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Abstrakt

Prace se zabyva vztahem tance a hudby z hlediska rytmu. Ten definuje z pohledu
biologického, hudebniho i tane¢niho. V dal8i €asti textu je nastinén vztah tance a hudby
v historii od pravéké spolecnosti az po 20. stoleti v rozli¢nych taneénich technikach. V dalsi
Casti prace je v kontextu prace s rytmem pfi vyuce tance zminén Orffav Schulwerk jako dalezity

pilif, na kterém Ize dale stavét.

Zdrojem informaci byly pfedevsim odborna literatura. Na zakladé vlastni praxe je popsan
postup vyuky lidového tance skrze hudbu a rytmus, a to od nejjednodussich Fikadel az po

tance s proménlivym rytmem.

Zavérem prace je zjisténi, ze ackoli je rytmus skutecné spojnici tance a hudby, s rdznymi
tanecnimi styly a technikami se méni vlastnosti tohoto spojeni. Jinymi slovy jednotlivé tanecni

techniky maji s hudbou rozdilné pevnou vazbu.

Abstract

The work deals with the relationship between dance and music from the point of view of
rhythm. The rhythm is defined from a biological, musical and dance point of view. The next
part of the text outlines the relationship between dance and music in various dance technigues
from prehistory to the 20th century. In another part of the thesis, Orff Schulwerk is mentioned,
in the context of working with rhythm in dance lessons, as an important pillar to build on in the

future.

The information was mainly drawn from specialized literature. Based on our own practical
experience, the process of teaching folk dance through music and rhythm is described from

the simplest rhymes to dances with variable rhythm.

In conclusion, the work reveals that although rhythm does indeed form a link between
dance and music, its qualities change depending on different dance styles and techniques. In
other words, the intensity of the link between the individual dance techniques and music might
differ.
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Uvod

Tato bakalarska prace se zabyva rytmem jakozto spojnici tance a hudby. Rytmus je
termin, ktery muzeme najit v nejriznéjsich oblastech, at uz jde o umélecka odvétvi (hudba,
tanec, mluveny projev), sport, nebo napfiklad pracovni ¢innosti. A¢koli je v mnoha aspektech
soucasti naSeho kazdodenniho Zivota, prace s nim je v poslednich letech ¢asto opomijena
a obzvlasté u déti vidime, Ze s rytmem neuméji pracovat. Tyto zavéry jsem vyvodila z vilastni
pedagogické praxe. Zaci neznaji deklamovani textu v fikadlech & rozpogitadlech, hry
s doprovodnymi fikadly a jednoduché pisni¢ky. To se projevuje jak v hodinach hudebni
vychovy na zakladnich Skolach, tak v hudebni nauce Ci hfe na hudebni nastroj na zakladni

umélecké Skole. Neméné vyrazné je to patrné ve vyuce tanecniho oboru.

Dosla jsem k zavéru, ze divodem, pro¢ se déti s rytmem a rytmikou setkavaji ¢im dal
méné, mohou byt jejich vyuCujici. Ti maji €asto pocit, Ze rytmus je nepodstatny, zbyteCny
a prilis komplikovany. Tyto odmitavé postoje vuci rytmu prameni vétSinou z toho, Zze se s nim
pfi svém vlastnim studiu neucili nijak pracovat. Jsou tedy pfesvédCeni, ze ho lze v jejich
pedagogické praxi jednoduse opomenout &i vynechat, protoZe neni nijak zasadni. Opak je
v8ak pravdou. Rytmus je velmi podstatnou soucasti naseho byti a Cas, ktery pedagog ve vyuce
vénuje cvi¢enim vedoucim k jeho pochopeni a zvladnuti, at uz jde o hudebné rytmicka cviceni,
nebo praci s pohybem, se uciteli mnohonasobné vrati. Jakmile je totiz zak obeznamen
s rytmickou strankou hudebni &i pohybové skladby, mnohem rychleji a sndze se mu budou
zvladat jeji ostatni soucasti. Tato prace se proto snazi pfinést navrh postupu pfi vyuce rytmu
v hodinach lidového tance, ktery miaze pedagogiim poslouzit jako pomucka pfi pfipravé vyuky.
V tomto ohledu mlze byt uzite¢nym pomocnikem také Orffav Schulwerk?, ktery je zmiriovan
jako dulezity pilif prace s rytmem, na némz se da dale stavét hudebné i pohybové. Zarover
ale prace vzhledem ke svému rozsahu védomé opomiji mnoho dalSich dulezitych okruh(
souvisejicich s tématem vyuziti rytmu ve vztahu k tanci/pohybu a hudbé, jako je napfiklad
problematika body percussion, mimoevropské polyrytmické struktury (v projevu plavodniho

obyvatelstva tradiéné Casto spojené s pohybovou slozkou) a dalsi.

Prace si vybira nékolik moznych uhld pohledu na rytmus a komentuje ho z hlediska
hudebniho, tane¢niho a biologického. Rytmus jako sou€ast hudby jsem si vybrala proto, Ze od
détstvi hraji na nejriznéjsi hudebni nastroje a nyni se profesné kromé vyuky tance vénuiji
i klavirni korepetici a hojné se pohybuji v hudebnim prostifedi. Sou€asné je hudba asi prvni

oblast, ktera se Clovéku vybavi, kdyZ se fekne rytmus. Zaméfeni na taneéni stranku problému

! Hudebné vzdélavaci pfistup vyvinuty némeckym skladatelem Carlem Orffem v poloving dvacatého stoleti. Viz kapitola 4 této
prace.
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je nasnadé vzhledem k mému studijnimu oboru. Zde se prace zaméfuje pfedevsim na vztah
tance a hudby a jeho historicky vyvoj. Tento pfehled je velmi dulezity, protoze ukazuje na
zmény intenzity a charakteru spojeni hudby a tance vzhledem k jednotlivym fazim historie
tance a také spoleenského a kulturniho kontextu. Pohled biologicky je pak podle mé naprosto
zasadnim pramenem k pochopeni dulezitosti rytmu. Je zacatkem i koncem, zakladem, bez
kterého by nebylo na ¢em stavét.

Pfi psani prace jsem pracovala pfedevsim s odbornymi zdroji dostupnymi prezencné
i distan¢né. V posledni ¢asti prace jsem zmapovala vlastni zkuSenosti z pedagogické praxe
v taneénim oboru ZUS Zlin a Valadském souboru Kasava.



1 Rytmus z hlediska hudebniho

Chceme-li se zabyvat rytmem z hlediska hudebniho, je tfeba si uvédomit, Ze v prostfedi
evropského kulturniho okruhu je rytmus pouze jednou ze zakladnich slozek hudby. To ve své
publikaci Promluvme si o hudbé! popisuje i Celestin Rypl. ,Co tvofi hudbu? Rytmus, melodie
a harmonie. To jsou jeji zakladni slozky. K nim se hudba vraci vzdy, i kdyz se snazi od nich
odpoutavati, nebot bez nich neni hudby. RYTMUS je nejprimitivngjSi slozkou hudby.
Je to odméfené rozclenéni pohybu na takty, které pochazi z prace a pohybu a souvisi také

s oby€ejnym zivotem.” (Rypl, 1944 str. 14)

Dokladem Ryplova tvrzeni mohou byt napfiklad tzv. pracovni pisné, které podle
Marty Toncrové (2020 str. 17) svym rytmem Kkopiruji rytmus pracovniho pohybu, pfi kterém
byly zpivany. Mohli bychom ov8em namitnout, Ze dfive nez &lovék pracuje, kona rytmické
pohyby pfi dychani &i chuzi, proto je mozné hledat prvotni plvod rytmu spiSe zde, nemluvé
o rytmickych dé&jich pfirody, jako je vychod a zapad slunce ¢i mési¢ni cyklus. Nékteré hudebni
teorie pficitaji rytmizovanému kolektivnimu vykonu prace dokonce zasluhu na vzniku samotné
hudby. Tyto hypotézy vSak byly vyvraceny poznatky etnolog, ktefi dokazali, Ze na vyvojovém
stupni, na kterém se spoleCnost nachazela v obdobi pravdépodobného vzniku hudby
(asi 80 000 pf. n. I.), se takovy zplsob spole¢né prace nevyskytuje (Smolka, a dalsi, 2001 str.
32).

Vztah rytmu a pfirodnich dé&ja je ¢lovéku znam jiz po staleti. Pfed témér 80 lety, kdy byla
citovana kniha napsana, nebyly poznatky z oblasti chronobiologie? tak Siroké, jako jsou dnes.
| pfesto v8ak uz tehdy bylo jasné, Ze rytmy jsou soucasti Zivota nejen lidi, ale i fauny, flory
a ostatné celého vesmiru. Tam se pravidelné periodicky pohybuje po svych drahach vétsina
nebeskych téles. Rytmicky pravidelné jsou také jejich pohyby kolem vlastnich os, které, jak
zname ze Zeme, ovliviiuji cykly dne a noci. Rytmicky pohyb Mésice ma pak podstatny dopad
| to muze byt jednim z pfedmétd zkoumani chronopsychologie. Tento pojem oznacuje ,vyzkum
mechanismu a ulohy rytmickych zmén v chovani a prozivani (pfedevsim) u ¢lovéka, at' uz jde
o vliv denni doby na psychické a behavioralni proménné.“ (Chronopsychologie: vyzkum

rytmicity v lidském chovani a prozivani, 2004 str. 70)

Rytmus podle Rypla (1944 str. 14) vznikl z prace a tance, a to je davod, pro€ je
nejsrozumitelnéjSi hudebni slozkou. Jak jiz bylo zminéno, pravdépodobnéjSim divodem

srozumitelnosti rytmu mize byt fakt, ze se s nim setkavame uz v prenatainim obdobi, kdy plod

2 Chronobiologie je véda zabyvajici se vyzkumem ulohy ¢asu, a zvlasté rytmickych zmén v zivych systémech.
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slySi a citi rytmicky tlukot srdce své matky. Stejné tak dalSi télesné procesy a funkce jsou
rytmické (dychani, spankovy ¢&i menstruaéni cyklus, zmény télesné teploty ad.).
Pavod srozumitelnosti mizeme tedy hledat ve faktu, ze cela nase existence je postavena na
rytmickych déjich. Rypl (1944 str. 14) dale zmirfiuje, Ze rytmem se vyjadfuje i ,nejméné kulturni
narod“. Zde autor zfejmé& odkazuje na domorodé kmeny, v jejichz hudbé je rytmicka stranka
aC vnékterych ohledech chudd, inspirovala mnohé vyznamné choreografy.
Jmenujme napfiklad Stamping Ground Jifiho Kyliana, dilo inspirované pohybové i zvukové
Aboridzinci, tedy puvodnimi obyvateli Australie. DOvodem muze byt skute¢nost, Ze absence
rozvinuté melodické a harmonické slozky nam umoziuje silngjSi viem slozky rytmické,
podobné jako absence nebo zhorSeni funkce jednoho smyslu u &lovéka pfFinasi posileni
smysli ostatnich. To muze vést k tomu, Ze hudbu s rozvinutou pouze rytmickou slozkou

vnimame intenzivnéji a ma na nas hlubsi dopad.

»-Rytmus panuje prosté, ale Zivelné&, a proto také velmi vytrvale. Cela taneéni hudba je bez
rytmu nemyslitelna. Vitézi svou jednoduchosti a dovede jak zaujmouti svou mnohotvarnosti,
tak také fascinovati svou jednotvarnosti. Tak nas na pfiklad zaujmou Dvofakovy Slovanské
tance bohatosti rytmu, kdezto rytmus Spanélského bolera dovede nas ukolébati v jakysi
vzruSujici, a pfitom jakoby hypnoticky nemohouci stav.“ (Rypl, 1944 str. 14) Pfikladem
takového dila muze byt napfiklad Bolero Maurice Béjarta, ktery svou choreografii podtrhnul
rytmickou strdnku stejnojmenné skladby svého jmenovce, Maurice Ravela. Hypnoticky stav,
o kterém mluvi Celestin Rypl, je v choreografii pfitomen, to kdyz tanecnici obklopuji sélistu
Jorge Donna v kruhu — starobylém a magickém tvaru. Jejich nasledny tanec pusobi
hypnotickym dojmem pfipominajicim pravéke ritualy. Vyména sélisty za Zenu, Maju Pliseckou,
pak zméni i vyznéni celého dila. Energie muZského tanecniho sboru se razem méni
z posvatné a extatické na sexudlni a pudovou. | v té ale v kone¢ném dlsledku hraje rytmus

podstatnou ulohu.

