva opozice v téle, pohyby ve spirale, odliSnou praci pazi a jiné. Jelikoz
Martha Graham vychdzela pfi skladani pohybli 2z vnitinich impulsi pro
psychofyzické jednani, stava se jeji tanec dobrym tréninkem pro rozvoj hereckého
vyrazu v tanci, coz je véc, kterou ve své ptipravé zadny herec nesmi opomijet. Pohyb
podle Marthy Graham neni nikdy samoucelny, ale rozviji schopnost koordinace na
zaklad¢€ vnitiniho rytmu. Na vnitinim rytmu lze pracovat i béhem herecké ptipravy.
Ale jsou i1 techniky tanecni, které maji zaklad praveé v rytmu, zejména pak v rytmu
produkovaném tancem. Technika Marthy Graham neni na JAMU vyucovana

Vv ortodoxnim stylu, ale je upravena prave pro potfeby muzikalovych herct.

Mezi techniky rozvijejici rytmus v téle patii step. Step je vedle jazz dance
nejvyuzivanéjsi tane¢ni technikou v muzikalovych inscenacich. I v muzikalu Kocky,
ve kterém je veSkery pohyb stylizovany do podoby pohybu kockovitych Selem, se
nachazi stepaiské tanecni Cislo. Step neni diilezity pro vychovu herce jen kvili tomu,
ze se vmuzikalech tak casto vyuziva. Dilezitd je pro néj prace s rytmem,
s dynamikou, s akcenty, se synkopami a s izolovanim jednotlivych casti téla. To, ze

se herec béhem hudebni pfipravy na tento technicky ndrocny zanr nauci pracovat
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s hudbou — rytmem, naptiklad ve zpévu, neznamena, ze se mu tato dovednost projevi
do celého t€la. A k tomu je pravé step vhodny. Zakladem je rytmus v hudbé slyset.
Jiz ve Skolce se déti uci vytleskavat a vydupavat rytmus. U stepaiti tomu neni jinak.
Pokud si tane¢nik nepostavi dostateény rytmicky zaklad v téle, ktery si osvoji
natolik, Zze o ném nemusi piemyslet a zpracovava jej podvédomé, nemtize nikdy na
jevisti pisobit sebejisté. Proto by mél muzikalovy herec ,,obout stepaiské boty*

mnohem dfiv, nez jej to ceka na samotném jevisti.

Muzikalovy herec muze béhem zkouSeni inscenace narazit na pozadavek
reziséra, aby ud¢lal néjaky akrobaticky prvek. To vSak mtize zplsobit problém pro
ob¢ strany, jelikoz je vtomhle sméru interpret nevzdélany. Z toho diivodu by
Vv ptipravé nemél chybét trénink akrobacie. Neni nutné, aby herec byl zaroven
gymnastou. Ale cokoli mé& herec ve svém pohybovém slovniku navic, se stava
nespornou vyhodou. Proto by si mél osvojit zakladni akrobatické prvky, jako jsou
kotoul vpied a vzad, hvézda, pfemet, stoj na hlavé, stoj na rukou, popiipadé
dovednosti rozvijeji 1 nékteré tanecni techniky, které tyto prvky ve znacné mite
vyuzivaji. U akrobacie je nutnost dlouhodobé ptipravy, jelikoz vyzaduje vysokou
miru koncentrace a presnost v provedeni. Pfi provadéni jakychkoli prvkt béhem
predstaveni plsobi na herce mnohem vice okolnich vlivii nez na zkusebné nebo
Vv télocvicné. Pak se tyto prvky stavaji o to vice nebezpecnymi a proto je nutné je mit
dokonale natrénované a nesmi chybét pravidelné opakovani a nabirani jistoty
1 béhem hrani inscenace, aby télo nezapomnélo urcité detaily, bez kterych by prvek

nemusel dopadnout dobfe.

