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Proménliva podoba
divadelniho tance v moderni dobé:
periférie versus centrum

-

Dorota Gremlicovéa

The Changing Shape of
Theatrical Dance in Modern
Times: Periphery versus Centre

Abstract: This paper deals with
various features of the existence
of dance and theatrical dance,
especially in the social context
of European culture between the
beginning of the 18" century and
the first half of the 20" century. In
this frame, it works with the con-
cepts of a center and a periphery
in an attempt to uncover a more
detailed picture of its changes and
development. The paper concen-
trates on themes connected with
an evaluation and understanding of
theatrical dance in contemporary
society and its place in the frame of
public theater as a typical cultural
institution of its time. It shows the
growing discrepancy between
the intellectual expectations and
conceptualization of theatrical
dance and its vivid shape and
choreographic conception. This
discrepancy has much in common
with the problem of how to use

reason in dance, of how reason
can manifest itself in dance
composition. The specific nature
of theatrical dance led to certain
developments in its theatrical
existence and influenced the under-
standing of the social position of
dancers, choreographers, and the
dance public.
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Uvodem

UvaZujeme-li o proménach a podobé divadelniho tance v tzv. moderni dobég, jedna
se prevazné o jeho existenci v prostfedi verejnych divadel, ktera byla vyznamnou dobo-
vou uméleckou instituci. Moderni dobou myslime obdobi zhruba od zacatku 18. stoleti
do doby po 2. svétové vélce. Pfesnéjsi urCeni prfedevSim pocatku zavisi na mistnich po-
mérech v jednotlivych evropskych zemich, zarover se projevy probihajicich spole€enskych
zmén v rdmci zemi liily. V souvislosti s timto textem se bere v Uvahu zejména vztah mezi
centry — postupné rostoucimi velkomésty a sidelnimi mésty — a periférii, lokalnimi centry,
v nichZ sice vefejna divadla existovala, ale jejich vazba na déni na ,nejvy§si“ drovni byla
jen zprostfedkovana. V pfipadé tanecniho uméni nékterd evropska velkomésta hrala roli
jakychsi supercenter, v nichz vznikala dila a tane&ni a choreograficky styl symptomaticky
pro historické vidéni jeho vyvoje: Pafiz, Milan, Petrohrad, nékdy Kodan, Londyn nebo Vi-
den. Na zékladé studia umélecké tane¢ni produkce divadel v téchto méstech byl z velké
Casti zkonstruovan i obraz ,dé&jin baletu” moderni doby. Pro stéZejni obdobi tzv. baletniho
romantismu to byl predevs§im Ivor Guest, autor série detailnich historickych praci o ba-
letnim déni v Pafizi, Londyné, o tvorbé predniho romantického choreografa Julesa Per-
rota atd." Dnesni vnimani historického vyvoje baletu pak formuje také repertoar starsich
dél, kterd prezila do soucasnosti na scéné nebo byla znovuobjevena a ktera predstavu-
ji urCity vybérovy portrét dobové baletni produkce. Vytvofit prfesnéjsi pfedstavu o celist-
vé podobé tanecniho uméni ve vefejnych divadlech, kterd by respektovala i uméleckou
realitu v tane&nich perifériich, je Ukolem, kterého se taneéni historiografie zatim jen do-
tyka. V tomto textu jsem se proto pokusila poukéazat na nékteré aspekty polarizace mezi
centry a perifériemi, jak se v tane&nim uméni sledovaného obdobi jevi. Ceské, prazské
poméry poslouZily za pfiklad jedné z tanecnich periférii, ktera byla nejcastgji konfronto-
vana s tane¢nim uménim Vidné, Milana, Petrohradu, Berlina coby reprezentant(i center
tanecniho déni.

Tento text se soustfeduje na promény tance, a zvlasté divadelniho tanecniho uméni
jako spolecenského jednani, sleduje projevy jeho spolecenského hodnoceni a chapani jeho
spoleCenské pozice a roli. Vlastni umélecka produkce neni hlavnim pfedmétem pozornosti.

Tanec v ramci verejnych divadel

Proces utvareni sité vefejnych divadel probihal v Evropé (pfipadné Severni Americe)
dlouho pred zacatkem 18. stoleti. Postupnd stadia vyvoje mizeme sledovat v Italii a Anglii
16. stoleti, ve Francii 17. stoleti az k ,vSeobecnému” rozvoji vefejnych divadel v prabéhu
18. stoleti i s novou formou ,narodnich” divadel, ideové vychazejici z némeckého kulturni-
ho prostoru.? Jejich geneze byla nékdy Uzce svazéana s aristokratickymi kruhy, kdyZ u zrodu

1 Ivor Guest. Romantic Ballet in Paris. London, 1966. Tyz. Jules Perrot. London, 1984,
2 K tomu napf. Oscar G. Brockett. Déjiny divadla. Praha: Divadelni istav — Nakladatelstvi Lidové noviny, 1999.
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Fady vefejnych divadel stali §lechtici vedeni osvicenskymi idedly, jako napt. hrab& Spork,
ktery otevrel verejnosti své paldcové divadlo v Praze, nebo hrabé Nostic, ktery zalozil Nos-
ticovo (dnes Stavovské) divadlo v Praze. Néktefi panovnici stéli u vzniku nérodnich, statem
financovanych divadel, jako bylo divadlo v Goté (1775) nebo Mannheimu (1779). Nékde
se plvodné dvorni divadla, pfistupna jen vybranému publiku, postupné proménila ve ve-
fejna (videriské divadlo, tzv. Burgtheater). Mnohdy byla zfizovatelem novych vefejnych di-
vadel méstska rada — tak tomu bylo v pfipadé prazského Divadla v Kotcich (1739). Na na-
klady mésta vzniklo také divadlo v Brné (1732) nebo v Olomouci (1770).

Verejna divadla se béhem 18. stoleti stala také hlavni platformou, na které se reali-
zovala tane¢ni uméleckd produkce, v podobé baletu jako pozvolna se rozvijejiciho sa-
mostatného Zanru nebo jako tanec uplatnény v komediich, pantomimickych kusech typu
harlekynad, v ¢inohfe a opere. Paralelné s tim se postupné sniZzoval vyznam taneénich
produkci pro uzavienou spoleénost v zdmeckych a paldcovych divadlech i vyznam pro-
dukci pfedvadénych na provizornich scénach. Pfechod do stalych vefejnych divadelnich
budov znamenal také postupnou proménu organizace a skladby tanecnich skupin, promé-
nu cestujici spole€nosti taneénikd, kterd se presouvala od divadla k divadlu, ve staly ba-
letni soubor nélezejici ke konkrétnimu divadlu. Zatimco v taneénich skupinéch 18. stoleti
Gasto hraly vyznamnou roli pfibuzenské vztahy jejich ¢lenti (manzelé, rodie a déti, souro-
zenci), v divadelnich baletnich souborech ztracely na vyznamu (i kdyZ &astou partnerskou
dvojici tvofil jesté v 19. stoleti baletni mistr a jeho manZelka, pfipadné dcera nebo sestra
jako prvni sélistka). Pro dalsi vyvoj hréla velkou roli skuteGnost, Ze vétSinu ¢lent baletnich
souborl v pribéhu 19. stoleti stale Castéji tvorili mistni tanecnici, bez zkusenosti s po-
dobou taneéniho uméni jinde. O néco vétsi prehled méli nékteri sélisté a baletni mistfi,
av8ak zprostfedkovat ,vrcholnou® podobu dobového tanecniho uméni mohli mimo centra
jen hostujici tanecCnici a tane€nice, mezinarodni hvézdy. Vzhledem k povaze tance a ab-
senci vSeobecné pouzivané metody grafického zdznamu bylo vidéni Zivého tance (nebo
jeho praktického provadéni) a taneéniho predstaveni jedinou moznosti, jak se mohly §ifit
choreografické a interpretacni modely a konkrétni dila.