Dulezitou roli mize v hudebnim rytmu zastavat nejen ¢as, coz je zfejmé, ale také prostor.
Tuto skuteénost zminuje i LeoS Janacek, ktery ve svém dile pouziva vyrazu s€asovani.
Ve folkloristickych pracich autora je termin synonymem slova rytmus, v hudebné teoretickych
pojednanich pak oznacenim celé nauky o kinetickych jevech. Mezi né dle Janacka patfi
rytmus, impuls, metrum, takt, tempo ¢&i asovy aspekt. SCasovkou pak autor oznacuje rytmicky
Gtvar. (BogiSova, 2018 str. 39)

,Konkrétni motivy upravuji se v prvé fadé okolim. Na velké prostory chté&ji dorust roztahlou
s€asovkou, v malych se skr&i v drobngjsi tony. Nase kraje a mista, na kterych se odehrava
nas zivot, vytvofily urcitého zplsobu pisné. [...] Souhlasny vztah prostoru a ¢asu déla podobné

obrazce pfi zaloZzené povaze naseho lidu.” (Janacek, 2009 str. 300) Janacek pfi svém vyzkumu
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lidové pisné v jejim pfirozeném prostfedi pochopil, Ze je tfeba zohlednit mnohem vice aspektd,
nez je jeji melodicka stranka a rytmicka stranka. Jiz zminény prostor, denni doba ¢i nalada

zpévaka, to vSe ovliviiuje podobu lidové pisné.

“Kazda nalada déla Cas; na kazdé je cela stupnice ¢asova — zachveéje jejiho prubéhu
v crescendu nebo decrescendu, z niz vzat teoreticky princip t&€z8i — leh¢&i doby. Ale k naladé
z prostoru pfiléh& s€asovaci stranka napévku nejnazornéji; tu ji nejdfive porozumime. Nalada
z prostoru bezprostfedné rytmizuje; déla s¢asovky velkého slohu a vzdouva viny napévku do
vysky.“ (Janacek, 2003 str. 350) Jak uvadi Jarmila Prochazkova ve svém textu Hudba, ¢as
a prostor v progresivni reflexi LeoSe Janacka (2020 stranky 25-27), na zakladé svych poznatk
reflektoval Janacek specifickou vazbu hudby (tedy i rytmu) na prostor. Mesologické vlivy®

povazoval za pfi€inu regionalnich specifik v melodii, rytmice i dalSich slozkach lidové hudby.

3 Vlivy pfirody a prostfedi na lidskou spole¢nost.



2 Rytmus z hlediska tane¢niho

Na rozdil od rytmu v hudbé neni jeho definice z pohledu tane¢niho i pohybového tak
snadna. V rlznych tanecnich technikach totiz rytmus plni rlzné ulohy. Jeho vyznam je vSak
spole€nym pro pohyb napfi¢ zanry. Podle Jarmily Jefabkové (1979 str. 12) je rytmus
nejvyznamnéjsi slozkou tance (stejné jako je tomu podle ni i v hudbé). Jarmila Kroschlova
(1980 str. 104) pak ve své Nauce o pohybu zmirnuje: ,Je-li rytmické citéni pfilis slabé, schazi
tanecnimu projevu jedna z vyznaénych slozek pohybové syntézy, bez niz tanec neni tancem.”
Obecné bychom snad mohli pouzit definici Evy Kroschlové (1988 str. 25), ktera uvadi, Ze
.f'ytmus je stfidani kratSich a delSich, akcentovanych a neakcentovanych fazi.“ Tato definice
je platna pro dramaticka uméni, hudbu i tanec, kde slovo ,faze“ mizeme nahradit slovem tén

nebo pohyb.

Jarmila Kroschlova (1980 str. 104) zminuje, zZe lidové a spoleenské tance jsou na rytmu
pfimo postaveny. Jeho pomoci se v nich projevuje narodni temperament €i zvyky z dob jejich
vzniku. Prozrazuji pfedevSim zivotni elan a radost z rytmického pohybu. Podle Frantiska
Bonuse (1986 str. 22) jsou slozeny ze slozky prostorové a ¢asové. Ta je uréena rytmickou,
tempovou a metrickou strankou. Stranka rytmicka neboli rytmus je nejpodstatnéjSi z téchto tfi
a je dana ,trvanim fazi jednotlivych prvka taneéniho pohybu®. Fazi pak rozumime dobu trvani
provedeni konkrétniho tanec¢niho prvku. Soucasti €asové slozky je vzdy tempo, bez kterého
rytmus neexistuje, a metrum. To slouZi jako jakasi pevna osnova v ramci taktové normy, na
niz se uskute€nuje tanecéni projev. Metrum je vytvareno stfidanim lehkych a tézkych dob. (ibid.,
p. 22)

Ve scénickém tanci je naproti tomu funkce rytmu mnohoznacéna. Ke tfem strankam ¢asové
slozky tance jmenovanym BonuSem pfidava J. Krdschlova jesté dynamické odstinéni.
Rytmické citéni taneénika v3ak v sobé podle ni musi znat a spojovat vSechny tyto slozky,
protoze scénicky tanec na néj klade velké pozadavky. Krom dodrzovani ¢asovych hodnot je
tfeba pfihlizet i k emocionalni strance rytmu. ,Pravé citovy vztah k rytmu je taneéniku tak
nevyhnutelné potfebny jako krev zivotu.“ (Krdschlova, 1980 str. 104) Pedagog by proto mél
v tanecnicich rozvijet nejen rytmickou pfesnost, ale ve stejné mifte také rytmicky cit.
Ten je totiz z pohledu scénického tance rytmické pfesnosti nadfazen. ,Budou-li [Zaci] ha rytmu
pracovat v oZiveném stavu zbystfeného vnimani, ozfejmi se jim, Ze rytmus neni véci
abstrakce, ale véci citu a Zivotnosti a Zze patfi bezprostfedné k pohybové syntéze celku.” (ibid.,
p. 105)



3 Vztah tance a hudby v pribéhu vékii

Jako se v jednotlivych érach déjin lidstva ménila podoba tance a hudby, ménil se také
jejich vzajemny vztah. Zpoc€atku byla tyto umélecka odvétvi nerozluéné spjata, postupné se
zaCala vzdalovat a oddélovat, ale vzdy se alesponi ¢asteCné ovliviiovala. Nastifime tedy
v dalSich podkapitolach vyznamna obdobi dé&jin uméni, tehdejSi podobu tance a hudby

a pfipadné zmény jejich vztahu.

3.1 Pravék

Doklady o tom, jak vypadal tanec a zda se vibec v pravéku tancilo, jsou velmi skromné
a povétsSinou se jedna o archeologické nalezy (malby v jeskynich, zdobeni keramickych
sosek/nadob apod.), nikoliv o pisemné zminky. Mizeme se tedy pouze domnivat, ze tanec byl
soucasti pravéké komunity, a to ve chvilich posvatnych i profannich, nicméné o poméru
zastoupeni tance v jedné i druhé roviné opét nemame zcela konkrétni doklady. Na zakladé
vyzkumu archeologickych nalezi a Fady kulturné-antropologickych studii soucasnych
i zaniklych kultur Zijicich pfevazné na bazi Gemeinschaft* (pospolitosti), tak jak termin pouzil
F. Tonnies, se da usuzovat, Ze tanec byl témér s jistotou soucasti rituald — tedy predevsSim
posvatnych ukonl v zivoté pravékého ¢Elovéka. Ty souvisely scelou plejadou témat
(obstaravani obzivy — lov, pozdé&ji péstovani plodin; souziti jedinct dané komunity — zasnuby,
snatek; pfechod/zména spoleCenského statutu — tvod mladych chlapcu, divek do dospélosti;
pohibivani apod.). Tanec byl podle v8eho tmelicim prvkem vSech vySe zminénych
slavnostnich prilezitosti a predpokladame, Ze byl pevné spjat s hudbou. U té podle
Jaroslava Smolky (2001 str. 17) v pravéku nad funkci estetickou pfevladaly jiné — kultovni
a magické jsme jiz zminili v souvislosti s ritualy, hudba byla ale také soucasti bézného zivota,
at’ uz pomahala pfi praci v podobé rytmizovaného ostinatniho zpévu, nebo se projevila pfi
vyrobé vabniCek na pfilakani zvéfe. Pfevazovala zde melodicka a rytmicka slozka, vokalni
projev doprovazely nejriznéjsi primitivni nastroje dechové, bici a také Casti lidského téla
(tlesky, dupy). Dulezita je také skuteCnost, ze v prvobytné pospolné spolecnosti nebyl rozdil
mezi skladatelem, interpretem a posluchaéem. Pravékému ¢lovéku rytmus pomohl spojit se
nejen s ostatnimi lidmi, ale také s tepem pfirody a kosmu. Dodaval také prvotni popud k tanci
(Tanec pfi usvitu lidského rodu, 1998 str. 19) Stejné jako dnes pohyb/tanec v urcitém rytmu

podporuje skupinového ducha a umozriuje tak silngjsi prozitek dané chvile, at' uz se jedna

4 Spolecenstvi dvou a vice lidi zalozené na pozitivnich socialnich vazbach riizného charakteru (rodina, sousedstvi apod.)
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0 obfad ,vesely” jako napf. shatek, nebo ,smutny“, kdy se lidé lou¢i se zemfelym. Celestin

Rypl (1944 str. 14) tuto moc rytmu pfisuzuje tomu, ze cili na fyzickou stranku ¢lovéka.

3.2 Starovék

Pojeti tance ve starovékych kulturach muzeme rozdélit na dva rlizné pohledy, jeden
vychézejici ze druhého. Ve starSich starovékych kulturach, napt. v Indii ¢i Egypté, byl tanec
posvatnou c¢innosti a slouzil spolu s hudbou a rytmem jako forma vykladu/osvétleni
kosmického fadu vesmiru a svéta, které jsou v rukou bohu. Tanec byl, stejné jako v pravéku,
soucasti rituall, jez se snazily lidem zprostfedkovat smysl bozskych umysli uvedenych
v posvatnych textech a tradovanych mytech. Tyto tance uz mély, na rozdil od pravéku, jasné
rozdéleni role interpreta a divaka, vykonavali je profesionalni taneénici a tanecnice.
V hudbé jiz tak vyrazné nepfevladala rytmicka slozka, ackoli i ta se rozvijela. Mimofadné
bohata byla napfiklad v hudbé indické. (Smolka, a dal$i, 2001 str. 46) Ze starovékého Egypta
se nam pak na téma hudby a tance dochovaly nejen etné pisemné prameny, ale také nékolik
hudebnich nastrojd, at’ uz Slo o zlaté a stfibrné trubky, loutny &i harfy. V pisemnych pramenech
je tematickou novinkou doklad o uplatnéni hudby pfi pracovnim procesu, napfiklad Zriove
prace Ci skupinové veslovani. Je pravdépodobné, Ze tyto pracovni pisné a skladby mély
vyraznou rytmickou strukturu. Podobné tomu zfejmé bylo i u hudby k tanci, ve které bylo hojné
vyuzivano nejraznéjSich nastroji bicich. ,Tu jsem spatfil pfichazejici sbor hudebnikd
s rozliénymi hudebnimi nastroji v rukou, v nichz jsem poznal harfy, kytary, lyry, prosté a dvojité
pidtaly, tamburiny a cimbaly. [...] Pak na dané znameni zaujali stfed siné tanec¢nik a tanecnice,
opatreni klapackami. Tyto klapacky jsou vyrobeny ze dvou malych kouskl dfeva, kulatych
a vydutych, které lezi v dlanich a udavaji rytmus tane&nim krokim, kdyz se prudce sklapuji.”
(Lexova, 1930 stranky 28-29)

Tanec ve stfedomoiském prostoru (Kréta, Mykény) probihal na podobné bazi, vedle
ritualnich chramovych tancid zde byl vS8ak uz neodmysliteiné spjat také s divadlem.
Bajné bozské vyjevy byly postupné inscenovany do her, jejichz soucasti bylo jak mluvené
Recko, které bylo az do zagatku 20. stoleti spolu s Palestinou pokladano za prvni svétovou
vyspélou kulturu. Az dalSi archeologicka badani v oblasti Pfedniho vychodu v poslednich
desetiletich ukazala, ze Recka antika byla aZ relativné pozdnim stupné&m kulturniho vyvoje

starovékého lidstva.



Divadlo v Recku vzniklo jako nasledovnik rituald a oslav boha Dionysa, boha zrodu
a zaniku, potazmo zivota vubec. Dionyské ritualni tance tedy byly pokracovateli pravékych
tanc plodnosti. Recké divadlo mélo silné akcentovanou hudebni i taneéni slozku a na
publikum pusobilo pravé silou spojeni lidské mluvy, pohybu a hudebni melodiky. Samotna
pfedstaveni se odehravala v otevieném venkovnim prostoru na vyvySeném misté nad
méstem. Prostor feckého divadla se vyznacoval vynikajicimi akustickymi podminkami, byt se
nachazi ve venkovnim prostfedi. Divadelni hry probihaly nejprve v dialogu sbor — protagonista
(herec), pozdéji pfibyvalo herct (2—-3). Pocet sboristi se pohyboval od cca 12 do 100 osob.
Obvykle se stfidaly mluvené pasaze herce s péveckymi/taneCnimi vystupy sboru.
V nékterych €astech hry mohl i protagonista sélové zatanéit. Hudebni doprovod byl velmi
dllezitou komponentou hry, nicméné hudebnici zustavali publiku pravdépodobné skryti.
Tempo hudby i tance udaval tzv. koryfaios®. Vedle divadla se tanec uplatiioval napfiklad
v lyrice, tedy zpivané poezii s doprovodem lyry. Jeji sborové provedeni bylo ¢asto spojené

S tancem.