vvvvvv

Hlavné proto, ze tvoii zdklad muzikélového tance. Pro jazzovy tanec je zakladnim
impulsem hudba. Hudba v muzikalovych inscenacich je povazovana za nosny prvek
emoci. Tudiz jazzovy tanec vychdzejici pravé z hudby je nejidedln€jSim tanecnim
stylem pro tento divadelni zanr. Pohybov¢ je velmi naro¢ny diky velké rozmanitosti
prvkill. Snoubi se v ném vSe, co patii do vSestranného pohybového slovniku. Vyuziva
se V ném prace s izolacemi jednotlivych ¢asti téla — izolace hlavy, ramen, hrudniku,
panve, nohou, levé paze, pravé paze a dalSich. Tak jako u techniky Marthy Graham
je zdkladem dech, u jazzového tance tvoii zaklad hudba. Zde tane¢nik nejvice

vyuzije hudebni citéni. Musi se jakoby obléci do hudby, na kterou tancuje. Hudba
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musi prostoupit celym télem, ve kterém zacne pulsovat a tim se télo rozpohybuje.
Tanec poté piisobi, jako by vznikal pfimo v danou chvili. Jeho nesmirnou vyhodou je
energie a radost, ktera z néj tryska. Neobsahuje zadné striktni pohybové prvky, tak
jako tieba klasicky tanec. Velky diraz je v ném kladen na individualitu interpreta,
Vv inscenaci pak na individualitu tancené postavy. Proto, aby se herec stal dobrym
jazzovym tane¢nikem, musi mit techniku na vysoké trovni. Poté dosdhne svobody,

ktera je pro jazz dance jednim ze zékladnich stavebnich kamenii.
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5. Prace na tanecni roli — hleda se Billy Elliot

Mezi muzikalovymi tituly se objevuji dila, kterd vypravéji ptibéh postavy, jejiz

podstatou je napiiklad touha stat se tanecnikem. Mezi takové inscenace patii

napiiklad muzikaly Flashdance (2008) nebo Billy Elliot (2005). U takovéto role je

dilezité, aby interpret mél dostate¢né tane¢ni schopnosti, aby roli zvladl.

Role Billyho Elliota je velmi naro¢n4, jelikoz obsahuje tane¢ni ¢isla riznych

taneCnich stylti, pfi kterych se divakim taji dech nad umem téchto mladych

muzikalovych hvézd®. Napiiklad scéna, kdy Billy méa vysvétlit komisi na tane&ni

akademii, co ma na tanci nejrad&ji (hudebni éislo ,,Electricity), nejdiive zpiva:

,, Nemohu to vysvetlit,

Nemam na to slov.

Je to pocit, ktery nemohu oviddnout.

Myslim, Ze je to jako zapomenout, ztratit to, kdo jsem,
A zarovern néco, co mé napliuje,

Je to jako hudba, co mi hraje v uchu

A ja posloucham a pochloucham a potom zmizim.

A pak pocitim zménu,

Jakoby se ve mné rozhorel ohen,

Néco ve mné prekypuje a je nemozné to skryt.
A najednou létam, létam jako ptak,

Jako elektrina, elektricka energie,

Prysti uvniti mé

A ja jsem volny, jsem volny.

Je to trochu jako byt nastvany,

Trochu, jako kdyz se bojim,

Jako kdyz jsem zmateny a vsechno dohromady a je to Silené, jako v pekle.
Je to, jako kdyz jste plakali,

A jste prazdni a plni,

Nevim co to je a je tézké to Fict.

Je to jako kdyz vam v uchu hraje hudba,

2L v této kapitole Cerpam z osobni navstévy predstaveni v Londyné, viz
John, E., HalL,L. : Billy Elliot [divadelni inscenace]. Rezie Stephen Daldry.
Victoria Palace Theatre, Londyn. 2005.
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Ale je nemozné ji slyset.

Ale pak citim, jak to se mnou pohne,

Jako by néco hluboko ve mné horelo.

Néco ve mné prekypuje a je nemozné to skryt.
A najednou létam, létam jako ptak,

Jako elektrina, elektricka energie,

Prysti uvniti mé

A ja jsem volny, jsem volny. 22

Po odzpivani téchto slov zacne tanecni Cislo, ve kterém se misi prvky
moderniho a klasického tance, nechybi ani prvky akrobatické. Billy piredvede
narocné skoky a na zavér nékolikanasobnou piruetu dla second zakoncenou do

vypadu.