Pozici tane&nik( ve strukiufe divadelniho personélu ukazuji dobova pravidla (fady) pro
¢leny soubort, kterd divadla vydavala od druhé poloviny 18. stoleti. Tanecnici v nich nej-
Castéji nejsou vibec specidlné zminéni, pfitom je patrné, Ze nékterym pozadavkim ne-
mohli z podstaty svého uméni dostat: nemohli napf. samostatné nastudovat pridélenou
roli. Pokud se objevily predpisy uréené tanecnimu souboru, nardzime v nich na absurdné
znéjici prikazy, napf. vratit pfi odchodu ze souboru tanecni obuv, na niz dostavali finan¢-
ni prispévek, nebo prili§ poskozenou nahradit.® Je z toho patrné, Ze zvlaStnosti tanecniho

3 Takovy pozadavek je obsaZen v reglementech baletniho souboru divadla v Breslau z roku 1841. Viz
Dorota Gremlicova. ,Pile a poslusnost: SluZzebni rad ¢lent a zakl baletniho sboru divadla v Breslau z roku
1841". In: K. Bulinova - L. BureSova — D. Gremlicova — H. Kazarova — D. Zilvarova. Profese tanecnika: mezi
obdivem a odsouzenim. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2013, s. 30-46.

#7 2016 Ziva hudba

{102



103} Proménliva podoba divadelniho tance v moderni dobé: periférie versus centrum, Dorota Gremlicova

femesla véetné zplsobu, jak tanecni dilo vznika (v pfimé kooperaci mezi choreografem
a tanecniky), nebyly vnimany, a tedy ani respektovany.

Paralelné s etablovanim tanecniho uméni ve vefejnych divadlech probihal i proces no-
vého vymezeni, jakd podoba tance a s nim spojenych pohybovych aktivit je pro vefejné
jevidté vhodna a pfipustna. V provinénich divadlech byly jeSté v poloviné 19. stoleti as-
té vystupy akrobat(l, provazochodcl nebo zapasnikd, promisené s tancem. V Olomouci
tak napf. v roce 1814 vystupovala gymnasticka spoleénost Josepha de Stephante, ktera
predvadeéla Zivou pyramidu sestavenou z 12 osob, akrobatické tance a Zonglovani. V roce
1851 tamtéZ predvadéla spole€nost s nazvem Acrobatisch-plastische Tanzergesellschaft,
vedena Michaelem Averinem z Rima, mimo jiné velkou pantomimu s tancem, maginérii
a tableux Der griine Teufel (Zeleny débel); jak napovida nazev spole¢nosti, tvofila v jejich
pojeti akrobacie také podstatnou souc¢dst produkce. Postupné vsak, a rychleji ve vyznam-
néjSich centrech, se tanedéni kuriozity a akrobatické ,cirkusové" vystupy zacaly povazovat
za nehodné seridznich divadel. Tak kdyZz predvadél v Prozatimnim divadle v Praze v roce
1864 jednonohy tanec¢nik Julio Donato své tance mezi akty vaznych oper, psala sice kri-
tika o virtuozité, s niz tancil na jedné noze, zaroven vSak povazovala jeho vystupy za pfili§
akrobatické a nevhodné pro vaznou scénu.*

Tanec a ,,skuteé¢né“ uméni

Pozice tane€niho uméni v divadle souvisela t€sné s utvafenim obecného idealu diva-
dla jako uméleckého fenoménu, ktery ma dalekosahlé spolecenské uginky. Predstava di-
vadla jako zdroje intelektualni zkuSenosti, dokonce prostredku ke vzdélavani lidi-ob&an(-
-pfislusnikd naroda kolidovala s chapanim divadla jako zabavy, zdroje potéSeni a podivané,
obdivu k virtu6znim vykonlim. Ambice k umélecké vytfibenosti a intelektudlni zavaZnosti,
spoleCenskému aktivismu se stfetavala s preferencemi publika a finan&nimi podminkami
divadel. Divadelni tanec stal v centru tohoto ,konfliktu” a v pribéhu sta let mezi koncem
18. a koncem 19. stoleti mizeme sledovat Upadek jeho spoleCenské prestize promitnuty
do faktického i ideologického postaveni v rdmci divadelniho celku. V kritickych reflexich
byl stale Castéji interpretovan jako typicky pfiklad prazdné, plytké zabavy bez jakéhokoli
intelektualniho potencialu. Jen malokteré baletni dilo bylo povaZzovano za odpovidajici re-
putaci seriéznich divadel. V pfipadé prazského Narodniho divadla miZeme sledovat od-
liSna kritéria, na nichz se zakladalo akceptovani nebo odmitani uréitych typt pohybovych
a tanecnich kreaci. Tzv. Zivé obrazy patfily k uzndvanym jevi§tnim formam zejména druhé
poloviny 19. stoleti, pohybové byly zaloZzené na slozité koncipovanych pfichodech, pre-
skupovani a odchodech a na vytvareni efektnich ,oduSevnélych* péz a seskupeni. ,Inte-
lektudlni* opravnéni jim davalo spojeni se vzneSenymi narodnimi, nej¢astgji historickymi,

4 K tomu Bozena Brodska. Déjiny baletu v Cechdch a na Moravé do roku 1945. Praha: Akademie muzickych
uméni v Praze, 2006, s. 104.