Jak divadlo, tak tanec a hudba byly soucasti konceptu kalokagathia, tedy idealu souladu
krasy duchovni, fyzické i moralni. ,Chce$ si tedy, pfiteli, az zanechas téchhle urazek,
poslechnout, jak mluvim o tanci a o tom, co je na ném pékného? O tom, zZe neni jen potéSenim,
ale ze je tém, kdo se na néj divaji, i prospésny! O tom, jak vychovava a jak uci, a o tom, jak
pfinasi vyrovnanost dusim pfihlizejicich, protoZe vyu€uje pomoci podivané na pfekrasné véci,
zaméstnava poslechem vyborné hudby a pfedstavuje jakousi spoleénou krasu dude i téla.
Snad je to spiSe jeho pfednost neZli chyba, Ze tohle vSechno déla v souladu s hudbou

a rytmem.“ (LUkianos, 1930 str. 6)

Rekové se velmi intenzivné zabyvali hudebni teorii. Jednou z jejich velmi propracovanych
sloZzek pak byla problematika rytmu. Ten byl v jejich pojeti zaloZzen na principu kvantity,
tj. poméru dlouhych a kratkych dob, a neznal pfizvuk charakteristicky pro jazyky a hudbu jinych
evropskych narodu. K rozliSovani hudebniho rytmu a slovniho metra dochazi az po rozpadu
»,musiké“ v 5. stoleti pf. n. I. Tento pojem byl do té doby chapan jako jednota basnického,
hudebniho a tanecniho projevu ¢lovéka. (Smolka, a dalSi, 2001 str. 41) Dulezitost ,musiké” ve
starovékém Recku doklada i znéni jednoho z Platonovych zakond: ,Prvni vychova se déje
skrze Muzy a Apollona. Nevychovany bude pro nas znamenat tolik co neznaly chért a sbora.

A sborové uméni je celek, zahrnujici v sobé tanec a zpév dohromady.“ (Platén, 2003 str. 57)

5 Ze starofeckého kopu@aiog — vrcholny, vrcholovy, hlavni. V dnesni ¢estiné je slovo koryfej pouzivano pro predniho odbornika Gi
osobnost z urcitého oboru.
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3.3 Stredovék

Z obdobi antiky si tanec do stfedovéku pfinasi dalezity duchovni rozmér a tési se ucté,
a to i vcirkevni sféfe. S postupnym etablovanim kfestanstvi v5. a 6. stol. se ovSem
pozméfiuje podoba bohosluzby a tanec uz v ni pfestava mit misto, i kdyz je dustojny a pomaly
(navazuje na feckou emmeleu). Se vznikem gregorianského choralu (6. — 8. stol.), na ktery se
neda tancit, tedy tanec definitivné mizi z nabozenského ritualu. Zastava vsak ve svétské sféfe
— u nove vznikajici Slechtické vrstvy je v 13. stoleti v oblibé estampida (opét pomaly, kracivy
tanec). Timto pojmem také souhrnné oznacujeme jednohlasé taneéni skladbicky. (Smolka, a
dalsi, 2001 str. 71) Soucast lidskych €innosti, jimz slouzila a jimz se pfizplisobovala — to bylo
misto hudby ve stfedovéku. Jeji specifické druhy patfily ke specifickym ¢innostem, at’ uz byla
jejich nepostradatelnou soucasti, jako tfeba pfi bohosluzbé nebo pfi tanci, nebo jen doplfikem,
jako tomu bylo u pracovnich &innosti ¢i druzné zabavé. Tuto svou funkéni roli zacala hudba

opoustét az v zavéru stfedoveéké éry (Smolka, a dalsi, 2001 str. 52).

Na venkové, mezi poddanym zemédélskym lidem, se rozvijela specificka kultura.
Jak uvadi J. Smolka (2001 str. 77), nejdéle se zde zachovala jednota v§ech muazickych uméni
— hudby, zpévu, tance a divadla, a to v podobé slavnosti a obfadl vazanych k pfirodnimu
cyklu. Byly odkazem predkfestanskych (pohanskych) zvyku, pfedstav a magickych obfadu,
jejichz soucasti byl i lidovy tanec. Tato skute&nost byla pochopitelné proti mysli cirkve, jak
uvadi Daniela Stavélova ve Velkych déjinach zemi Koruny Ceské: ,Kriticky postoj k tanci
pochazejici pfedevSim ze strany kfestanské cirkve mél rlizné diivody. Jednim z nich bylo
pfezivani nezadoucich predkfestanskych rituall, které propojovaly s kiestanskymi svatky.*
(Stavélova, 2014 str. 585) Dulezitym prvkem, ktery provazel rany i vrcholny stfedovék, byl
negativni postoj cirkve k tanci z divodu jeho télesnosti. Daniela Stavélova k tomu uvadi:
,Dalsim dlivodem ke kritice tance byl zamitavy postoj cirkve vi&i pozemské télesnosti.
Je tfeba mu porozumét predevsim v souvislosti se stfedovékym chapanim téla jako takového
a interpretaci jeho pohyblm. Bylo v prvni fadé povazovano za zalaf duSe a hriuza z téla
dosahovala v jeho sexualité, lidské télo je charakterizovano doslova jako hnilobnéjsi nez
prach.” (ibid., p. 586)

Nejen na venkové, ale i ve méstech vznikala specificka kultura. Konaly se v nich trhy
a verejné slavnosti, jejichz soucasti byla nezfidka vystoupeni komediant a hudebnikd, at uz
na trzistich, naméstich, nebo v hospodach. Tito potulni umélci méli celou fadu nazvl —
histrioni, mimové, Zertéfi, Zakéfi ¢i Spilmani. Byli opovrhovanou vrstvou spolecnosti, ackoli
jejich umeélecké dovednosti byly Siroké. Ovladali dobové nastroje rliznych typl, uméli hrat az
na deset druhd nastroju a pfi svém putovani napfi¢ Evropou zajistovali vyménu hudby nejen
mezi sobé vzdalenymi narody, ale také mezi jednotlivymi spoleCenskymi tfidami a vrstvami
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(Smolka, a dalSi, 2001 str. 77). Vystoupeni téchto vSeumeélct bylo fuzi hudby, akrobacie,
divadelnich vystupl i vyuky aktualné popularnich spole¢enskych tanclt. V mnohém se tedy
podobalo syntetickému uméni stfedovékého venkova. Néktefi ze Spilmanl se pozdéji zacali
usazovat ve méstech, ziskavat majetek a také vyucovat pravé spolecenské tance, které se na
svych cestach naudili. Ve 14. stol. nasledné zacaly vznikat prvni cechy tanecnich mistrq,
Z nichz nejstarsi je dolozen v Pafizi (Bratrstvo sv. Juliana). DalSimi vSeumélci stfedovéku byli
tzv. jokulatofi, ktefi ziskavali dlouhodobéjs$i sluzbu na dvorech velmozl, starali se o jejich
zabavu a rozptyleni. V Cechach je v 12. stol. u pfemyslovského dvora doloZena &innost

jokulatorl jménem Dobrieta a Kojata.

Pozdni stfedovék pfechazejici do renesance pfinesl zménu v postoji k cirkvi i k pohledu
na télo. Renesance se obraci k antice — nejde oviem o prosté napodobovani, ale o inspiraci
tematickou, ale také ideologickou v otadzce pojeti kultury. Do centra zdjmu se dostava
pozemsky Zivot (oproti stfedovékému fokusu na Zivot posmrtny) v€etné lidského téla a jeho
projevu. Tanec jiz stoji definitivné mimo nabozensky ritual, mezi Slechtici ale patfi
k nepostradatelné kompetenci znacici jejich urozenost. Rozviji se vrstva spole¢enskych tancu,
tanecni mistr je jiz plnopravnou profesi. Nicméné urcita dichotomie ve spole€nosti pretrvava —
lidovy tanec je oproti dvorskému chapan jako vulgarni, nejapny. Stavélova k tomu dodava:
»Sedlak byva zobrazovan jiz od poloviny 15. stoleti, postava sedlaka jako prostfedek vyjadfeni
vulgarnich pocitl a nepfistojného chovani byla oblibena zejména v karnevalovych hrach. [...]
Tak jako aristokratické prostfedi bylo charakterizovano normovanym dobovym chovanim,
uréovanym priru¢kami k vychoveé Slechtice [...], bylo i selské chovani definovano tim, zZe bylo
zobrazovano zcela opacnym zpusobem.“ (Stavélova, 2014 stranky 589-590) Tanec tedy
nakonec preci jen ziskava opét status vyznamné a Zadouci spole€enské aktivity, podobné jako

v antice, nicméné pouze v uritych kruzich a bez naboZenského podtextu.

3.4 Renesance

S pocatkem renesance a nastupem humanismu se zcela méni pohled na zivot, prozivani
pozemskych strasti i radosti a konecné i pohled na télo, které je, po vzoru antiky,
znovuobjeveno a ocenovano jako krasné a dokonalé. Pfispivaji k tomu i renesancni umélci,
napf. Michelangelo nebo Leonardo da Vinci. Spole€ensky diskurs v renesanci nastoluji uéenci
a veédci, nikoliv cirkev. Tanec se stava, opét v navaznosti na antiku, cennou kompetenci
a je jednim z atributll dvorana, resp. pfisluSnika vysSich vrstev. Nicméné nic neni absolutni,
pochopitelné ani postaveni tance. V renesanci pfetrvava jista dvojakost vnimani tance — na
jedné strané jeho uslechtilost, kultivovanost, kterou vyuziva Slechta, na druhé strané jeho

bujarost az vulgarnost, kterou se vyznaduji lidové druhy, které jsou ztoho duvodu
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zesmésnovany a oznacovany jako nevhodné. V ramci selskych vrstev pfetrvavaji dosavadni
lidové slavnosti spojené s kifestanskymi, resp. predkfestanskymi svatky a dalSi zabavy
a veselice, které jsou ovSem chapany negativné a napf. u dvora karikovany v ramci maskarad
a karnevalll. OvSem tento proces prolinani funguje i obracené a u selskych stavi se objevuje
inspirace az karikatura Slechtickych manyrd a tancl (pozdéji tak mizeme pozorovat

napf. objeveni tzv. minetu mezi tanci sedlaku, ktery je inspirovany Slechtickym menuetem).

V hudebni praxi dochazi k ddlezitému posunu pfedevSim po zavedeni a nasledném
zjednoduSeni tzv. bilé notace, ktera konec¢né umoznuje snadnéjSi hru a zpév z listu.
Na Slechtickych dvorech jsou zaméstnavany stale vétsi skupiny hudebnikd — profesionall, at
uz jde o hrace na nastroj (popularité se té€si pfedevsim loutna), nebo zpévaky. Na sklonku
15. stoleti pfichazi do praxe pojem skladatel, ktery se odliSuje od stfedovékych pojm0 pro
oznaceni hudebnikd. Komponované dilo je (na rozdil od stfedovékého Uzu praktikujiciho volné
pfedavani, opakovani a variovani skladeb) povazovano za jedine¢né a diky rozSifenym
moZznostem pisemného zapisu také uchovatelné. (Smolka, a dalsi, 2001 str. 113)
Oproti stfedovéku vznikalo vétsi mnozstvi svétskych skladeb. Pisfiové formy, v 15. stoleti
souhrnné oznacované jako chanson, mély zjednoduSené schéma, Casto prosté strofické,
a predpokladaly rozvinuty narodni jazyk, v némz byly zpivany. V 16. stoleti jiz rozliSujeme
jednotlivé druhy svétskych pisfiovych forem, napfiklad madrigal, ktery kladl diiraz na vyjadfeni
nalady a vyrazu basné, naproti tomu canzonettim a balletiim byla spole¢na pregnantni tane¢ni
rytmika. Rozdil mezi 15. a 16. stoletim je patrny také v instrumentalni hudbé a souvisi s jiz
zminénym zjednodusenim hudebni notace. V 15. stoleti byla zakladem instrumentalni hudby
pfedevSim improvizace, ve stoleti nasledujicim zacinaji déjiny samostatné hudebni
kompozice. V oblasti tane¢ni hudby je dllezitym rysem spojovani tancu s kontrastnim rytmem

dvoudoby (pavane-galliarde, allemande-courante, Dantz-Nachdantz). (ibid. str. 114)