V cisle Angry dance Billy zase ptedvadi bravurni stepaiské Cislo. Je to ve
chvili, kdy mu otec zakaze, aby navstévoval misto hodin boxu hodiny tance. Billy
utece do svého pokoje a tam si zacne nervozné dupat nohou, az se roztan¢i po celém

jevisti a divak jen zasne nad tim, co tito v priméru dvanactileti kluci dokazi.

Billy Elliot neni ale jen ptehlidka dokonale zvladnutych tanecnich Cisel.
Mladi Elliotové nejen, ze bravurné odtanci své choreografie, ale zaroven je dokazi
naplnit herecky. Herecka ¢ast, pfi praci na takovémto typu postavy, nemuze byt
opomijena. Herec si musi uvédomit, koho hraje, kym se na jevisti stavd, a proc
jednotliva cisla tan¢i. Pokud k tomuto uvédomeéni pfi praci na roli nedojde, herec
prestava byti hercem a stava se taneénikem. Nutno podotknout, Ze i z pohledu
tanecnika by to bylo $patné. V muzikalu, at’ se jedna o jakkoli ndro¢nou postavu co
pracovat oddé€lené. Vzdy je nutné propojit vSechny slozky co mozna nejdfive, aby
vSe vzkvétalo bok po boku a doslo k co nejidealnéjSimu propojeni vSech tii slozek.

Hledani ptedstaviteli Billyho Elliota neni jednoduchd zaleZitost. Nora

Brennan, ktera se v Severni Americe spole¢n¢ se svym tymem starala o konkurzy na

tuto roli, mluvi o sob& jako o detektivovi’®. Aby bylo z &eho vybirat, zfidila dokonce

22 Vlastni pieklad anglického textu pisn&. Pro preklad pouzit material Electricity Lyrics: From Billy

Elliot The Musical. In: [online]. STlyrics [cit. 2013-08-30]. Dostupné z:
http://www.stlyrics.com/lyrics/billyelliotthemusical/electricity.htm
2 Billy Elliot the Musical [online]. [cit. 2013-08-31]. Dostupné z: http://www.bebilly.com
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webovou stranku®’, na které mohli zijemci posilat sva taneéni a péveckd videa.
Naroky na uchazece byly enormni. Rezisér Stephen Daldry fika: ,, Pokud zvladnete

béhem maratonu odehrat Hamleta, miizete hrat Billyho Elliota. «“25

Takzvany Team Billy béhem osmi mésicti objel sedm velkych mést napfi¢ celou
Amerikou. Zhruba z dvou tisic uchazec¢t vybral 15 nejlep$ich, kteti zavitali do New
Yorku na desetidenni workshop. Z tohoto intenzivniho kurzu vzesli tii budouci Billy
Elliotové. Béhem konkurzu nezalezi, jestli jsou to baletni tanecnici, stepaii nebo
streetovi tanec¢nici. Po konkurzu trva témeét dva roky, nez chlapci vstoupi na jevisté
pted publikum. Proto jsou vybirani kandidati ve v€ku od 9 do 12 let a je stanoven
i vysSkovy limit, aby na konci tréninkového procesu nebyli na roli pfilis stafi a vysoci.
Mnohdy nezdlezi na Urovni pohybovych schopnosti, ale pozoruje se, jak ktery
kandidat pracuje, jakou ma houZevnatost. Pro tvirci tym je zejména dilezité, aby

tento naro¢ny proces piipravy mladi Elliotové zvladli psychicky.

Jakmile jsou predstavitelé vybrani, zaCne tvrda piiprava. Pobliz jejich
domova produkce vyhleda vhodné pedagogy na jednotliva tane¢ni odvétvi. Chlapci
navstévuji hodiny baletu, jazzového tance, stepu a akrobacie. Zaroven musi zacilit
svou pripravu i na péveckou techniku. Rozvijeni hereckych schopnosti ponechava
rezisér az na posledni tfi mésice, kdy se inscenace zacinid zkouSet. Tvrdi, Ze
u mladych chlapci je to jednodussi, kdyZ jsou herecky nezkuseni?®. Nemaji pak
V tomhle sméru z4dné zabrany. Po piijezdu do New Yorku jim nastava tvrdy rezim.
Pracuji od desiti hodin rano do desiti hodin vecer. Béhem dne maji jak tanec¢ni
tréninky, tak herecké zkousky a korepetice. Po tfech mésicich jsou vpusténi na
jevisté pred obecenstvo. Hraji maximalné dvakrat do tydne. Ve dnech kdy nehraji,
pokracuje jejich trénink. V den kdy hraji, navstivi rdno baletni trénink, akrobaticky
trénink, poté maji volno a odpoledne absolvuji rozehtivaci trénink pfed samotnym

vystoupenim.