STATI & STUDIE



tématy, ktera zobrazovaly. Vedle toho vid¢i baletni forma té doby, tzv. baletni féerie, pouZi-
vala podobné tane¢né-pohybové prostiedky v feSeni sborovych scén proloZenych virtu6z-
nimi sélovymi vystupy. Stanovisko dobové kritiky a napr. také feditele ND Frantiska Adol-
fa Suberta k nim v8ak bylo spi§ negativni, baletiim chybé&l zavazny d&jovy podklad a byly
vnimany predevsim jako zdroj financi, protoZze publikum je vyhledavalo. Tak v jedné z re-
flexi baletu Bajaja, Ceského prispévku k formé baletni féerie (hudba Jindfich Kaan z Albe-
stl), pfi jeho druhém nastudovani v roce 1916 se piSe o sice pékné a vtipné hudbég, ale
celkovy dojem pry zavisel na syZetu, naivnim a prostém vys$si jednotici myslenky.® V ope-
fe uplatnéni stejnych choreografickych postupd a pohybového stylu ve velkych operach
typu Verdiho Aidy nebo Saint-Saénsova Samsona a Dalily ptinaselo zdatnym choreogra-
fm uznéni, mezinarodni renomé a uplatnéni, jako v pripadé Augustina Bergera, kterému
se dostalo nejen osobniho podékovani od Saint-Saénse, ale ziskal i angazma v Metropo-
litni opefe v New Yorku.® Baletni féerie se mohla povznést z pozice ,slaboduché” zabavy
jen spojenim s rezonujicim namétem, uréitym zplisobem spolecensky zavaznym. To plati-
lo napf. o baletu Excelsior, ktery vznikl v Itélii (premiéra v divadle La Scala, 1881) a poté
se uvadél na mnoha evropskych scéndch, i téch provinénéjsich, se snahou o obdobnou
jevistni efektnost a pusobivost. Oslava vydobytkl zapadni civilizace (tunel pod Mont Blan-
cem, kolesovy parnik, Papinav hrnec, vynélezy Alessandra Volty apod.) propojena ,pfibé-
hem* Otroka postupné nabyvajiciho svobody pod dohledem Civilizace zifejmé napliiovala
predstavu takové spoleCenské vaznosti, takZe pro prazskou inscenaci z roku 1885 napsal
slavnostni verSovany tvod Jaroslav Vrchlicky, vaZeny basnik. Umélecka hodnota tance ne-
mohla sama o sobé, a to ani kdyz mél podobu skuteéné virtuézniho projevu v dobovém
stylu italské $koly, zarucit baletnim inscenacim spole¢enskou hodnotu. Dalsi studium by
mohlo zodpovédét otazku, nakolik se tim odliSoval balet od opery, nejvyznamnéjSiho hu-
debné dramatického Zanru, jehoz (spolecenska) hodnota snad pfece jen mohla stét pre-
vazné na excelentnich péveckych vykonech a hudebnich kvalitdch jako takovych.

V dobovych kritikdch byva kvalita tance, tane¢nich vykon(i zminéna, ale nemohla pfi-
nést opravnéni Zanru jako takovému. Na prelomu 19. a 20. stoleti jsou komentére jesté
ostrejsi, dotykaji se nejen nedostatecné logiky a slabé imaginace baletnich inscenaci, ale
i konceptu divadelniho tance obecné, véetné zplsobu pohybového projevu. V Easopise
Ceska Thalia protestoval v roce 1889 v jednom &lanku jeho autor proti podle n&j nadmér-
nému poctu baletnich predstaveni uvadénych v Narodnim divadle.” O nékolik let pozdé-
ji, v roce 1912, kritik Felix Adler vyjadfil v némeckych novindch Bohemia nazor, Ze baletni
divertissement je vhodné;Si pro program varietni show nez pro seriézni divadelni repertoar
a ze solidni baletni inscenaci je v podminkach Nového némeckého divadla v Praze mozné

5 B. Brodska. Dégjiny baletu v Cechdch a na Moravé do roku 1945, s. 135.
6 Ladislav Hajek. Paméti Augustina Bergra. Praha: Orbis, 1943.
7 Ceska Thalia. 1889, &. 3, s. 123.
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vytvofit jen s pomoci ¢inoherniho souboru, tedy Ze balet sdm o sob& nem(ize dostat umé-
leckym poZzadavkim.® Kdyz $éf opery Narodniho divadla Otakar Ostrcil uvaZoval na vyz-
vu ministerstva $kolstvi a osvéty v roce 1928 o reorganizaci soubort, které spadaly pod
jeho vedeni, vyjadFil se pro omezeni baletu pfevazné jen na spolupraci s operou, pfipadné
¢inohrou, a dale napsal: ,Pro intensivni pésténi baletu jakoZto Zanru samostatného nejsem,
jelikoZ je to umélecky Gtvar ménécenny a nevykazuje minimalni pocet hodnotnych praci.“®

Problémy poznani minulosti tance

Divadelni tanec v poslednich dvou aZ tfech stoletich proSel mnoha zménami, které se
dotkly jeho samého i tvircd a také sociélni role tance v evropské kulture. Faze intenziv-
niho rozvoje a spoleCenské odezvy stfidala Udobi nezdjmu a umélecké letargie. Existu-
jici odborna literatura zachycuje tento vyvoj jen selektivné a utrzkovité. Neni to déno jen
preferencemi autor(, jejich zamérnym rozhodnutim, ¢emu budou vénovat badatelskou
pozornost, ale spise disledkem nedostupnosti zdrojli informaci. Pro studium urcitych fazi
a aspektll vyvoje tane¢niho uméni se nedostava pramen(: neexistuji, nebyly uchovany nebo
jsme je dosud nenalezli. Kromé dobre zmapovanych obdobi, osobnosti a dél stale existuje
pravdépodobné rozséhlejsi pole fenoménd, které zlstaly vné pozornosti historikl. Z toho
plyne, Ze historicky obraz tanecniho uméni je nejen nekompletni, ale i deformovany, vzda-
leny dobové realité. MiZeme uvaZovat o tom, zda jevy povazované za historicky vyznam-
né neziskaly tuto pozici aZ v ocich pozdéjsich badatell diky ndhodé dobre zachovanych
a detailné prostudovanych prameni.

Specialni problém historického vyzkumu divadelniho tance spodiva v témér upliné
absenci primarnich pramend, tedy zaznamU tance jako takového. Do poloviny 20. stoleti
jsou vzacné jak grafické zapisy tance (pomoci tanecnich notaci), tak filmové zaznamy. Na-
vic ty existujici jsou roztrouSeny po Evropé&. AZ v poslednich letech, zejména diky rozSiteni
internetového zvefejfiovani dokumentt a filmovych zaznaml (YouTube) se situace zacala
ménit. Tradice divadelniho tance se tak udrZovala prostfednictvim jakési modifikace oral-
ni tradice — kinetickou paméti. Kromé ni mnoho néstrojd k jeho zachyceni neexistovalo.
Ve srovnani se spolec¢enskym a lidovym tancem je pfitom divadelni tanec kvuli své kom-
plexnosti jesté obtiznéji uchopitelny verbalnim popisem, ktery zistava nepresny a obtiz-
ny. Kdyz se koncem 18. stoleti upustilo od pouzivani a rozvijeni Beauchamps-Feuilletovy
notace, ktera alespon v zdpadni Evropé aspirovala na $ir$i uplatnéni pro zaznam spole-
¢enskych i divadelnich tancd, znamenalo to vyznamnou retardujici skutecnost. Z divadelni

8 F. A. ,Opium: Recenze baletu Opium choreografa Grecca Poggiolesiho, na cedulich uvadéného jako
japonsky balet o 2 obrazech®. Bohemia. 4. 5. 1912.