3.5 Baroko

Obdobi baroka pfinasi, jako je tomu téméf vzdy na ose déjin, zménu a kontrast
k pfedchazejicimu obdobi. Renesance reprezentovala odklon od cirkve, a naopak zajem
o Clovéka, pozemsky zivot, védu, techniku, jednoduchou a vzduSnou architekturu a télesnou
zdatnost lidskych schranek. V 17. stol. ji stfida barokni pompéznost, zdobnost a komplikovana
dekorativnost. Z politického hlediska pak pfichazi rozvoj absolutismu, ktery opét tvofi
(bavime-li se o evropském prostoru) silny tandem predevSim s katolickou cirkvi.
Popis barokniho obdobi shrnuje napf. Dietrich Schwanitz ve své knize Vzdélanost jako Zivy

dialog s minulosti: ,Barokni uméni je nejprve propagandistickym uménim katolické kurie.
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Ta zadavala fadu cirkevnich staveb, které mély vyzarovat slavnostni a svatec¢ni atmosféru.
S podobnym umyslem si formalni jazyk baroka pfivlastnili i absolutisti¢ti vladci a ucinili z néj
styl panovnické ok&zalosti: v baroknich palacich si panovnici vybudovali kulisy pro své

absolutistické statni divadlo, jemuz se podfizovali i aristokraté.” (Schwanitz, 2019 str. 300)

V tomto kontextu se proméniuje i postaveni tance, potazmo dvorského baletu. V renesanci
a na pocatku baroka je tanec jednim z atributd dvofana a je spojovan zejména s fyzickou
zdatnosti, jak zmiriuje i profesorka Kazarova v knize Tance a slavnosti: ,Tanec se od 16. stoleti
staval jak kritériem spoleCenského postaveni tanciciho aristokrata a manifestem jeho
vyjimecénosti, tak i vizitkou jeho vysoké psychofyzické urovné, a jeho zdravi. To byl také duvod,
pro€ byla tanec¢ni vychova budoucich panovniki zahajovana jiz v jejich raném véku. [...]
V 17. stoleti bylo na tanec pohlizeno ve vztahu k dobré psychofyzické kondici dvojim
zpUsobem. Jednak to byl prostfedek, jak ji ziskat, jednak $lo o prostfedek k jeji manifestaci.”
(Kazérova, 2008 stranky 69-70) Po fficetileté valce dostava tanec, a zejména pak dvorsky
balet, jeSté dalSi vyznam, a to oslavovat velikost a Uuspéch absolutistického panovnika.
,Dvorsky balet tak vstoupil do obdobi baroka s novou funkci: alegoricky a symbolicky oslavovat
panovnika, a to nejen jeho zdravi, vitalitu a schopnost udrzovat fad, ale také jeho aktualni

uspéchy ve svétové politice.” (ibid., p. 75)

NejdllezitéjSim predstavitelem tohoto trendu v oblasti tance byl bezesporu francouzsky
kral Ludvik XIV. Ten svym pozitivnim pfistupem k uméni zasadné ovlivnil vSeobecny nazor na
tanec a pohyb obecné. Prosazoval tanec jakozto zdravi prospéSnou a zaroven velmi
reprezentativni Cinnost, kterou by mél vladnout kazdy urozeny clovék tehdejsi Francie.
Ludvik si uzival alegorické role ve dvorskych baletech, které pro né&j byly tvofeny
a inscenovany (napf. pravdépodobné nejslavnéjsi role Apollona v Baletu noci, podle které se
mu pfezdivalo Kral Slunce), zejména pak ve spolupraci s jeho dvornim skladatelem Jean-
Baptistem Lullym a tane&nim mistrem/choreografem Pierrem Beauchampem. V roce 1661 dal
Ludvik XIV. rozkaz k zalozeni Kralovské akademie tance, ktera sdruzila odborniky v této
oblasti, aby vytvareli nové tance pro dvorské balety a tfibili jejich styl provedeni. Tito akademici
pak kodifikovali francouzsky tanec€ni styl nazvany la belle danse, ktery byl pfedchidcem
a zakladem dnesni klasické taneéni techniky. O osm let pozdéji, tedy v roce 1669, byla na
Ludviklv popud v Pafizi zalozena Kralovska akademie hudby, ktera dala zaklady dne$ni

pafizské opefe.

V prvni poloviné 18. stol. dochazi k Sirokému aplikovani tane¢niho vyraziva pfedepsaného
Kralovskou akademii tance — la belle danse v kombinaci s artistickymi prvky z commedie
dell’arte, coz to vede k obohacovani techniky tance jako takové. Jevistni tanec se také zacina
jiz vyraznéji liSit od tance spoleCenského — plesoveho. Tanci oviem prestava stacit spoluticast

na divadelnim uméni. Postupné si hleda vlastni zanr, ve kterém by dominoval coby prostfedek
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vyjadfeni déje/mysSlenky dila bez asistence slova nebo zpévu (tendence k oddéleni hudby
a realizaci absolutniho tance jakozto svébytné uméleckeé discipliny vSak pfijdou az o dvé staleti
pozdgiji). V roce tak 1717 John Weaver uvedl své dilo Milovani Marse a VenuS$e, které bylo
oznacéeno jako ballet-pantomime — spojeni commedie dell‘arte a fimského pantomimu®.
Nasledovaly dalSi pokusy, napf. Terpsichora a Vérny pastyr Marie Sallé v Anglii, které otevrely

cestu ke vzniku nového Zanru — ballet d’action’.

Zasadni zménou, kterou pfinasi novy styl na poli hudebnim, bylo dle Smolky (2001 str.
191) nastoleni dur-mollového tonalniho citéni. Diky nému bylo mozZno ustanovit ténovy systém
s pevnym vnitfnim usporfadanim podle funkéni nadfazenosti a podfazenosti jednotlivych tona.
Zakladni ton tak ziskal funkci centra a ustfedniho bodu skladby, k némuz maji jednotlivé dalsi
tény stupnice vztah rizné dulezitosti. Jednotlivé tony uz tedy neexistuji jen samy o sobé, ale
reprezentuji uréity vyznamovy vztah k ténice, resp. ténickému kvintakordu®. Smolka pro popis
pfinosu této zmény v hudbé pouziva pfirovnani k pouziti perspektivy ve vytvarném uméni.
»1ak jako je perspektivé viastni hierarchické uspofadani objektu ve vymezeném prostoru, a to
podle méfitek a sméru pohledu lidského oka, tak je v dur-mollové tonalité ténovy material
hierarchicky uspofadan podle vztahu k ténice, jakési obdobé ,ubézného bodu“ v perspektivé.
spoleCenskych souvislostech vedl k dlouhodobému svétskému pojeti Clovéka jako méfitka

vSech véci.“ (Smolka, a dalSi, 2001 str. 191)

Dal$im ddlezitym milnikem, ktery Smolka zmifuje, byla zména funkce taktu.

uzitkové tanec¢ni hudby. Pfizvuéné takty umozriovaly autorGm jednak jasné uréeni metra,
a tedy i metrickych akcentl, vedle toho také vyuziti jejich souladu ¢i rozporu s akcenty
rytmickymi. Tento vztah, spolu se zavadénym frazovanim, pomahal vyrazné ozivit priibéh
hudebni véty. (ibid. str. 197)

Diky tomu, Ze tanecni mistfi t& doby byly i nadanymi hudebniky, nedélalo jim problém
drzet krok s prudkym rozvojem hudebniho mysleni, reprezentovanym pfedevsim J.-B. Lullym.
Zavadéni taktl jako smérodatnych metrickych jednotek tedy reflektovali uzptiisobenim skladby
tanecnich krokd. V prvni poloviné 17. stol. tancil zpravidla jak cely dvur v€etné panovnika, tak

placeni profesionalové. Soucasti dvorskych baletl byly dobové spoleCenské tance, Casto

6 ,Pantomimus (z fec. ravroninog) jest divadelni pfedstaveni dramatického déje pouhym tancem a rhythmickymi posunky, obvyklé
u Rimand.” (Otto, 1902 str. 157)

” Taneéni zanr, ve kterém je dulezZitost kladena pfedevsim na vypravéni pfibéhu pomoci tance, pantomimickych gest a vyrazu.
Balet byl timto zanrem etablovan jako samostatna umélecka forma rovna opere &i dramatu.

8 Tonicky kvintakord je akord slozeny ze dvou tercii, ktery stoji na prvnim stupni téniny.
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spojované do tanecnich suit. Profesorka Kazarova k tomu dodava: ,Dvorské balety byly tedy
zhruba do poloviny 17. stoleti platformou, kde se snahy o proniknuti do ,harmonie sfér'
a porozuméni kosmogonickym zakonim ritualné manifestovaly prostfednictvim tance.
Kral a kralovna se téchto predstaveni aktivné ucastnili vétSinou jako tanecnici a pokud
pfihlizeli, byla poselstvi, zaSifrovana v geometrickych figurach, uréena pravé jim jako zvlastni

forma ,metajazyka.” (Kazérova, 2008 str. 73) Tento trend nicméné zacal pomalu ustupovat po
tficetileté valce i s ohledem na proménu divadelniho prostoru a vzniku tzv. kukatkového
jevisté®, kde jiz nebylo mozné uplatiiovat tak bohaté geometrické obrazce. Toto jisté
,ochuzeni“ obrazcovych kreaci bylo ovSem vyvazeno narUstajici dekoraci jevisté, vznikajici
masinérii a tvorbou vyménnych kulis a horizontu (jak mizeme napf. dnes jesté vidét

v baroknim divadle v Ceském Krumlové).

3.6 Klasicismus

O klasicismu v tanci mizeme mluvit v obdobi, kdy na svétové politické scéné panuje
osvicenstvi, tzn. v druhé poloving 18. stol. Era baletniho klasicismu za&ala pro Evropu rokem
1761, kdy byl pfedstaven prvni ballet d"action Don Juan, aneb Kamenna hostina. Dilo vyvolalo
velky rozruch, protoZe se jednalo o prvni tragicky koncici balet a tanec se zde stal hlavnim
vyjadiovacim prostfedkem nového svébytného divadelniho Zanru. Era klasicistniho baletu
trvala necelych ftficet let a byla ukonéena premiérou preromantického baletu Marna opatrnost

revoluéniho roku 1789.

Ballet d"action je pokraCovatelem literarniho sméru, kterym se ubiral tanec uz v obdobi
vrcholného baroka. Snaha etablovat balet jako samostatnou uméleckou formu rovnou dramatu
Ci opefe byla dokoncena. Ballet d’action je odrazem své doby — klasicistni touha po logi¢nosti,
fadu, planu, pfehlednosti a vyCerpavajicim vysvétleni, resp. nazornosti az encyklopedi¢nosti
se tedy propisuje i do né&j. Vyznacuje se precizni technikou, pfesnou gestikou (pro urcitou
emoci je dané gesto) a jasnym pfechodem od pantomimy k vyjadfeni déje pouze pohybem.
Zasadnim prvkem je pravé déjovost — pfenaseni a rozvijeni pfibéhu taneéniky, ktery chce byt

dotazen tancem do dokonalosti.

Choreografové téchto baletl se (jako ostatné cela osvicenska spole¢nost) snazili dat na
odiv vysokou miru svého vzdélani, proto vydavali pojednani o svych nazorech, ktera bud
pfipojovali k programim svych baleti, nebo je vydavali samostatné. Tato dila byla dle

antického vzoru psana vétSinou formou dopist. Ballet d’action také vyzadoval vzdélaného

9 Jevisté je od hledisté oddéleno portalem s oponou, ktery vytvari dojem reliéfniho obrazu.
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divaka, ktery chapal pouzita gesta, kostymy a podobu scény a byl dale vSestranné inteligentni

dle standardu, které nastavovali osvicensti filozofové, spisovatelé a védci.