Béhem takového zkouSeni je nutné dodrZovat spravnou stravu. | v tomhle
sméru je o Billyho fadné postarano. Chodi na pravidelné kontroly k 1ékafi, staraji se

o n¢] dietologové a kondicni trenéfi.

* Webova stranka www.bebilly.com
2 Billy Elliot the Musical [online]. [cit. 2013-08-31]. Dostupné z: http://www.bebilly.com.
26 o

Tamtéz
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Z.avér

Skala pohybovych disciplin vyuéovanych na JAMU je velmi $iroka. Zalezi
zde na cloveku, jak se ktomu postavi a jak je na sebe piisny. Také se nelze
pfipravovat na jednom misté a je dobré navstivit i jiné tanecni instituce, naptiklad
letni tane¢ni kempy a jiné. Jak bylo uvedeno vyse, v pfipravé neni mozné obsadhnout
vSe, co bude herec v profesionalni praxi potiebovat. Zakladni nédzvoslovi a tanecni
priprava na JAMU je vyuCovéana na vysoké urovni. Je to uz jen na ¢lovéku, jak se
bude po skole, i béhem ni, rozvijet. Tato prace je celozivotni cesta, kterd nikdy
nekonéi a vzdy je se cemu ucit. S kazdou nové ziskanou roli ptichazi nova vyzva a to
je to, co by mélo herce neustdle motivovat k objevovani dalSich moznosti jeho
pohybového aparatu — téla. Podminky v Ceské republice ziejmé nikdy nedosahnout
urovné, jaka je vidét na ptikladu Billyho Elliota. Neni to o tom, ze bychom u nas
neméli tak kvalitni trenéry a talenty. Je to spiSe otazka ekonomicka, kterd do této

prace nepatfi.
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Absolventska role

Inscenace: Footloose/Tanec neni zlocin
Role: Ren McCormack
D&

Mlady kluk, jesté stfedoskolak, pfijizdi z velkého mésta Chicago na americky
venkov do méstecka Bomont. Zde se setkdva s velmi konzervativnimi nazory
a nardzi zde na mistni autoritu Shaw Moora, reverenda, ktery diky svému postaveni
taha za nitky v méstské rad¢. Ren pfichazi jako ni¢im nezatizena, svobodna, mlada
duse, kterd jiz v prvni moment, kdy se ocitne v Bomontu, rozkdéduje, ze zde to
nebude mit lehké, zejména pak s reverendem, na kterém se mu jiz od zacatku néco
nezdd. Po malém ,faux pas“, kdy na Skolni pidé¢ predvede svému novému
kamaradovi Willardu Hewittovi, jak se v Chicagu travi volné vecery a zatanci, strhne
ve Skole velky rozruch a je u toho pfistizen feditelem $koly a okamzité je povolan do
feditelny. OvSem az po vyucovani. V zapéti je Renovi vysvétleno, pro€ je v Bomontu

zakazano tancit.

Rusty: wTak teda... Ctyri décka, ktery jsme vsecky znaly odmala, se vracely
Z diskotéky v Bayloru, teda z vedlejsiho okresu. Myslim, Ze tenkrdat
Vnoci prselo, a asi byly taky trochu divoky, takze se prestaly
kontrolovat. To auta vétsinou neunesou, a tak to jejich prorazilo
zabradli a prekutdlelo se pres Potawnejskej most. Letélo celejch 20

metrii, rovnou do reky. *
Ren pochopi, ze vSichni pfi nehod¢ zahynuli a Rusty pokracuje:

Rusty: ,»No, a podle Serifa, kterej zvérejnil pitevni zpravu, bylo jasny, Ze byly
jak nality, tak zhuleny. Dovedes si predstavit, jak to s timhle

zapaddkovem zacloumalo. Kazdyho v Bomontu jako by chytnil rapl. *
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Ren si uvédomuje zdvaznost této situace, ale stale mu nejde do hlavy, pro¢ by
kvili tomu mélo byt zakazano tancit. Po peripetiich s polici, neustalych problémech
ve Skole se rozhodne, Ze je potieba stim néco udélat. Jeho pfirozend autorita
a charisma zapfticini, ze ziskd podporu vSech mladistvych a tak za¢ne boj za obnovu
tance na vefejnosti. Tento boj se vSak nevztahuje prvoplanové k tanci, ale je to boj za
svobodu. V Bomontu se Ren seznami s dcerou reverenda Moora, Ariel. Po prvnim
vzajemném kontaktu mezi nimi vzplane laska. Ren je kluk, jaky v Bomontu do této
chvile nebyl. Je sectely, charismaticky, nebojacny, trochu tvrdohlavy a cilevédomy,
zaroven citlivy, romanticky a mé své tajemstvi, o kterém nikomu nechce fict a to,
pro¢ s nim krom¢é matky nepiijel do Bomontu i jeho otec. Pfi prvnim intimnim
dialogu s Ariel se divak dozvida, Ze jeho otec: , Jednoduse odkracel, odkrdcel
a zabouchl za sebou dvere. Ani nepozdravil, nic.* Ariel je jasné, co Rena trapi, a tak
jej pfiméje, aby vse, co jej uvnitf svird, zaktic¢el do vlaku a dostal to tak ze sebe ven.
Ren to po chvili vahani udé¢la a v jeho nitru nastane uvolnéni. Od tohoto okamziku je
pfipraven bojovat za svobodu vSech v Bomontu. Se svymi novymi kamarady
pfichystaji kampan a Ren piedstoupi pied méstskou radu v ¢ele s reverendem
Moorem, aby piednesl pfipravenou fe¢ o nesmyslnosti zdkazu tance na vefejnosti.
Jesté pred tim se setka s Ariel, ktera mu pfinese Bibli a v ni oznacené stranky, které
se tykaji tance. Pfi tomto setkani se Ren dozvid4, ze jednim z déti, které se pfi
autonehodé zabily, byl i jeji bratr Bobby, a Ze pravé kvili tomu se reverend rozhodl

pro vyhlaseni zédkazu tance.

Ihned po zacatku Renovy obhajoby tance je pierusen, protoze nikdo nechce
o tomto tématu nic slySet, ale zastane se ho reverendova manzelka, Vivian
Mooreova, a Renovi je povoleno pokracovat. Ren radé sdéli, pro¢ lidé tancili
v dobach davno minulych. Nejde o tanec spojeny s drogami a alkoholem, jak si
vV Bomontu mysli. Jde o oslavu néceho posvatného. Lidé piece piivodné tancovali,
aby uctili Boha nebo aby ovladli nadpfirozené sily. Jako dikaz ptednese uryvky

z Bible od Ariel, které reverend moc dobie zna.

Ptes veSkerou Renovu snahu je podnét na zruSeni této vyhlasky zamitnut. Ren
se nachazi v tzkych, ale jeho matka mu doda odvahu a presvéd¢i ho, aby Sel za
reverendem jesté jednou, ale vSe si fekli mezi ¢tyfma o€ima. Ren se zdrah4, protoze
ma pocit, Ze kdyz nepomohlo ani ¢teni Gryvkl z Bible, nema uz Zadné jiné zbrang.

Matka mu vSak napovi, aby mluvil sam za sebe, ze svého nitra, a tak jej presveédci.
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Ren se odhodla a vyda se k reverendovu domu. Zde se setkaji a reverend s nim

odmita o ¢emkoli diskutovat. Ren je vSak neodbytny a za¢ne na reverenda tlacit:

., Komu proboha miize vadit, ze si mladi chtéj trochu zatancovat. Vsichni tady mysli
na jedinou véc, na Potawnejskej most a ty ctyri decka!” Tato slova reverenda
rozohni a reverend po ném vystartuje. Ren v8ak pokracuje: ,, Vim, Ze jednim z nich

byl vas syn a moc s vama citim. Ale taky vim, Ze neni dobry prave k ucteni jejich

¢

pamatky, aby se kviili tomu vsichni uzavreli pied svétem.