9 Karolina Bulinova. ,Sociélni a ekonomické postaveni ¢lenti baletnich souborl v Praze do roku 1945:
,NemoZno jest slusné Ziti*“. In: K. Bulinova — L. BureSova — D. Gremlicova — H. Kazérova — D. Zilvarova.
Profese tanecnika: mezi obdivem a odsouzenim. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2013,

s. 47-114.
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choreografické produkce 19. stoleti se tak zachovaly jen zlomky, nékteré v popisech a gra-
fickych zdznamech, nékteré v kinetické paméti: Gavotte Vestris, cachucha Fanny Elsslero-
vé z baletu Kulhajici dédbel v zapisech taneénich mistrd (Grammatik der Tanzkunst Fried-
richa Alberta Zorna z roku 1887), nékteré balety Augusta Bournonvillea uchovavané Zivé
v Danském kralovském baletu a nékteré balety Mariuse Petipy a Lva lvanova v notaci
A. Stépanova. V Ceském prostredi zatim vime o jediném zdznamu-popisu divadelni cho-
reografie z 19. stoleti, a to scény mrtvych jeptiSek z opery G. Meyerbeera Robert dabel,
ktery zfejmé pochdzi z okruhu Augustina Bergera a jeho Zeny Giulietty Paltrinieriové."
Fragmentarni znalost Zivé podoby divadelniho tance trva v8ak i ve 20. stoleti. Z tvorby
vidcich ¢eskych choreografickych osobnosti prvni poloviny minulého stoleti, Joe Jenci-
ka, Sasi Machova a Ivo Vani Psoty, nebylo zachyceno fakticky nic. Kratky filmovy tanecni
vystup kozacka v podani Machova z Burianovy inscenace EvZena Onégina a péar taneé-
nich scén s Jen¢ikem v dobovych filmech na tom nic zdsadniho neméni. Znamena to, Ze
témér vSechno, co se tyka tance jako takového, musime dedukovat ze sekundarnich, ne-
ptrimych pramend, z dil¢ich indicii. Kontext divadelniho tance je pro poznani dosazitelngj-
§i neZ tanec sdm. VSechny zavéry tykajici se choreografie a tance v divadle je tak tfeba
délat s opatrnou skepsi jako metodologickym nastrojem.

Skutecnou pohybovou strukturu tance je nutné skladat ze stfipkll obsazenych v tex-
tech a jinych zdrojich rlizné povahy. Priciny problému s Utrzkovitosti a vagnosti pisemnych
zminek o tanci Ize vidét ve dvou sférach: je obtizné komunikovat verbalné o non-verbalnim
fenoménu, jako je tanec, bez specidlniho néastroje pro graficky zdznam a je obtizné oce-
fovat ho jako vdZnou rozumovou kulturni aktivitu vzhledem k jeho fyzické, t€lesné povaze.
To se projevuje zejména v pozndmkdach vztahujicich se ke statusu tance. Spolecenskou
pozici tance a jeho funkce ve spole€nosti a kultufe je nutné odhadovat z prevazné nega-
tivnich komentaFd a Gvah. Cetnost zkaz( a protestl proti uréitym typ(im tance nebo uréi-
tému chovani spojenému s konkrétnim tancem odkryva nezdmérné reélnou funkci a roli
tohoto fenoménu ve spolecnosti.

V pripadé divadelniho tance je mira a povaha badatelskych problémd specificka. Obtiz
se zaznamem komplexni pohybové struktury byla jiZ zminéna. Také ideologicky a ndbozen-
sky diskurz s nim spojeny mél vlastni motivy a akcenty. V méStanském kulturnim kontextu
hrala napf. roli historickd provazanost divadelniho tance s utvarem ballet de cour, a tedy
s aristokratickym prostredim, coz komplikovalo vztah k nému. V ndboZenském, predevsim
protestantském kontextu ho diskreditovala nejen spojitost s ideou promarnéného Casu
v zdbavach, k nimz divadlo patfilo, a tedy jeho moralni pokleslost, ale i jeho télesnost a fy-
zi€nost. V zemich se silnym narodnim hnutim, které se obvykle pojilo s narodnim jazykem,
znevyhodfovala taneéni uméni v rdmci divadla jeho non-verbalni povaha: nemohl pomoci

10 Marta Ottlova — Milan Pospisil. ,Ballabile delle larve“. In: Miscellanea musicologica XXXV. Praha: Uni-
verzita Karlova, 1996, s. 97-155.
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pfi jazykové emancipaci. V ¢eském kulturnim prostredi tak mdZzeme sledovat kontrastni
vyvoj vztahu spole¢nosti k divadelnimu a lidovému, 1épe narodnimu tanci. Ideologickd cena
lidového/narodniho tance rostla kontinualné béhem celého 19. stoleti a spolu s tim i usili
jej registrovat, komentovat a koneéné i zapsat (i kdyZ prvni skute¢nou sbirkou &eskych li-
dovych tanct s popisy jsou Ceské tance Josefa Vycpalka vydané v roce 1921). Oproti
tomu debata o divadelnim tanci se tykala jeho pfijatelné podoby a jeho pozice mezi vaz-
nymi druhy uméni byla smérem ke konci 19. stoleti stale vice zpochybriovana. Jeho uplat-
néni v narodnim programu bylo jen okrajové v podobé tzv. charakternich tancl (jevistné
stylizovanych nérodnich tancd). Vlastenecky motivovana tematika se v baletu vyskytovala
minimalné." Pokusy zaznamenat divadelni tanec se vlastné neobjevily.

Ideologie koncipovani déjin tance

Vyvoj spolecenského postoje k divadelnimu tanci se odrézel i ve zménéach konceptl
déjin tance a mista, které mu v nich patfilo. Na prahu zkoumaného obdobi, ve druhé polo-
viné 17. a na zaCatku 18. stoleti, byla historicky zamé¥ena pojednani postavena na dudlnim
obrazu antického a moderniho (sou¢asného) tance, tedy na antickych autoritdch a osob-
ni paméti autora (Jean Claude Ménestrier, Louis de Cahusac, John Weaver, Auguste Ba-
ron). Dlraz spodival na divadelnim tanci, sttedovék se pomijel. Od konce 18. stoleti se
tato koncepce pomalu ménila. Objevila se snaha zahrnout do obrazu i sttedovéké obdobi,
historicky vyzkum se zagal opirat o prameny s uplatnénim objektivnich badatelskych me-
tod. Jednim z vrcholnych dél této faze byla prace Alberta Czerwinského Geschichte der
Tanzkunst (Dé&jiny tanecniho uméni, 1862). Jeho historické pojednani vychazejici z pra-
menU riizné povahy vénuje znanou pozornost divadelnimu tanci v€etné baletu autorovy
doby, ale je v ném zahrnuta i tanecni kultura jednotlivych evropskych zemi a exotickych
kongin, starovékych a antickych kultur. PFiblizné ve stejné dobé jako Czerwinského prace
se objevila i dal§i koncepce, v niZ se odraZela sympatie a ideologické hodnoceni lidové-
ho/narodniho, pfipadné spole¢enského/salonniho tance na tkor tance divadelniho, jehoz
odsunuti ze zorného pole nékdy souviselo i s kritickym postojem autora k dobové diva-
delni tane¢ni produkci a jeji umélecké urovni. Tento proud v tanecni historiografii se zaro-
ven priklangl k narodnimu, viasteneckému stanovisku. V Cechéch jej reprezentoval nejdFi-
ve Alfred Waldau ve spise Geschichte des béhmischen Nationaltanzes (D&jiny ¢eského
narodniho tance) z roku 1861. Nalezl mnoho pramenti do té doby neznamych, které se
tykaly d&jin tance v Cechach a na Moravé, ale divadelni tanec povaZzoval za méné& hod-
notny a vénoval mu minimalni pozornost. Nenalézal v ném osobity projev narodni kultury,
po kterém patral. Pro némeckou taneéni kulturu vykonal néco podobného Franz M. Boh-
me v dvoudilném spise Geschichte des Tanzes in Deutschland (Dé&jiny tance v Némecku,