K zakladnim znakdm hudby z obdobi klasicismu patfi mimo témér vyhradni pouzivani
homofoniel® také princip periodicity a symetrie!!. Jako znak tanec¢ni hudby existoval tento
princip v evropské hudbé jiz mnohem dfive, nyni se vSak stal zakladem hudebniho mysleni.
(Smolka, a dalSi, 2001 str. 293) Zde muUzeme situaci srovnat s tancem, ve kterém se
naklonnost k pfisné symetrii choreografii projevovala uz v baroku. PFiklon k zivotu prostého
lidu a pfirozenému stavu vSech véci, jez pfinesla osvicenska doba jako jeden ze svych ideald,
se odrazil v zajmu o lidovou taneéni hudbu. Ta se poté stavala vychodiskem pro umeéleckou
tvorbu, a to nejen svym pravidelnym &lenénim vychazejicim pravé z potfeb tance, ale také
melodikou. Dulezity je také rytmus, ktery se stava spolutviircem vyrazu. S vyuzitim homofonie
souvisi také zjednoduSeni hudby po strance harmonické. Oblibené jsou durové toéniny
(vyjimkou je tvorba skladatelli ovlivnénych hnutim Sturm und Drang!?) s malym poctem
pfedznamenani. Ve skladbach jsou vyuzivany predevsim zakladni harmonické funkce®® (¢asto
pouze ony) a jednoduché modulace!*. (Smolka, a dal$i, 2001 stranky 294-295) Specifickym
znakem klasicistni hudby se stava motivicka prace, tedy stavba témat pomoci obmeénovani

silné individualizovaného motivu. (ibid., p. 297)

3.7 Romantismus

Prelom 18. a 19. stoleti pfinesl zménu starych pofadku nejen v politickém uspofadani
Evropy, ale také v prostfedi spoleCenskych vrstev a jejich prav. Dynamicky rozvoj ekonomiky,
jemuz dopomohl zahrani¢ni obchod, zavedeni Zelezni¢ni dopravy a pfechod z rukodélné
vyroby na tovarni, vynesl do popredi pfedevsim méstanskou vrstvu. Kultura na tyto bouflivé
zmény reagovala pozvolnym nastupem nového uméleckého sméru — romantismu.
Noveé definovany zivotni postoj méstanstva, a tedy i vyrazna zména socialni struktury zajemcu
o uméni, vedla k vyrazné demokratizaci vzdélani a kultury. Tento fakt si vyZadal také dalSi
moznosti jejich Sifeni, at uz Slo o periodicky tisk, vefejné koncerty a vystavy €i odborné Skolstvi
a dalsi. (Smolka, a dalsi, 2001 str. 387)

10 Nadfazeni jednoho melodického hlasu do vedouci funkce, ostatni hlasy pini funkci doprovodnou.

1 Princip periodicity a symetrie znamena ¢lenéni hudebni véty do pravidelnych useki zhruba stejné dlouhych, které jsou uvnitf
véty postaveny do vzajemnych vztahl, koresponduji spolu melodicky, rytmicky i harmonicky a dohromady tvofi vyvazeny
symetricky (soumeérny) celek.” (Smolka, a dalsi, 2001 str. 293)

12 Sturm und Drang bylo némecké literarni hnuti, které se vymezovalo proti osvicenskému dlrazu na rozum. Namisto n&j kladlo
do popredi cit a emoce spolu s individualitou jedince.

13 ...harmonicka funkce, tj. funkce, Gloha, vyznam akordu v tonalni harmonické vété“ (Zenkl, 1982 str. 149)

14 Modulace je prechod z jedné téniny do jiné.
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Smér nového sméru Casteéné nastolili jiz literati a ¢lenové hnuti Sturm und Drang.
Spisovatelé a basnici jako J. W. Goethe, F. Schiller, J. G. Herder odmitali klasicistni mySlenky
racionalismu, nadvlady rozumu nad citem, dirazu na fad a realistického zachyceni reality.
Predstihli dobu svymi rozervanymi (pfedevs§im méstanskymi) hrdiny, ktefi jsou zklamani ze
svéta, ve kterém Ziji. Necht&ji se smifit se svou spoleenskou predestinaci a obvyklym stylem
zivota. Utikaji proto do FiSe sn(, pohadek, do divoké pfirody, kde vSak stejné nenalézaji klid
a nezfidka ukoncCuji svlj zivot predCasné a tragicky. PredevSim stfedoevropska
a zapadoevropska spole¢nost pocituje tyto myslenky v praxi zejména po napoleonskych
valkach. Tehdejsi vladnouci vrstvy touzily po zklidnéni a navratu status quo, s ¢imz nebyli
v8ichni obyvatelé smifeni. Zklamani a deziluze z politické i spoleCenské situace neburcovaly
lidi do dalSi revoluce (ta musela pockat az do roku 1848), nybrz pravé do myslenkovych vyletu
s pomoci literatury, divadla a samozfejmé tance a baletu. Vrcholné romantické myslenky
osamocenych hrdinG hnanych k zoufalym &inlim, pocity zmaru i nestastné lasky a touhy po
nalezeni smyslu zZivota nalézame i po pfelomu stoleti napf. u Heinricha Heineho v jeho

nejslavnéjsi basni Loreley, ale i v Ceské lyrickoepické skladbé M4j Karla Hynka Machy.

Silici tendence narodniho uvédoméni vedou k hledani uméleckych naméti ve slavné
minulosti narodd, predevsSim z obdobi stfedovéku. Studium historie a uméni naroda podle
Jaroslava Smolky (2001 str. 398) souvisi také se zrodem ,narodnich kultur, jejichz svébytné
uméni je ovlivnéno lidovou tvofivosti, historickou zkuSenosti, filosofickym zaméfenim, idealy

a politickymi cili kazdého naroda.”

V hudbé, ktera byla vtehdejSi dobé dle Smolky (2001 str. 399) povazovana za
nejvyznamnéjsi obor umeéni, se nejlépe promitaji ur€ujici znaky romantismu. K tém muzeme
pfifadit vyvySovani citu nad rozum, novy vztah €lovéka k Zivotu, vzpouru proti zIim spole¢nosti
a zaroven jakési zklamani z neuskuteénénych nadéji generaci. Hudba uméla nejlépe vyjadfit
touhy a nalady ¢i podnitit fantazii posluchace. Oblibenymi tématy romantickych autort byly

pohadkové a fantaskni naméty, historické udalosti ¢i pfibéhy ze vzdalenych zemi.

Jednim z romantickych ideall je téz navrat k pfirodé a prostoté venkovského Zivota.
Pravé v tomto obdobi jsou realizovany prvni sbéry lidové slovesnosti, pisni ¢i tancl. Ziskany
material je poté romantickymi umélci upravovan &i doplfiovan v duchu dobové estetiky. Zajem
0 lidovou kulturu vede také k ustanoveni ¢i vytvofeni narodnich tancu jakozto produkti
méstanské kultury. Polka, ¢ardas, mazurka ¢&i tarantella se stavaji soucasti plesového
repertoaru i divadelniho tance'® Svou specifickou rytmikou vyrazné ovliviiuji dobovou hudebni
tvorbu. Funguji také jako inspiraCni zdroj pro romantické hudebni skladatele. Jako pfiklad

uvedme Fryderyka Chopina, jehoz dilo je silné spjato s charakterem polské lidové hudby, a to

15 Narodni ¢i lidové tance, které jsou upravené pro jevistni provedeni a zakomponované do baletu, nazyvame charakterni tance.
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nejen v jeho mazurkach, polonézach a valcicich, ale i v dilech, ktera s lidovym tancem nemaji

pfimé spojeni. (Smolka, a dalSi, 2001 str. 417)

Dalsim plodem demokratizace kultury, ktera jiz byla zminéna, byl fenomén vefejnych
plesi. Ty poskytovaly méstanstvu vitanou pfilezitost k tanci. Tanec a hudba se staly

samoziejmou soucasti vzdélani a nebyly jiz privilegiem akademikl a aristokratd.

3.8 20. stoleti

Nové stoleti je dobou prudkého rozvoje védy i techniky, pfevratnych objeva a také etnych
politickych zapast v Evropé i mimo ni. Husta sit’ Zelezni¢ni, automobilové i letecké dopravy
spolu s rozvojem komunikaénich technologii umozhuje ¢&lovéku spojeni napfi€ staty
i kontinenty. Dulezitym aspektem pro zlepseni zivotniho stylu ¢lovéka je také rozvoj Iékarstvi.
Péce o zdravi a kondici se stava samoziejmou soucasti zivota a télesna aktivita je povazovana
za prostfedek k zajiSténi zdravi a kondice, a to i u zen. Ty diky emancipacnim snaham dosahuji
promény chapani své role ve spoleénosti. Souvisejici reforma Zenského odévu a novy koncept
zenského téla rozSifuji moznosti Zen nejen v ohledu télesného cvi¢eni. Do popFedi zajmu se
krom télesného zdravi Clovéka dostava také jeho nitro, kdyz dochazi k vyraznému rozvoji
moderni psychologie. VSechny tyto zmény Clovéka, spolecCnosti i svéta se samoziejmé

propisuji i do podoby kultury a uméni.

Hudbu 20. stoleti muzeme oznadit jako syntézu tradice a novatorstvi. Na rozdil od
pfedchozich historickych obdobi v ni nevidime striktni zavrhnuti starych porfadkd, ale takeé ji
podle Jaroslava Smolky v podstaté nelze celkové charakterizovat. S velkym mnozstvim
nastupujicich umeéleckych smérd (expresionismus, dadaismus, folklorismus a mnoho dalSich)
je vnitfné silné diferenciovana, probihaji v ni ,generacéni boje, svary i syntéza prvk( hudby
zapadni a vychodni, muze byt bofitelsky novatorska, tradicionalni i syntetizujici. (Smolka, a
dalsi, 2001 str. 520) Zvlastni dullezitosti nabyva rytmicka stranka hudby a stava se Casto
hlavnim formotvornym prostfedkem. Obvyklé (a tane¢né& naro¢né uchopitelné) jsou zmény
taktl a pfesuny akcentl. Nové rytmické modely jsou €asto odvozeny oblasti jazzu ¢i folkloru.
Nezfidka se ve skladbach vyskytuji také polyrytmické useky. (ibid. str. 521) VSechny tyto
tendence mlzeme pozorovat napfiklad v dile Igora Stravinského, které je spjato s novou

podobou baletu.

Jevistni tanec se na konci 18. stoleti potykal s hojnou kritikou. Odsuzovana byla pfevaha
virtuozity nad obsahem a také hudba, ktera byla mnohdy poskladana z raznych dél riznych

autorl a plnila pouze plytce doprovodnou funkci. S novym stoletim nasel balet cestu z krize
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v reformé své podoby. Iniciatory této promény byli choreografové souboru Les Ballets Russes,
pfedevSim Michail Fokin a Vaclav Nizinsky. Balety téchto choreografu byly zalozeny na
pfibéhu a prostfedi, ve kterém se odehraval. Témto aspektim pak byly pfizplisobeny
jak pohyby (napf. zvifeci pohyby Fauna ve Faunové odpoledni nebo vto¢ené pozice nohou pfi
Svéceni jara), tak kostymy (sportovni ubor ve Hréch &i fecké chitony v Eunice). Tanecnice
Casto tancily bez $picek, vyrazna mimika byla nahrazena gestem. Rozdilem mezi Upadkovymi
balet-féerie a novym stylem byla také hudebni stranka. Fokin, Nizinsky i dal$i choreografové
Gzce spolupracovali s hudebnimi skladateli, a to uz pfi tvorbé svych dél. Stejné dllezita byla
spoluprace s kostymnimi vytvarniky a scénografy. Vysledkem byly balety s jednotou stranky

hudebni, pohybové i vytvarné.

Novou legitimni podobou tane¢niho uméni, kterou pfinesla Isadora Duncan?®, byl tanec
bez déje. Tento novy druh koncertniho uméni chtél tancem tlumodcit hudbu. NepouzZivat ji
pouze jako doprovod, jak tomu bylo v jevistnim tanci doposud, ale krom shody v taktu pokusit
se nasledovat také jeji rytmus a dynamiku, stavbu a obsah. Tento Cisty tanec mél byt
ekvivalentem instrumentalni hudby. VeSkeré vyznamy jsou zde Cisté pohybové (tedy nikoli
gestikulacni, jak tomu bylo v romantickém tanci). VyuzZivan je princip kontrastu, rozvijeni
pohybovych témat a jejich variovani rytmické, dynamické, prostorové ¢&i tvarové. Tanecnik se
mél dat hudbou vést, vyuzit ji jako zdroj inspirace pro tvofeni pohybu. ,Timto odvaznym
uméleckym zamérem tlumocit velka umélecka hudebni dila dala Duncanova zaklad k rozvoji
jednoho druhu tance bez déje, k tanecni interpretaci hudby, k jejimu ztélesnéni.“ (Kréschlova,
1964 str. 34)

DalSi z osobnosti propojujici hojné pohyb a hudbu skrze rytmus byl bezesporu Svycarsky
skladatel a hudebni pedagog Emile Jaques-Dalcroze. Jako ucitel na konzervatofi sledoval, Zze
studenti dosahuji obdivuhodnych vykonu jako instrumentalisté, ale neni dostate¢né rozvijena
jejich hudebnost. Nabidl feSeni tohoto problému v podobé vyukového pfistupu, ktery klade
dlraz na propojeni hudby, pohybu a rytmu. Diky svému pobytu v Alzirsku se Dalcroze mél
moznost setkat s rozli€nymi rytmickymi strukturami v hudbé, a i tyto znalosti vyuZzival ve své
metodé. Jarmila Krdschlova, jedna z Dalcrozovych Zacek, uvadi: ,Tak se zrodil a vyrostl
systém rytmické gymnastiky, jehoz cilem bylo vyuzit pohybovych vjemu (pfi taktovani, chiizi,
riznych krocich, poskocich a skocich) k citlivéjSimu prociténi hudebnich rytm0.“ (Kréschlova,
1964 str. 28) Jejich prostifednictvim pak méla byt rozvijena hudebni citlivost studentd. Prvotnim
zamérem tedy nebylo vytvaret pohyb, ale pochopit skrze néj Iépe hudbu. Dlraz byl kladen na
dynamiku hudby vyuZzitim Svihd a impulst v pohybu. Krom jednotlivych parametri hudby

vyjadfovali Dalcrozovi Zaci pohybem také hudebni formy, napfiklad fugu.