Reverend je vSak neoblomny a posle Rena pry¢ se slovy, Ze chce byt sam.

Ren se chytne hozeného lana a déle pokracuje:

,, 10 Uz jste, pane. Oba jsme sami. Vy i ja. Oba jsme nékoho ztratili. A kdyz
vam ostatni Fikaji, Ze vam rozumi, nikdy nemiizou porozumet. Vsadim se, Ze si
nekolikrat denné rikate... ,,Proc? ... Ja to délam. Porad premyslim, pro¢ miij
tata odesel. Bylo to kvilli mné? Udélal jsem néco, co jsem nemel? Anebo...
neudelal jsem, co jsem mel? Mohl bych ho privést zpatky? Ne, nemuzu. Ale to

vdam nemusim vysvetlovat. Vy to zndte.
Reverend ptikyvne na znameni souhlasu.

., Takze to je ditvod, proc jsem sem prisel a byl jsem neStastnej a nastvanej
na celej svet. Je jasny, Ze v mnoha lidech to vyvolalo averzi viici mné. Je mi to
lito. Ale ted’ je ta chvile, kdy se potiebuju pohnout z mista. Jsem vycerpanej ze

‘

vzpominek a z premysleni o tom, co bylo.

Tato slova reverendem pohnou a Ren odejde. Poté si reverend uvédomi, jak
dlouho se upinal na tu straslivou noc, kdy zahynul jeho syn a Ze nema pravo kvuli
jeho vnitinimu trdpeni omezovat ostatni obyvatele mésta. A tak zrusi zdkaz tance

a osvobodi tak nejen mladez, ale najde tim 1 mir sam v sobg.

Prace na absolventské roli

Do této role jsem byl obsazen na konci letniho semestru tfetiho ro¢niku. Po
prvnim precteni jsem ve&dél, ze mé ceka nelehky Ukol. SnaZil jsem se z pocatku
nalézt spole¢né rysy mezi Renem McCormackem a Markem Kolafem. Zjistil jsem,
ze toho mame dost spole¢ného, jen on je mnohem vice otevieny, neboji se vyslovit

svllj nazor nahlas. Od zacatku jsem védél, ze tato herecka prilezitost pomize nejen
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mému rozvoji femesla, ale také rozvoji osobnimu. Obdobi zkousek nebylo
jednoduché, jelikoz jsme se spoluzaky zaroven dokoncovali teti roénik a Footloose
se zkousel o vikendech a v kazdé volné chvili. Cas pro odpocinek, zamysleni se nad
postavou a hledani jeji podstaty se tak z(zil na par desitek minut tydné. Velmi bych
chtél ocenit praci rezisérky doc. Jany Jan¢kové, kterd s nami pracovala, a¢ naro¢nym,
tak velmi smysluplnym stylem, kdy nam nechala volnou ruku pii pocatcich, a byli
jsme nuceni si charaktery hledat. Mné tato prace uplné nesedi, jelikoz jsem na ni
jeste herecky nezraly, ale bojoval jsem, jelikoz jsem se nedokézal smifit s tim, ze
bych néco nedokazal. A to mi dalo uvédomit si podstatu Rena, ktery za vSechno

bojuje do posledni chvile a jen tak se nevzda.

Pé&vecky byl Ren velmi naro¢ny. Hlavné kvili nadmérnému pohybu béhem
pisni. Dlouhou dobu jsem hledal zplsob, jak propojit zpév s fyzicky néarocnou
choreografii. Travil jsem hodiny sam na zkusebné, zpival pisné stale dokola a u nich
skakal, b&hal, délal rizné cviky, jen abych se co nejvice zadychal, ale na zpévu to
nebylo znat. Nutno uznat, Ze i pies veskery trénink jsem shledal ve svém vykonu na
jevisti drobné rezervy. Velké diky patii mym dvéma pedagogiim zpévu, a to MgA.

Han¢ Horké a doc. Karlu Hegnerovi, za jejich vedeni a pomoc pfi praci na této roli.