11 Dorota Gremlicova. ,Co je Seského v Eeském baletu?. In: Helena Kazéarova. Tanec a balet v Cechéch.
Cechy v tanci a baletu. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2016, s. 61-65.
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1886). V podobném modu se pohybovala i fundamentalni prace o déjindch Ceského tance
Jak se kdy v Cechéch tancovalo Cefika Zibrta, vydana v roce 1895. Jiz bez vlastenec-
kého akcentu, ale stale v podobné poloze se pohybovaly i Eine Weltgeschichte des Tan-
zes (Svétové déjiny tance) Curta Sachse z roku 1933. V té dobé se paralelné prosazova-
la nova linie déjin tance, dedikovana vyslovené jen divadelnimu tanci, v éemZ se odraZela
jeho nova pozice v rdmci umélecké moderny. V priibéhu 20. stoleti se d€jiny tance rozdé-
lily v mnoho déjin tance: v dé&jiny baletu, moderniho tance, lidového tance, spolecenské-
ho tance, posvatného tance atd. atp. Sledovaly tak sociélni oddélovani diskurzd spojenych
s témito sférami tance.

Pohled na vyvoj tane€né historického diskurzu opét odhaluje postupny vyvoj negativ-
niho postoje k divadelnimu tanci smérem ke konci 19. stoleti. Tento dojem posiluji i moti-
vace k napsani déjin tance, jak je vyslovili autofi pfislusnych spisd. John Weaver zdivod-
nil napsani svého spisu An Essay towards a History of Dancing (1712) snahou ukézat, Ze
také tanec je zalezitosti lidské mysli, nejen téla. Mohli bychom to chapat jako snahu vradit
tanec do dobové literarni debaty. Czerwinski a jeho souputnik Rudolph Voss v 60. letech
19. stoleti nachézeli svoji motivaci v rozvoji védeckého poznani lidské kultury, povaZovali
za nutné zkoumat tanec se stejnym védeckym zamérem. Czerwinski mimoto zddraznil spe-
cificky charakter tance jako télesné aktivity lidskych bytosti a definoval tanec jako vyraz
emoci; na rozdil od Weavera v§ak nemluvil v souvislosti s tancem o rozumu. Pfesto pro
néj divadelni tanec stdle predstavoval hodnotu, kterd ma byt rozumové, ,védecky“ zkou-
mana. Autofi, ktefi ze své pozornosti divadelni tanec vyloucili, se soustfedili na tanec jako
soucast kazdodenniho Zivota. Waldau chtél prostfednictvim tance pochopit moralni stav
spole¢nosti a vidél ho vyjadreny v projevech, které chépal jako narodni tanec.'””? Bohme
a Zibrt povaZzovali detailni d€jiny tance za sou€ast déjin narodni kultury jako nejvyssi hod-
noty, k niZ se vztahovali.

Je patrné, Ze touha a snaha konceptualizovat tanec jako zaleZitost rozumu postupné
ustupovala stranou podle toho, jak se profilovala predstava o sférach rozumu a rozumo-
vého poznani ve védeckém a technickém kontextu na rozdil od svéta télesného, k némuz
naleZel tanec, v némz vladnou smysly a pudy. Alfred Waldau tvrdil, Ze problém divadel-
niho tance jeho doby spociva v pfiliSném Ipéni na efektu na Gkor moralniho a emocio-
nalniho poselstvi. Pozdé&ji slySime o bravufe nohou namisto smyslu a logiky dé€je baletu.
Naznacuje to, Ze existovala propast mezi ideologickym chdpéanim a imanentnim vyvojem
divadelniho tance.

12 Dorota Gremlicova. ,Alfred Waldau: K dé&jinam eskych déjin tance”. In: Historické studium tance
v Ceském prostiedi. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2003, s. 46-54.
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Periferie a centrum

Jak bylo naznageno v Gvodu, jednu dosud méné prozkoumanou sféru historie divadel-
niho tance predstavuje vztah mezi tanecnimi centry a perifériemi. Existujici baletni his-
torie se soustiedily na to, co se délo v baletnich centrech. Zkoumala se vid¢i divadla,
osobnosti, dlleZitd baletni dila a choreografie. Vime relativné presné, co se délo v Pa-
fizi, Londyné, Vidni nebo Petrohradu, pfipadné v Kodani, protoze tamni osobnosti a je-
jich aktivity vzbudily pozornost historikd. Na spiSe lokalni Grovni mame uréitou predsta-
vu o podobé baletu v hlavnich divadlech jednotlivych zemi a statl, tedy napfr. ve VarSave,
Budapesti, Praze nebo Milanég, ale kdyz pokracujeme smérem ,dold“ k jesté vice lokal-
né limitovanym, perifernim divadldim, roste vdgnost naseho povédomi. NejenZe se snizuje
zajem o tamni balet, ale také zdroje jsou stale obtiZznéji dosazitelné, protoze déni na pe-
riferii se vénovalo méné pozornosti uz v historii. A navic, pokud se uz vyzkum baletniho
déni na periferiich uskutecni, badatel nejvice patra po stopach ohlasl jeho hlavni slozky
(inscenovani znamych titulli, navstévy slavnych taneénikd a taneénic apod.). Také pfi stu-
diu baletnich aktivit v centrech se ovSem objevuje tendence vénovat se prednostné vy-
znamnym baletnim udélostem, dillim, kterd napft. prezila na scéné dodnes. Stranou zajmu
zUstéavaji nebo jen okrajové byvaji sledovany dalsi, ,nezavislé" aktivity baletniho souboru
jako rGizné samostatna divertissement nebo kratké choreografie, ¢i ,zavislé" v podobé ta-
necnich pasazi a vloZek v operach, ¢inohrach, vaudevillech, hrach se zpévy a tanci apod.
Pritom tyto Cinnosti obvykle podetné prevaZovaly nad samostatnymi baletnimi predstave-
nimi (ktera do konce 19. stoleti navic jen vyjime¢né zapliiovala cely divadelni vecer). Ba-
letni historie tak provadi selekci, kterd vede k tomu, Ze se ztraci plastické pozadi ,velkych”
baletnich udalosti a protagonistd.