16 |sadora Duncan byla americka taneénice, zakladatelka amerického moderniho tance.
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Dalcroze zalozil vzdélavaci institut Hellerau jako souc¢ast utopického konceptu zahradniho
mésta. Jeho soucasti byl inovativni divadelni sal, ktery navrhnul architekt a scénograf
Adolphe Appia. Scénu tvofilo nékolik desitek polohovatelnych schodi, které byly spolu
s podsvicenim vyuzivany k tvofeni tzv. rytmického prostoru. Pomoci rytmu zde tedy nebyl
propojen jen pohyb a hudba, ale také prostor. Inscenace na této novatorské scéné, ale
i vzdélavaci institut byly hojné navstévovany budoucimi uditeli hudby, ale i tanecniky
a osobnostmi ze vSech uméleckych oborl a ovlivnily dobovou divadelni estetiku napfic

Evropou.

Pohybovy slovnik metody byl tvofen zakladnimi kroky, jako je chuze, béh, poskoky
a skoky. Byl dopInén jednoduchymi pohyby paZzi a torzemi. Ty byly obmé&novany na zakladé
rytmu, dynamiky a prostoru. Dulezitym aspektem bylo také stfidani napéti a uvolnéni.
Tyto pohybové prvky poté Dalcrozovi zaci rozvinuli do tanecni podoby a metoda se stala

jednim z kofent moderniho tance.

Ve dvacatych letech 20. stoleti se objevuji dva vyhranéné koncepty tance. Kazdy pracuje
s hudbou jinym zplsobem a ackoli vychazeji ze stejnych principu, jejich propagatofi se nebrani
vzajemnym otevienym konfliktim?’. Prvnim z nich je tanecni divadlo. Pracuje s emancipaci
tance v paralele k hudebnimu divadlu. Hlavnim vyjadfovacim prostfedkem je tanec sam, jeho
jedine¢né choreografické pojeti a kvality nesouci svébytné symbolické vyznamy, jinou
umeéleckou formou nesdélitelné. Novodobi choreografové navazuji na ballet d’action, avsak
pfizpUsobuji tuto formu dobovému estetickému citéni. Na rozdil od Noverra netrvaji na
logickém sledu déje, ale ¢asto vyjadfuji spiSe psychologickou stranku namétu. Dé&j plyne volné,
neni ¢asové a mistné omezen a pfibéh vyjadfuje pfedevsim sledovanim vedouci myslenky.
(Kroschlova, 1964 str. 36) Pracuje také s prvky klasické tane€ni techniky, nezavrhuje ji, pouze
uzplUsobuje svym potifebam. Tento pfistup vyuzival ve své tvorbé napfiklad némecky

choreograf Kurt Jooss®®.

Druhym ze smérq, jimiz se tanec ubiral, je tanec koncertni, bezdéjovy. Rudolf Laban?® pro
néj pouziva vyraz absolutni tanec. Tanec zde ma byt plné emancipovan, oprostén od vSech
doplriikll, jako jsou pfibéh, kostym, scéna ¢&i v krajnim pojeti hudebni doprovod.
»Vypéstované rytmické a dynamickeé citéni se uplatnilo napfiklad i v tancich bez hudby, k nimz
se dospélo pfirozenym vyvojem. Pohyb jako hudba je rytmicky a dynamicky — obé tyto slozky

jsou co nejuze spojeny s nitrem taneCnika, a pfedevSim jimi dava tane¢nik své pohyboveé

17 Nejvyrazngj$im byla vefejna diskuse Mary Wigman a Kurta Joosse na Tane&nim kongresu v Essenu roku 1928.

18 Joossovo dilo Zeleny stul, vytvofené v intencich tane¢niho divadla, ziskalo 1. misto na mezinarodni choreografické soutézi
v Pafizi roku 1932.

19 Rudolf Laban byl némeckym choreografem a tane¢nim teoretikem. Jako vystudovany architekt se zaméfoval predevsim na
prostorovou slozku tance a vytvofil vlastni pedagogickou metodu zaloZzenou na pohybu v prostoru, kvalité a vyrazu pohybu.
Vénoval se také vztahim mezi tancem, zvukem a mluvou. K doprovodu tance experimentoval s vyuzitim bicich nastroju,
mluveného slova ¢i basné nebo ticha.
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mys$lence Zivot. Bez nich by byla mrtvym tvarem. Rytmicka a dynamicka sloZka pohybu zesiluji
emocni ucin na divaka. [...] Jde tu o pohybovy projev plynouci z velmi vyvinutého pohybového
smyslu taneénika. Cisty pohybovy zazitek se pfenasi na divaka a probouzi jeho t&lesny cit,

doplnujici a zaroven prevysSujici jeho zrakovy viem. (Krdschlova, 1964 str. 35)

Propagatorkou tohoto sméru byla mimo Labana také Mary Wigman. Byla puvodné
studentkou hudebni konzervatore, pod vlivem vystoupeni Dalcrozeovych zaku se vSak zacla
vénovat tanci. Ten studovala v institutu v Hellerau a také u Rudolfa Labana. Propagovala
dionysky pfistup a skze tanec hledala navrat k pfirozenosti, k sobé& samé. Pfisuzovala mu také
ritudlni roli. Je zajimavé, Ze timto pfistupem se v mnohém odkazuje k tanci v obdobi pravéku
Ci starovéku, zaroven se od néj ale diametralné odliSuje vztahem k hudbé. V ramci svych
s6lovych program( tancila €asto bez hudby, nékdy s doprovodem bicich nastroji Ci
improvizujiciho klaviristy. Tanec bez hudby vSak zarover také nebyl novou mysSlenkou.
O jeho silném G&inku mluvi ve svém spise O tanci starofecky literat Lukianos (1930): ,Jeden
slavny herec v dobé& Neronové [...] pozadal Démétria o podle mne velice rozumnou sluzbu:
aby se naf podival, jak tanci, a pak teprve ho odsuzoval. A podrobil se tomu pfedvést se bez
doprovodu flétny a zpévl. Potom provedl tohle: za mi¢eni bubenikd, flétnistd a pokynl chéru
jen on sam zatangil o smilstvu Afrodity a Area, predved| Hélia a Héfaista, jak jim pfipravoval
nastrahy, je oba, Afroditu a Area v poutech, toho, ktery je chytal, a vdechny bohy stojici okolo,
Afroditu, kterak se stydi, dopadeného Area, jak Upénlivé prosi, a vée, co k tomu pfib&hu patfi.
A tak se Démétrios prevelice zaradoval nad tim, co se pfed nim odehravalo, a vénoval
taneénikovi tuhle nesmirnou chvalu: ,Clovége, vzdyt ja slysim, co hrajes! Nejen Ze to vidim,
nybrz se mi zda, Zze svyma rukama pfimo mluvis!‘.*

Pfiznivci novodobého (téZ moderniho, volného, uméleckého €i vyrazového) tance se
striktné vymezovali nejen v(ci klasické tanecni technice, ale také vici baletu jako divadelni
formé. Néktefi pak prenesené i vi¢i kamennym divadlim, protoZze umisténim tance na
divadelni jevisté od néj automaticky vyZaduje nékteré atributy, které mu podle konceptu
absolutniho tance nejsou vlastni. Dllezitym meznikem byla také intelektualizace tance a s ni
spojeny vyvoj teoretickych koncepci (jmenujme napfiklad dilo Rudolfa Labana).
Rozvoj teoretické reflexe tance v mnoha sférach, jako napfiklad teorie, estetika, analyza,
notace, etnochoreologie ¢&i tanecni publicistika, podpofil jeho Sifeni mezi pfisludniky
vzdélanégjSich stfednich vrstev spolecnosti. Ti zaCali byt zapojovani do sféry uméleckého
tance. To se v tanci nedélo v podstaté od dob baroka, kdy se Ludvik XIV. pfestal aktivhé
ucastnit tanecCnich pfedstaveni na svém dvore. V hudbé bylo naproti tomu jiZ od renesance
béZné, Ze se ji vénovali amatéfi ve Slechtickych kruzich, poté v mé&stanské spolecnosti.
Otevieni soukromych tanecnich Skol (nejprve se zaméfenim na novodoby/vyrazovy tanec,
poté také na klasickou tane¢ni techniku) bylo tedy pfevratnou udalosti v déjinach tanecni

pedagogiky.



Ve druhé poloviné 20. stoleti se rozvijely vdechny vySe zminéné tanecni techniky a hojné
k nim pfibyvaly nové. Neni v moznostech této prace postihnout jejich vyvoj, avSak jejich
zakladem, respektive zakladem jejich vztahu k hudbé, byla vzdy néktera z technik zminénych

vySe v této kapitole.
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4 Orffiv Schulwerk

Orffav Schulwerk je znamy hudebné vzdélavaci pfistup vyvinuty némeckym skladatelem
Carlem Orffem v poloviné dvacatého stoleti. Tento pfistup zdlraznuje mysSlenku, Ze hudba je
nedilnou soucasti Zivota kazdého Clovéka a Ize ji ucit jednotlivce jakéhokoli véku nebo urovné
dovednosti. Orffovou vizi bylo vytvofit komplexni hudebni vzdélavaci program, ktery by
zahrnoval vyuku pohybu téla, hlasu a instrumentalni hry. Stézejnim bodem tohoto spojeni
a na ném zalozené pedagogické prace je podle LibuSe Kurkové (1973 str. 7) rozvijeni zivého
muzikalniho citéni s dlrazem na vychovu smyslu pro rytmus. Tento aspekt spojuje Schulwerk

s hudebné pohybovou vychovou, jejiz zaklad polozZil Emile Jacques-Dalcroze®.

Orff véfil, Zze hudebni vzdélani by mélo byt dostupné pro kazdého, bez ohledu na jeho
pfedchozi vzdélani nebo zazemi. Tento koncept vedl k rozvoji unikatnich metod vyuky.
Orff povzbuzuje studenty, aby se udili prostfednictvim aktivni uasti na hudbé, v€éetné pohybu,
zpévu a instrumentalni hry. Jako kliCové prvky procesu uceni zdlraznuje kreativitu,
improvizaci a experimentovani. Prostfedky pro tyto Cinnosti jsou fikadlové rytmizovana fec,
pohyb a elementarni hudba. ,Elementarni hudba, ve své podstaté prosta, predpoklada
neustaly pohyb, neustalé pfetvafeni, nevyZaduje pfesnou reprodukci (i kdyz ji zcela
nevylucuje), dovoluje nejrdznéjsi obomény v melodice, v rytmu, instrumentaci i formalni stavbé
a neni nikdy sama — je nerozluéné spojena s mluvenym slovem a s tane¢nim pohybem.*
(Kurkova, 1973 str. 9)

Pfistupem k pohybu jako zakladnimu prvku hudby je Schulwerk zcela jedinecny.
Vyznam pohybu v hudebni vychové je podle Orffa stéZejni, protoZe pravé pohybem se studenti
uci zakladni pojmy rytmu, melodie a harmonie. Zac¢lenéni pohybu do procesu u¢eni pomaha
studentim rozvijet také muzikalitu a seznamuje je s moznostmi kreativniho vyjadfovani.
Pohybova slozka Orffovy Skoly usiluje o jednoduchy a prosty pohybovy projev. Pouzité prvky
neodkazuji na Zadnou z tanec¢nich technik, i pfesto zde najdeme Sirokou Skalu tanec¢nich krokd
a ostatnich pohyb(, mimo jiné téch, pfi kterych je vydavan urcity zvuk, napf. tleskani, podupy
a podobné. ,Pro Schulwerk je tedy charakteristicky jednoduchy tane&ni pohyb, bohaté rytmicky
a formalné clenény, nékdy s Castymi dynamickymi zménami a vynalézavym prostorovym
feSenim.“ (Kurkovd, 1973 stranky 12-13) DalSim podstatnym prvkem Orffova pfistupu je
pouziti bicich nastrojd, jako jsou xylofony, bubny a dalSi rytmické nastroje. Studenti se udi, jak
vytvaret vlastni hudebni skladby pomoci improvizace a experimentovani s rdznymi rytmy

a zvuky.