Tane¢né byla postava naro¢na spiSe na fyzickou kondici. Tanecni prvky
nebyly nikterak technicky zaludné. SpiSe jsme pracovali na jakémsi organizovaném
chaosu, ktery vystihl prostiedi mladistvych a ve finale ptsobil jako kompaktni celek.
Zde bych rad podékoval choreografovi Laco Cmorejovi za trpélivost a pochopeni,

kdyz sily dochazely, ale bylo tfeba zkousSet a zkouset.

Chvile, na které nikdy nezapomenu a ponesu si je S sebou cely Zivot, byly
V obdobi predpremiér v divadelnim studiu Marta. Tam jsem pochopil, jak mocna
psychika dokaze byt. Kviili mé piirozené vysoké sebekriti¢nosti jsem nebyl se svymi
vykony spokojeny. To zptisobilo absolutni ztratu sebevédomi. Pied kazdou
generalkou jsem se probouzel v kiecich, nebyl schopny pfijimat jidlo a celé télo se
chvélo. V den prvniho vefejného predstaveni jsem dorazil do divadla a nebyl
schopny ni¢eho. Snazil jsem se presveédCit sam sebe, Ze je vSechno v poradku a ze
predstaveni odehraji. Ale neSlo to. Zacatek byl tedy odlozen, divaci pozadani
o trpélivost a Jana Jan€kova se béhem chvilky pifeménila z rezisérky v osobniho
psychologa. V mé hlavé se odehravaly takové véci, které se ani nedaji popsat.

Snazila se m¢ uklidnit a podpofit, zjistit, ¢eho se tak neuvéfitelné bojim, ale nic
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nepomahalo. Posledni rozhodnuti, zdali budeme hrat anebo se pfedstaveni zrusi,
mélo padnout z mych ust pred nastoupenym celym ansamblem. Pani Janékova
vysvétlila vSem koleglim, co se déje a poté polozila otazku, jestli teda budu hrat nebo
ne. VEdél jsem, ze kdyz se do toho dam, tak mizu prekonat sam sebe a tim posilit
svou vnitini sebejistotu. Ale s placem jsem vyslovil ,,ne”. V ten moment se vSichni
uc¢inkujici — spoluzaci a hostujici studenti konzervatote, shlukli okolo mé, aby mi
dokazali, ze vtom nejsem sam. Zde jsem si uvédomil, jak ohromnou silu ma
kolektiv, kdyz drzi pohromadé. V tu chvili jsem si uvédomil, Zze na jevisté musim
vstoupit @ musim predstaveni né¢jak odehrat. Pieviékl jsem se do kostymu, nasadil si
port a se zpozdénim jsme zacali. To, co se dvé a piil hodiny na jevisti délo, si viibec
nepamatuji. Jediné co vim, Ze mé to posililo a uvédomil jsem si, Ze pokud nejde

Vv danou chvili o Zivot, jde o ...

Po této zkuSenosti jsem zacal pracovat na rozvijeni psychické odolnosti vuci
stresu. A role Rena mi k tomu maximalné dopomohla. Nejvice asi text pisné ,,Jsem

volnej*, ve které se zpiva:

Jisty je, Ze neni se ceho bat,

Ma-li néco cenu, budu se za to prat.
Nikdo mé nespouta, nesrazi do kouta.
Zas pobezim dal, vyskocim vys,

Ja jsem ted’ kral, zas prokop ‘ jsem mriz.

Bith pomdha vsem, co strach zvladnou.
Denné valcim s novou nastrahou.
K pomluvam jsem vzdy byl [hostejnej.

At si padnu, ja jsem svobodnej!“

Tato slova mi béZela v hlavé kazdy den, at’ m¢ cekalo predstaveni nebo ne. Diky
Renovi jsem nalezl v sob¢ klid, ktery mi umoznil dalsi svobodny rozvoj a celkové se
Vv roli uvolnit a Zit s postavou jeji pfibéh. Nejen Ren, ale vSichni, kdo se na tomto
projektu podileli, maji mij vdék. Neskute¢né mi pomohli, aniz by o tom néktefi
veédeéli. Diky nim jsem schopny vstoupit den co den na jevisté a svobodné se na ném

pohybovat a tvofit.
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