PFi sou€asném stavu poznani neni mozné délat sumarizujici analyzu interferenci mezi
divadelnim tancem v centrech a na periferiich. MiZeme se pouze pokusit ukazat nékteré
vybrané fenomény. V &eskych a moravskych pomérech mizeme vztah centrum-periferie
pojimat v nékolika provazanych rovinach. Viden, hlavni mésto monarchie, byla po vétsinu
zkoumaného obdobi hlavnim baletnim centrem celé FiSe, a tedy i Ceskych zemi a jejich kul-
tury. Nékdy méla Viden pouze centralni pozici vici zemim tvoficim rakouské mocnarstvi,
v nékterych fazich, napt. od druhé poloviny 18. stoleti po tficata a Etyficata [éta 19. stoleti,
hrala centralni dlohu v celoevropském baletnim kontextu. Vedle Vidné v uréitych momen-
tech mé&la pro Cechy a Moravu centrélni pozici také dalsi mé&sta: PafiZ, Milan, Petrohrad.
Predstavu center mdzeme spojit také s nékterymi osobnostmi a skupinami, které mohly
centralni pozici urditych mist a divadel posilovat. U nds to byli napf. choreografové Jean
Georges Noverre a Salvatore Vigand (také jako taneénik v paru s Marii Medinou na kon-
ci 18. stoleti), slavné baleriny romantismu, zvlagté Rakusanka Fanny Elsslerova (vSichni
hlavné svym pUsobenim ve Vidni), v prvni poloviné 20. stoleti soubor Les Ballets Russes
Sergeje Dagileva se sidlem ve Francii. V rdmci &eskych zemi patfila centralni pozice Praze
a divadliim, ktera tam postupné vznikala (Divadlo v Kotcich, Vlastenské divadlo, Stavovské
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divadlo, Prozatimni divadlo, Narodni divadlo, Nové némecké divadlo). Vzhledem k nedosta-
te€nému vyzkumu mdZeme jen opatrné hodnotit pozici baletnich souborl v dalSich més-
tech. Tyka se to predevsim Brna — naSe stavajici poznani indikuje, Ze na konci 18. stoleti
a Uplném pocatku 19. stoleti tamni baletni déni svymi uméleckymi hodnotami prazské ba-
letni aktivity zfejmé zastifovalo a téZilo mimo jiné i z vétsi blizkosti k centru center Vidni,
kde se navic v té dobé odehravalo ,centralni déni i v celoevropské perspektivé. V Easech
obtizného cestovani hréla vyznamnou roli i geografickéd blizkost. Vazbu brnénského ba-
letu na centralni viderfiské poméry v8ak formoval i vliv konkrétnich osob, napf. tane¢nika
a choreografa Antona Rdsslera, Uspésného videfiského choreografa, nebo Martina Pors-
ta, osvéd€eného tanecnika v dilech videriskych preromantikd.

Vztah mezi centrem a periférii zahrnuje nékolik procesu: $iteni vlivu z centra do peri-
férie ve sférach tanecniho ,femesla“, kompozi¢nich metod, estetického a ideologického
diskurzu; lokalni vybér centralnich vlivli a jejich adaptaci na mistni poméry a re-produkci,
nové formovani; lokalni zpisob existence divadelniho tance nezavisly na centru. Tyto pro-
cesy plsobily paralelné a je nemozné je v jejich projevech a vysledcich v urcité konkrét-
ni situaci zcela separovat.

Aktéfri divadelniho tance

Zivymi &initeli divadelniho tance jsou tane&nici, choreografové (ve sledované dobé&
oznacovani spise jako baletni mistfi) a publikum. Nejvice pozornosti pfitahovali po celou
studovanou periodu taneénici. Kult génili se dotkl i svéta divadelniho tance a pronikal
z center do periférii zejména diky tisku a navstévam slavnych taneénikl v provinénich di-
vadlech. Masova média informovala publikum o Zivoté a €innosti vyznamnych osobnosti,
a to i t&ch, které napf. v Cechéch nikdy nevystupovaly. Osobnosti zndamé ptimo zdej&imu
publiku poZivaly zvlastni popularity. V dobé&, kdy byli Viganovi popularni po celé Evropé,
objevili se také u nds a zanechali zde nékolik stop: ve ValdStejnském zameckém divadle
v Litomysli jsou ve vévodské 16zZi Gtyfi jejich vyobrazeni; jedna malba je také na zdmku
v Ceském Krumlové spolu s partiturou Viganova baletu Richard Lvi srdce; a kdyz hosto-
vali v roce 1796 ve Stavovském divadle v Praze, jejich vystoupeni hodnotilo ,pfipravené”
publikum — tanec Marie Mediny byl v tisku komentovan s ur€itym zklamanim, Ze nedostal
zcela o¢ekavani, vytvorenému ,masovymi* médii.'®

Slavni tane&nici slouzili jako kritérium pro evaluaci doméacich taneénik(i. Na zacatku
20. stoleti mélo u nas takovou funkci jméno Isadory Duncanové, i kdyz na nasem Uzemi
vystupovala jen v roce 1902, a to v kosmopolitnim prostiedi zadpadoCeskych lazni s pre-
vazné némeckym obyvatelstvem. Jeji tamni vystoupeni zachytil jen lokalni tisk — centralni
tisk, némecky a natoz Cesky, o nich nepsal. Povédomi o jejim tanci a jeho novosti tak bylo
v naprosté vétsiné zprostfedkovano masovymi médii; jen mensi ¢ast postojl vychazela

13 B. Brodska. Déjiny baletu v Cechdch a na Moravé do roku 1945, s. 37-38.
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z autopsie, z navstévy nékterého z jejich vystoupeni jinde v Evropé. Nicméné priklad jejiho
inovativniho taneéniho stylu byl zastanci modernismu pouzivan jako projev opozice ke kon-
zervativnim tane€nim produkcim v kamennych divadlech nebo naopak uplatnén, méla-li se
vyjadrit pochvala tane¢nikiim za jejich moderni snahy. Podobnou pozici méla i Grete Wie-
senthalova, z&asti i diky tradiéni kulturni orientaci na rakouskou kulturu. Na rozdil od Dun-
canové byla v Cechach uz od podatkd své kariéry mnohem vice skuteéné znama diky fadé
vystoupeni. Anna Pavlovova a Tamara Karsavina z okruhu skupiny Les Ballets Russes mély
také pozici modelovych, vzorovych tane¢nic. Srovnani domécich tanecénic s témito auto-
ritativnimi vzory vétSinou vedlo ke konstatovani, Ze nemohou dosahnout srovnatelné vyso-
kého uméni ve skromnych podminkach ceského taneéniho uméni. Navrhy na reorganizaci
baletnich souborl v nové republice po 1. svétové valce Casto obsahovaly pfiklad soubo-
ru Les Ballets Russes a ideu angaZovat ruského baletniho pedagoga, aby vySkolil soubor
v obdobném duchu. Baletni repertoér byl formovan podle modelu Les Ballets Russes,
mnohdy bez ohledu na moZnosti mistniho choreografa a souboru (pfebirat pfimo ptivod-
ni choreografii nebylo tehdy zvykem).