20 Viz kapitola 3.8 této prace.
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.10, co odliSuje tento zpusob prace od jinych metod hudebni nebo hudebné pohybové
vychovy, je mimo jiné systém jakéhosi vnitiniho sepéti jednotlivych slozek — hudby, pohybu
a slova. Spojeni téchto tfi uméleckych projevi nespociva totiz jen v tom, zZe by se v hodinach
stfidaly pisné, fikadla a tance. Od mluveného slova se postupuje k hudebni formé — k pisni,
popfipadé doprovodu, a dale k pohybové realizaci. Jindy mluvené slovo pfimo inspiruje pohyb
anebo samotny pohyb se stava zakladem pro hledani vhodného napévu, instrumentalniho
doprovodu apod.“ (Kurkova, 1973 str. 16) Specifikem Orffova Schulwerku tedy neni pouzivani
konkrétnich hudebnich nastrojl, jak si Casto lidé mysli, ale zpUsob prace nejen s témito

nastroji, ale také s vlastnim télem, hlasem a pfedevsim mysli.
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5 Praktické vyuziti rytmu — postup pfi vyuce lidového

tance

Véra MiSurcova v knize Hudebné pohybova vychova déti pfedskolniho véku pise v Gvodni
studii: ,Dité s oblibou vyhledava takové c&innosti, v nichZz jsou spojeny vSechny vyrazové
prostfedky (pohyb, hudba, slovo, mimika) a jezZ mu umoznuji plné se vyjadfit, jak je k tomu
vede jeho pfirozenost.” (MiSurcova, a dalsi, 1965 str. 6) To mlze byt divodem, pro¢ se u déti
tési oblibé lidovy tanec. Ten je podle J. Smolky (2001 str. 77) nejpfirozen&jSim uménim,
protoze nejdéle se zde zachovala prastara nerozluéna jednota vSech muzickych uméni —

hudby, zpévu, tance a divadla, a to v podobé slavnosti a obfadll vazanych k pfirodnimu cyklu

PFfi vyuce déti je vhodné zaradit rytmus hned od pocatku. Nejprve volime metrum
sudodobé, které je kazdému ditéti vlastni jiz pfed narozenim. Vzdyt uz v prenatalnim vyvoiji
posloucha tlukot srdce své matky, dechové vzorce a chize jsou taktéz sudodobé. Proto je toto
metrum a z néj odvozené rytmy détem vlastni a snadno pochopitelné. Pokud budeme
pozorovat déti pfi volném pohybu, vS§imneme si rytmu a tempa, kterym béhaji/chodi/poskakuiji,
a ty budeme dale rozvijet, zjednodusime tim praci nejen sobé jako pedagogovi, ale pfedevsim

zakam.

5.1 Rikadla a rozpogitadla

JiZ prvni détské fikanky Ci rozpocCitadla maji pevné danou rytmickou strukturu. Podle ni
jsou deklamovana a pfipadné dopinéna pohybem (ukazovani rukou na jednotlivé déti,

postupné podfepy déti a podobné).

»HOFi, hofi lampicka
u svatyho Frantiska,
az vysviti, bude den,

Jezulatko, vyndi ven.“ (Hrabalova-Kadl¢ikova, 1958 str. 50)

U této ukazky by pravdépodobné nikdo nevahal, jak ji zadeklamovat. Zcela automaticky

se nabizi moznost dvoucétvrtového taktu a v ném C&tyf a tfi osminovych not.

E“%JJJJIﬁJ\
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Pouziti jiného rytmického vzorce zde neni mozné bez zasahu do pfirozeného toku feci
a jejich darazu, predevsim pak pfizvuéné doby. Leo$ Janacek ji popisuje takto: ,Fysiologicky
odliSny od pribéhu tonu a zakoncéeni jest obzvlasté jeho pocatek. [...] Tento pocatecny
okamzik ténu nazyvame jeho pfizvu¢nou dobou. Citime ji jako tlak pfi kterékolvék sile tonu.*

(MUj nazor o s€asovani (rythmu), 1907 str. 416)

U lidovych Fikadel, pisni i tanci bychom méli obecné myslet pfedevsim na prakti¢nost.
Byly soucasti kazdodenniho zivota lidi a velmi ¢asto mély svij konkrétni a prakticky ucel
(napfiklad udrzeni tempa pfi praci). Ugelem rozpogitadla uvedeného vyse je vybrat jednotlivce
pro dalsi ¢innost nebo hru. Oblibenymi mezi détmi byly také verSované hadanky.
Uvadime jednu z méla v lichodobém metru. PFi jeji deklamaci mGzeme se zaky zkusit

zvyraznovat prvni dobu taktu tleskem nebo dupem.

.BEéZi to v potoku

od roka do roku

a vZdycky dopredu

a nikdy dozadu.” (OndruSova, a dalsi, 2007 str. 19)

wg L LT

Détska Fikadla a jejich nacvik pfimo vybizi k vyuziti jednoduchych rytmickych nastroja, at’
jsou jimi ¢asti téla, nebo hudebni nastroje. Ty si mizou déti hravé vyrobit z &ehokoli, co se
vyskytuje v jejich okoli, od klacikd ¢i kamink( az po vafecky. Pfi doprovazeni fikadel je nutné
pfizpUsobit naro¢nost doprovodu véku déti. Nejprve trénujeme s détmi vytleskavani
(&i vytukavani na nastroj) kazdé slabiky, poté se zamé&fime na téZkou prvni dobu. KdyZ si déti

tato cviceni osvoji, muzeme k rytmickym variacim pfidat chiizi. Toto spojeni uz je ale

v

5.2 Deétské tanecni hry

Dalsi obsahlou slozkou pfi vyuce lidového tance jsou tanec¢ni hry — drobné tanecni formy
doplnéné Casto zpévem pisné Ci deklamaci textu. ,Po strance pohybové se v nich objevuji
elementarni tanecni kroky vedle celé Skaly dalSich zrytmizovanych pohyb( tanecnich Ci

tanecné-pantomimickych a napodobivych, které odpovidaji déjové motivaci a dramaticko-
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tanecni realizaci. TaneCni hra podobné jako kazda jina hra déti se opira o konkrétni motivaci,
namét, zazitek. Zobrazuje do ur€ité miry zivotni realitu odénou zhusta do jemného tkaniva
basnické predstavivosti, naznaku a stylizace.“ (Jelinkova, 1987 str. 1) Z vychovného hlediska
jsou tanecni hry dllezité pro rozvoj détské zpévnosti i tanecnosti a také citu pro rytmus.
Dale se v nich déti ui praci s prostorem a v neposledni fadé rozvijeji fantazii — uc¢i se prevést
realny viem do stylizované vyrazové formy (ibid.) Pfikladem uvedme tanec¢ni hru Jede pani

z Persy roz8ifenou po celém uzemi nasi republiky, zde ve varianté ze Zlinska.

i

A

¢
{ 158
{1
L 18

LA Jede pani z Persy, dya, dya, dum.

B: Co chce Pani z Persy, dya, dya, dum.
A: Hezkou cérku miti, dya, dya, dum.

B: Kera to ma byti, dya, dya, dum.

A: Fanu$ka to ma byti, dya, dya, dum.

B: Tak si ju moZete vziti, dya, dya, dum.

Dévcata utvori Celnou fadu, spojenou za ruce (nékdy jen volné). Proti fadé stoji ve
vzdalenosti asi 3 krokl jedna divka A. Ta zacina hru: Zpivajic prvni vers postoupi v rytmu tfemi
kroky (tfeti ukonCi podfepem) k fadé (vykroCi prava) a opét se tfemi kroky (posledni
s pfisunem — vykroci leva vzad) vraci. Stejné postupuje k ni fada B, zpivajic svij vers B., A.
atd. AZ nakonec jmenovana divka pfejde k pani z Persy a nyni chodi proti fadé dvé, pak ftfi

atd., az zbude jen jedna, ktera pak za¢ina hru od zacatku.“ (Jelinkovd, 1985 str. 45)

Zde uz je rytmus pevné dan notovym zapisem a podle néj se také Fidi tanecni ¢ast této
hry. Pokud vSak budeme chtit, je mozné s timto materidlem dale pracovat, napfiklad ozvlastnit
hru pro starSi a pokrocCilejSi déti, pfipadné pokud bychom ji chtéli pouzit na tane¢nim
vystoupeni. Opét mizeme sahnout po rytmickych nastrojich, pfipadné tleskat samostatné Ci
ve dvojici. Protoze skupina, ktera je na fadé, ma krom zpévu a chlze pfedepsany jesté podiep
a poté chuzi vzad, je vhodnéjsi zadat doplrikovy ukol spiSe skupingé, ktera zrovna stoji.
Ta by mohla rytmicky doplnit pisef napfiklad timto motivem, stfidajic v lichych taktech plesky

o stehna a v sudych tlesky rukou.
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DalSim ozivenim nejen rytmickym muze byt vyuZiti kanonu.
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Pro seznameni zakd s lichodobym metrem je vhodné zacit pisni a nechat zaky najit
a vytleskat téZkou dobu taktu. Pokud ji zaci zvladnou zd(raznit tleskem, pfidame chuzi vpred.
Nazorné si mizeme ukazat, ze tézka doba pfipada stfidavé na krok pravou a levou nohou.
Po pochopeni tohoto rozdilu proti dosud pouzivanému sudodobému metru si mizeme zahrat

hru z Brnénska Pletla jsem.
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,Pletla jsem, pletla jsem, proplétala jsem
C¢ervenym, Zelenym, modrym harasem.
Jesté mi zistalo klubicko niti,

pomoz mné, dévcatko, pomoz mné Siti.” (Jelinkova, 1958 str. 118)

Zaci se drzi v kruhu vazaném a zpivaji pisefi, jeden z nich se propléta chizi pod
spojenymi pazemi zakl v kruhu. Po skondeni pisné zlstane stat a ten zak, u kterého se
prochazejici zastavil, se k nému pfida a na opakovani pisné se proplétaji spolu. Takto hra
pokracuje, dokud nezustane ,v kruhu“ posledni zak. Ten je pak pfi opakovani celé hry prvnim

proplétajicim.

DalSim pfikladem tanecni hry v lichodobém metru je Nasa kocCicka briiava z luhacovského
Zalesi. Tato hra sestava pouze z krokd hladké sousedské provadénych jednotlivé a na misté
ve dvou fadach, mezi nimiz se béhovym krokem ¢&i opét krokem hladké sousedské honi jeden
taneéni par.
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,NasSa kocCicka brriava

chytila ptacka strnadla.” (Jelinkova, 1951)

Pokud chceme hru vyuZzit k rytmickému cviceni, nabizi se rozdélit déti do skupin, nejdfive
dvou, kdy jedna hraje/tleska na prvni dobu a druha na lehké doby kaZzdého taktu.
DalSi obménou mohou byt tfi skupiny déti, kdy kazda z nich hraje jednu dobu taktu — prvni,
druhou a tfeti.

5.3 Tance s jednotnym metrem

Od tanecnich her mizeme pfistoupit k vyuce lidovych tanct. Pro prvni seznameni
s metrem a rytmem konkrétniho tance vyuzivame nejdfive deklamovani textu pisné, pozdé;ji
i jeji zpév, idealné s hudebnim doprovodem korepetitora. Ackoli jsme se s détmi jiz vénovali
tfidobému metru v ramci tanec¢ni hry, je vhodné zvolit na za¢atek tance v sudodobém metru.
Je pravdépodobné, Ze pfi jejich nacviku budeme pracovat s vice tane¢nimi kroky, pfidaji se
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metrem, napfiklad tanec Tulipan.
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, Tulipan ¢erveny,

rozmaryn zeleny,

na tom mosté trava roste,
tulipanek.“ (Kos, 1984 str. 4)
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Tento tanec volime pfedevsim pro jeho jednoduchost. Na 7 taktu jdou Zaci chuzi po kruhu,
na 8. takt se otoci o 180° a pfi opakovani melodie jde opét po kruhu, jen opacnym smérem.
Je vyhodné nacviCovat tanec pfimo se zpévem, protoZe pro zaky je rytmicky zpivany text dalSi
pomickou ke zvladnuti rytmu pohybového. Zaroven je tento tanec vhodny pro rytmicka
cviceni, pfi kterych chlzi doplnime tleskanim na konkrétni doby taktd. Déti muzeme rozdélit

do skupin, kdy kazda tleska jiny rytmus, pfi tom se ale stale pohybuji ve stejném rytmu chlze.
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Pokud Zzaci zvladaji zakladni dvoudobé metrum, mizeme se zabyvat pojmy hudebni
a tanec¢ni fraze. Pomoci nam muze tfeba tanec Paterka z Horacka. V ném muzeme kromé
frazi také pfi nacviku pfisunnych krokl nazorné ukazat rytmické déleni taktl jak na dvé

Ctvrtoveé doby, tak na Ctyfi osminové (dva kroky vs. krok — pfisun — krok — pfisun).
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~Jedna, dvé, tri, Ctyri, pét,
cos to, Janku, cos to snéd?
Brambory peceny,

byly malo mastény.

Hoch a divka proti sobé&, hoch zady do kruhu. Ruce v bok.
1.-2. takt Ctyfi pfisunné kroky vpravo (H a D od sebe)
3.-4. takt ¢tyfi pfisunné kroky vievo (H a D k sobé)

5. takt dva pfisunné kroky vpravo (H a D od sebe)

6. takt dva pfisunné kroky vlevo (H a D k sobé)

7.-8. takt osmi klusovymi skoky na misté otacka (o 360°) vpravo.” (Kos, 1984 str. 97)
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S lichodobym metrem jiz se Z4ci setkali ve formé fikadla a tane¢ni hry, proto by jim nemél

délat problém tanec Darkov$¢i pacholci z Opavska.

v

C
21
A
2
>
o
I
-t
1
e

t}?b
yEm
S
S
h==g
| Jo9S
S
S
L ARE
il
(YA
Ne|

,Darkovs¢i pacholci na vandr §li,

jJak prisli za vrata, iskali v§i.

Tanc¢i smiSené pary po kruhu nebo v rozptylu. Bez drZeni.

1.-2. takt 2 kroky vySlapavané mazurky [...], H po. Levou nohou doleva dokola po sméru tance,
D pravou nohou dokola doprava po sméru tance

3.-4. takt 4 podupy na misté a 1/4 vydrz

1.-4. takt se stéle opakuji“ (Podedvova, 1979 str. 2)

5.4 Tance s ruznym metrem

Pokud jako dalSi zafadime tanec KdyZ sem jél do Prahy, mohou Zaci srovnat pfisunny
krok provadény v sudodobém (Paterka) a lichodobém metru (Darkovséi pacholci). Tento tanec
patfi mezi dvojtance, ve kterych, jak je z ndzvu patrné, jsou spojeny dva rlizné tance s pevnou
vazbou na hudebni doprovod rizného metra. RozSifen byl po celé republice, uvadime zde

variantu z Valasské Polanky.
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,DyZ sem jél do Prahy na hrach, na hrach,

zdechl né po cesté valach, valach.
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Povéz né, valasku, povéz, povéz,

gde by tu byl v Praze oves, oves.

Sel zahradnik do zahrady s motyku, s motyka,

vykopal tam fijalenku veliku, velikud.

To nebyla fijalenka, to byl ptak, to byl ptak,

pozdravuj tam moju mild nastokrat, nastokrat.“ (Jelinkova, 1991 str. 70)

Dyz sem jél do Prahy patii mezi trojicové tance. Chlapec a vedle néj z kazdé strany divka
se drZi za vnitfni ruce, pfipadné v nich drzi Satek. V této trojici se postupuje vpfed tfemi
pfisunnymi kroky a jednim vzad. Tento motiv se opakuje do konce melodie. Ve druhé &asti
tance se chlapec toci v drzeni za lokty béhovymi kroky s jednou divkou (1.-4. takt) a poté se
druhou divkou (5.-8. takt). Divka, ktera se zrovna netoCi s chlapcem, opisuje béhovymi kroky

maly kruh. Tento taneéni motiv se opakuje jesté jednou.

Dal$im z rozSifenych dvojtancl je rejdovak a rejdovacka. Tato varianta z Lipovky
u Rychnova nad Knéznou je zajimava tim, Ze v obou metrech vyuzZiva stejnou melodickou
linku. Tane¢né pak obsahuje hladkou sousedskou a polku provadénou s vyraznym

rejdovanim, jak ostatné nazev napovida.
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,Lep§i je ta rejdovacka,

neZli je ten rejdovak,

rejdovacka da hubicku,

rejdovak ji nechce dat.” (Vycpalek, 1921 str. 43)
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Kdyz Zaci dobfe ovladaji sudodobé i lichodobé metrum, mizeme pfistoupit k nacviku
zde jen dva struéné pfiklady. Prvnim rytmicky naroénym ukolem jsou tance s proménlivym
taktem. V riznych &astech republiky se tyto tance nazyvaly mateniky, klatovaky, latovaky,
zelené kusky ¢i smésky. Zmény metra v nich probihaji béhem jedné hudebni fraze &i periody.
Stfidani taktl, obvykle 2/4 a 3/4, muze byt pravidelné nebo nepravidelné. V Bavoraku
z Chrudimska se pravidelné stfidaji dva 3/8 takty (sousedskd), jeden 2/4 (obkro¢ak) a dalsi

3/8 takt (sousedska). Tento rytmicky model se opakuje Ctyfikrat.
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,Byla sem panenkou, uz nejsem,
vrka to holoubek nad lesem,
dvacet let byla sem panenkou,

dneska sem, holoubku, manzelkou!* (Hanus, a dalsi, 1912 str. 457)

Nacvik mateniku zahajime poslechem a zpévem pisné a vytleskavanim prvnich dob taktu.
Na zakladé toho vysledujeme schéma stfidani 2/4 a 3/8 taktu. Pokud si zaci osvoji rytmickou
strukturu pisné, bude se jim mnohem jednodus$eji ucit pohybova €ast. Ta svym sloZzenim
odpovida hudebnim frazim. To vSak neni pravidlem, najdeme totiz i tance, ve kterych se délky
zaky. Ackoli hudebné patfi rusavsky Raubcicek mezi tance s jednotnym metrem, zminény

nesoulad hudebni a tane¢ni fraze muze zakam ¢init znaéné potize pfi jeho nacviku.
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»,Raubci¢ek skoro stane,
bez snidané do hor tahne,
stupne si tam za bucka

a Ciha na srmecka.” (Jelinkova, 1967 str. 54)

Jedna se o klasickou &tyffadkovou hudebni formu, mizeme tedy fict, Ze hudebni fraze
sestava ze dvou taktd. Tanecni fraze vSak trva takty tfi — v prvnim taktu provadime krok Spicko
provést krok Unozmo), v taktu druhém a tfetim nasleduje natfasany pfeménny krok v otaceni
vpravo. Pohyby z taktd 1-3 se opakuji po cely tanec. Vidime tedy rozpor ve strukture hudebni
a pohybové, protoZze ze Ctyf tane€nich frazi provedenych na jednu sloku pisné pouze prvni
zacina na hudebni frazi. U tohoto tance je tedy, na rozdil od mateniku, vyhodné, pokud se
zaky nacviCime nejdfive pohybovou &ast a az poté k ni pfiddme hudebni doprovod.
V opacném pfipadé je nacvik tance pomérné naroény nikoli kvuli slozitosti taneénich kroku,

ale z divodu vyse zminénych.
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Zaver

Ugelem této bakalarské prace bylo predstavit rytmus jako pfirozenou spojnici tance
a hudby. Ve struéném historickém prehledu jsme mohli srovnat, jak se vyvijel vztah téchto
uméleckych disciplin v prabéhu vékua, byly také zminény odliSnosti v roli rytmu uvnitf
jednotlivych tanec¢nich technik. Zde se nabizi srovnani s lidovym tancem. V ném rozliSujeme
tance s pevnou, polopevnou a volnou vazbou na hudebni doprovod. Podobné bychom mohli
odstupriovat silu vazby konkrétnich tanecnich technik na rytmus. Lidovy tanec ma vazbu
pevnou a podle nékterych autord je na rytmu pfimo postaven, klasicky tanec ma vazbu spise
polopevnou, coz mizeme vidét napfiklad na pfikladu vrcholného romantismu, kdy mohla byt
jedna choreografie uvedena s hudbou jednoho autora a posléze nastudovana za pouziti
odliSného hudebniho dila jiného skladatele. Moderni Ci sou€asny tanec ma pak s hudbou
volnou vazbu, se kterou hojné pracuje. Pohyb zde muze jit v souladu &i protikladu s rytmem,
nebo s nim muaze zaujimat mnoho jinych vztahd. Ty se navic mohou v prubéhu jednoho dila
ménit, vyvijet &i vrstvit. VSechny tyto druhy tance vSak maiji vztah s hudbou a rytmus puUsobi
jako spojnice. Vyjimkou je tanec bez hudebniho doprovodu, kde absentuje hudebni slozka.
| pfesto zde ale figuruji chronobiologické rytmy. Obecné vzato v3ak historicky i aktualné
prevlada tanec doprovazeny néjakym druhem hudby. Jeji dllezitost muze ilustrovat rozhlasovy
proslov Valerie Kratinové?! z roku 1932: ,Hudba ma pro tanec mnohem vétsi vyznam, nez se
ji vSeobecné priklada. Neni to jen rytmicky element, ktery v tanci hraje velkou ulohu, ale
tanecnik musi podat vic, atmosféru hudby, to, co je ,mezi fadky‘. Hudba je neviditelna rezijni
kniha tane¢nikova. MGze z ni vydobyt vSe, ma-Ili usi k slySeni. Choreograf stavi jako architekt
se svym materidlem, lidskym télem, pomysinou stavbu v prostoru a oZivuje ho.
Rytmus a melodie, zprvu pouze slySené, jsou nyni viditelné. Mohli bychom mluvit

0 ,nazirané hudbé*.“ (Krdschlova, 1964 str. 35)

Prace dale opakované zminila nutnost neopomijeni rytmiky pfi taneéni a pohybové
vychové déti a mladeze. Z jiz zminéného je zfejmé, Ze zapojeni nauky o rytmu a rozvijeni citu
pro néj by mélo byt jednim ze stéZejnich Ukoll tane¢niho pedagoga. Univerzalnost rytmu
napfi¢ uméleckymi disciplinami mize poskytnout jedine¢nou Sanci poskytnout zakovi Siroké
vSestranné vzdélani, pomoci mu porozumét mezioborovym souvislostem a podporovat jeho
kritické mysleni. UZ ve starovékém Recku patfila rytmika a metrika spolu s v$estrannou
vychovou, hudbou, filosofii, pfirodnimi védami a etikou mezi zakladni dovednosti, které mél
tanecnik rozvijet. (Lukianos, 1930) Dulezitost rytmiky pfi pedagogickém procesu zmiriuje také

Eliska Blahova (1932 str. 9): ,Pamatujme, Ze v rytmické vychové se skryva opravdovy vyznam

21 Némecka taneénice, choreografka a pedagozka, zacka E. J. Dalcroze, ktera byla po jeho odchodu jednou z vedoucich
vzdélavaciho institutu v Hellerau a zasadila se o rozvinuti Dalcrozovy metody do tane¢ni podoby.

35



vychovny, Ze sniZzujeme svou praci na mélké femeslo, kdyZ si tento vychovny moment

nechavame uniknouti, kdyz jej nedovedeme po zasluze vyzvednouti.

Rytmus spojuje umélecké discipliny — nachézi se v tanci, hudb&, mluveném slovu
v dramatu i psaném v literatufe. Néktefi autofi dokonce zmifiuji moznost jeho pouziti ve
vytvarném umeéni, pokud ho definujeme jako stfidani mensSich a vétSich, akcentovanych
a neakcentovanych prvkud. (Kréschlova, 1988 str. 25) Téma rytmu je natolik Siroké, ze ac bylo
vpraci nahlizeno znékolika raznych Ghld, ani zdaleka nebylo vy&erpano.
Vzhledem k omezenému rozsahu prace nebylo zminéno mnoho vyznamnych fenoméni
v oblasti rytmu a jeho spojeni s pohybem, at uz jde o oblast dramatu (napfiklad praci reziséru
E. F. Buriana a J. Frejky), tance (tanecni sméry jako je step C&i street dance) nebo hudby
(technika body percussion, rytmicka strana tvorby hudebnich skladateld hudby pro
tanecl/inspirované tancem). Ve vyzkumu by se tedy dalo pokracovat napfiklad témito sméry.
Dale by bylo mozné rozvést praktickou €ast prace, protoze byl zminén jen zlomek toho, jak se
da s rytmem v rdmci lidového tance pracovat. Pfinosnym by mohlo byt také zkoumani prace
s rytmem v praxi pedagogu jednotlivych obor zakladnich uméleckych Skol, a to pfedevsim
hudebni nauky a literarné-dramatického oboru. | v téchto pfedmétech by rytmus a pohyb mohly
zaujimat dalezité misto. V neposledni fadé by se dalo vénovat moznostem vyuzivani rytmu ve
scénickém zpracovani folkloru, kde jeho prostfednictvim dochazi k propojovani slozky taneéni
a hudebni. | pfes svou stru¢nost a okrajové nahlédnuti problematiky maze byt tato prace
pomocnikem pfi praci s mlad$imi zaky, a to nejen v taneénim oboru ZUS, ale také tfeba ve

folklornich souborech nebo v hodinach hudebni &i télesné vychovy na zakladni Skole.

Zavérem uvedme citat LeoSe Janacka, ktery v sobé& spojuje pohledy na rytmus
z nejriznéjSich odvétvi, ktera zde byla zminéna, a vraci nasi pozornost zpét na zacatek, k ndm
samym. ,U&in rytmicky je podmineény, relativni. Nebyt nas Zivych, nebylo by rytmu, véechno
by stalo.” (Janacek, 2003 str. 295)
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