Vyvoj profesiondlniho tane&niho vzdélani, jeho naplné a organizace ukazuje jiny aspekt
vyvoje divadelniho tance obecné a ma také signifikantni znaky ve vztahu centra a periférie.
Také v této sféfe ovS§em nardzime na nedostatek informaci. U¢ebnic akademického tan-
ce z 19. stoleti neni mnoho (jedna z nejkomplexnéjsich je paradoxné hlavnim zaméfenim
uGebnice spoleGenského tance Bernharda Klemma Katechismus der Tanzkunst, poprvé
vydand v roce 1855 a pak mnohokréat znovu), stejné jako dal$ich informaci o pedagogic-
kych zasadach a tanecni/baletni technice v redlném divadelnim prostfedi. Limitovana po-
vaha zdrojl informaci se projevuje napf. v tom, Ze mnohdy nemame zadné indicie, které by
odpovidaly na otazku, jak rychle byly nové elementy tanecni techniky pfijaty z center v pe-
rifériich. V Cechach je to napF. otdzka procesu pfijimani novinky tzv. tance ,en pointes*
ve tficatych, Ctyficatych a padesatych letech 19. stoleti, kterou dobovy tisk viceméné nere-
flektuje ani u hostujicich tanecnic, o kterych je jinak zndmo, Ze ji ovladaly. Nevime tak jisté,
kterd domdci tanecnice a kdy sama tuto technickou novinku na scéné zacala predvadét.

PFijimani nového tane&niho/choreografického stylu bylo také zavislé na postoji publi-
ka, které na periferii disponovalo jinou kompetenci a mélo jiné preference nez publikum
v centrech. V Cechach neexistovala 24dna skupina znalcti a milovnikd baletu a jeho umél-
cu srovnatelnd s tzv. baletomany v Rusku. Kritické ¢lanky psali autofi, ktefi neméli vzdéla-
ni v baletnim femesle (obvykle prosli $kolenim ve spoleGenskych tancich, které urgité za-
kladni elementy akademické techniky zahrnovalo) a ktefi se soustfedili na obsah a vypravu
baletu, hudbu. Nebyli v§ak schopni zachytit a popsat, slovné vystihnout pohybové charak-
teristiky tance a ocenit jeho kvality. Za téchto okolnosti i relativné odborna kritika pfijimala
nové zplsoby taneéniho projevu rezervované a obezretné, nedivérive. Takové neporozu-
méni novému tanecnimu stylu a novému image tanec¢nice miizeme sledovat ve spojitosti
s vystoupenim jiz zmifiované Isadory Duncanové. P¥i vystoupenich, ktera se v roce 1902
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uskute&nila ve FrantiSkovych laznich, Marianskych laznich, Karlovych Varech a Teplicich,
se setkala vétSinou s pfiznivou odezvou. Podpofila ji propaganda, ktera ji predchazela opét
z ,centra*, z Vidn&, kde kratce pred pfijezdem do zapadnich Cech Duncanové vystoupila
verejné i v salénu madame Metternichové. V Karlovych Varech vSak byla situace odliSna:
divadlo nebylo zaplnéné a po predstaveni se potlesk misil se syGenim. Autor referatu pu-
blikovaného v mistnich novindch byl hluboce pobouren priihlednym a pfili§ kratkym kos-
tymem, pres ktery prosvitalo télo tane€nice. Nejslavnéjsi tance Isadory Duncanové jako
Primavera nebo fragmenty z Gluckova Orfea a Eurydiky mu pfipadaly monoténni a nud-
né, vSechny tance povaZoval za nesrozumitelné bez slovniho vysvétleni a jeji styl podle néj
prevracel hodnoty reprezentované antickou feckou kulturou. Elementy nahoty, cizosti, po-
divnosti, abstraktnosti zastifiovaly pro néj pfijatelné elementy plynulého a rytmického po-
hybu, radosti, krasy, lehkosti, elegance a expresivity péz."* Jiny priklad rezervovaného po-
stoje k inovacim taneéniho femesla (techné) a stylu se vztahuje k mezivdleGnému obdobi
v Nérodnim divadle v Praze. Remislav Remislavsky, baletni mistr polského plvodu vzdé-
lany v ruské Skole, experimentoval ve 20. letech s novymi prvky v partnerském tanci, jako
byly akrobatické zvedacky, které se jiz objevily v zahrani&i. U nds vSak se v Ceském tisku
kritizovaly jako ,tours de force, atletické triky bez estetické hodnoty. V pozadi téchto sou-
du byla zfejmé jak mensi, periferni kompetence publika (i ,odborného"), tak urdita rezer-
vovanost periferie v(igi cizimu prvku, vlivu zvenéi, zde reprezentovanému polskym (neces-
kym) choreografem v emblematickém Narodnim divadle.

KdyZ se vratime k problematice profesionalniho taneéniho Skoleni, je v Ceskych
wperifernich® podminkach patrné zaostavani jeho organizaéniho rdmce za ostatnimi druhy
umeéni. Konzervator hudby byla zaloZena jiz v roce 1811, dramatické oddéleni bylo vytvoreno
na zacatku 20. stoleti, ale tanecni oddéleni vzniklo az v roce 1945. Do té doby zajistovaly
profesionalni tane&ni vzdélani Skoly pfi divadlech, obvykle vedené baletnim mistrem mistniho
souboru. Takové Skoly ale neexistovaly u vSech divadel s baletnim souborem a po cely ¢as
jejich existence. Teprve koncem 19. stoleti je patrné snaha alespor ve vyznamnégjsich diva-
dlech, lokélnich centrech, organizovat tyto baletni kole lépe, systemati¢tsji. Uroveri vyuky
v8ak byla stale zavisla na osobnosti baletniho mistra a limitovana jeho osobnimi znalostmi.

V mezivdle€né dobé nastal boom zcela nového fenoménu, soukromych kol umélec-
kého tance; ty se vS8ak primarné zamérovaly na amatéry, vychova profesionald se v nich
zagala vice rozvijet ve 30. letech. Dokonce se objevily pokusy ustavit i vy§si formu taneé-
niho vzdélani v intencich dobovych akademii hudby.”® Soukromé taneéni $koly, kde se

14 Dorota Gremlicova. ,Isadora in Bohemian Spas: Forgotten events”. In: Remembering — Isadora Duncan -
Emlékkénnyv. Budapest, 2002, s. 63-69.

15 Na zacatku 30. let o to usilovala Gret Eppingerova, pedagozka Jaques-Dalcrozeovy rytmické gymnastiky,
které plsobila na Némecké akademii hudby a absolvovala také studium u Labana a propagovala jeho
kinetografii. Tehdy povoleni neziskala, podle inzeratd v némeckém Casopise Der Tanz snad takové studium
existovalo b&hem vdlky.
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vyuCGovaly predevs§im riizné styly vyrazového tance a dobovych gymnastik a rytmik (ale
existovaly i Skoly zamérené na klasicky tanec), pfistupovaly k taneGnimu uméni vice inte-
lektualng, ve vyuce méla misto i urdita teorie, v piipadé kol Gret Eppingerové a Cesky
Mil&i Mayerové i taneCni notace a Labanova kinetografie. Fenomén soukromych kol umé-
leckého tance souvisel i se zménou socialniho spektra zdjemcl o tanecni drahu. Jednalo
se predevsim o urity spoleCensky vzestup do vzdélanych stfednich vrstev (i kdyz — jak
ukazuje pfibéh Zdeny Podhajské, kterou rodi¢e Zadali, aby pfed prezidentem Masary-
kem nefikala, Ze se vénuje tanci —, nebyl star$i generaci této vrstvy vzdy vitan).'® Zaroven
soukromé Skoly vznikaly i v mistech, kde Zadné divadlo s baletnim souborem a tedy ani
s baletni Skolou neexistovalo, a na drahu profesionélniho tanec¢nika tak mistni neméli di-
vod se vydat. Koncentrace uméleckého tance do tésného prostoru kolem verejného diva-
dla, které se ustavila v pfedchazejicim obdobi, se tak mezi valkami rozptylila. RozsiFil se
nejen geograficky radius, ale také spektrum uméleckého zaméreni.

Profesionalni uroveri tane¢niki

Provokujici otdzkou je, jaka byla skute€¢nd znalost sofistikované klasické tanecni tech-
niky v podminkach lokalnich, perifernich divadel, nebo obecnéji — jaky taneéni material se
pouzival v kazdodennich aktivitdch baletnich souborl. Pravdépodobné existoval vyznam-
ny rozdil mezi sélisty, ktefi Casto pfisli z ciziny nebo tam ziskali vzdélani, a ¢leny souboru
sestaveného obvykle z mistnich obyvatel. Sélisté prinaseli do periferniho divadla impulzy
z center a jejich tanecni styl byl pravdépodobné kosmopolitnéjsi. Sélisté bez jakékoli za-
hraniéni zkuSenosti byli v nevyhodé, coz jasné ukazuje pfipad Ceské taneénice Frantisky
ze Schopfh: jednalo se o velmi talentovanou a schopnou tanecnici, pohotovou a flexibilni,
ale nikdy neméla pfilezitost ziskat zkuSenosti v zahranici. Po celou dobu svého angazma
v baletu Narodniho divadla v Praze zGstala ve stinu italskych primabalerin, které byly anga-
Zovany na vy$8i pozice (primabalerina) s lep§im platem, i kdyZ nebyly tak schopné jako ona
(a ona za né Casto v pfipadé potieby Uspé&sné a pohotové v hlavnich rolich zaskakovala)."”
Sdlisté vétsinou ziskavali profesiondlni tanecni kompetenci osobnim pfenosem védomosti
a dovednosti. Augustin Berger, nejlepsi Cesky tanecnik posledni tfetiny 19. stoleti, vzpo-
mina ve svych pamétech, Ze vzdélani v italském baletnim stylu ziskal diky osobni péci
Giovanni Martiniho, italského baletniho mistra, ktery plisobil v Praze a ktery ho jesté jako
chlapce vzal do ciziny do Kristianie (dnes Osla v Norsku), kde stravil rok v rodiné svého
uGitele a vzdélaval se. Kdyz Berger Martiniho opoustél, daroval mu uditel deniCek se cvi-
¢enimi na kazdy den, ktery mu mél pomoci dal na sobé pracovat, a zaroven jako sumar
vlastnich profesionalnich zkuSenosti.

16 Informaci mi zprostfedkovala Natalie NeCasova ze svého vyzkumu vénovaného této osobnosti.
17 K. Bulinova. ,Socialni a ekonomické postaveni ¢lenl baletnich soubord v Praze do roku 1945% s. 47-114.
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Radovi &lenové baletniho souboru byli mnohem vice zakoFené&ni v mistnim prostredi.
Solisté Casto stravili v divadle jednu, dvé sezény a odesli jinam. Oproti tomu sboristé byli
nositeli kontinuity, néktefi zistali ve stejném divadle po cely aktivni Zivot. Jejich pfistup
k rozvinuté klasické tanecni technice v8ak byl limitovany a zavisel na osobnosti baletni-
ho mistra. Je zfejmé, Ze baletni soubory mensich divadel nebyly dostate¢né vzdélané ani
pocetné, aby mohly predvadét ve shodé napr. s nasi dnesni predstavou tance zenského
baletniho sboru v romantickych baletech typu La Sylphide nebo Giselle. Repertoar tako-
vych lokalnich baletnich soubort také netvorily balety dnes zndmé jako vyznamné, ty tvorily
jen malou Cast jejich produkce a nékdy se neuvadély vibec. Malé baletni soubory muse-
ly pfedevsim vystupovat v operach, vaudevillech, operetach a dalSich Zanrech nebo pred-
vadély kratSi samostatna divertissment Ci prilezitostné tance. Ve vSech téchto podobach
baletnich aktivit hraly vyznamnou roli tane¢ni formy odvozené ze spolecenskych a néarod-
nich tancl a jejich stylu. Povaze tane¢niho projevu odpovidala i hodnotici kritéria a kva-
lity, které jsou patrné v kritickych reflexich takovych produkci. Baletni vystupy ve Stavov-
ském divadle v prvni poloviné 19. stoleti byly chvaleny, pokud byly Zivé, svézi, harmonické,
sladéné, disciplinované, plné kultury a sjednocené.

Koncem 19. stoleti bylo v ND pro produkce typu Excelsioru nutné pfi poctu &lend ba-
letniho souboru angaZovat také netanecniky, ¢leny ¢inoherniho nebo operniho sboru nebo
statisty, aby bylo mozné aranZovat masové scény. Netane&nici byli nadto potfeba i pro po-
sileni mnohdy nepocetného muzského baletniho sboru, néktera divadla dokonce neméla
Zadny. Nizké taneéni kompetence takovych spolutdcinkujicich pak dale limitovala a uréo-
vala podobu taneéniho projevu baletniho sboru. Nelze si ho predstavovat stejné tanec-
né exponovany jako v soudobych dilech ruskych tvlrcl Petipy a Ivanova, nebo propraco-
vané disciplinovany jako v dilech Liugi Manzottiho, prvniho choreografa baletu Excelsior.

Nedostatek muzskych taneénikl byl v lokdlnich pomérech jesté zietelnéjsi nez v diva-
dlech centralnich, i kdyZz ubytek muzd v divadelnim tanci patfi k symptomim evropského
vyvoje ve druhé poloviné 19. stoleti obecné. Mnohdy nemél soubor Zadného muzského
tanecénika, a dokonce ani baletniho mistra, tuto funkci mohla zastavat Zena (napf. v Proza-
timnim divadle Marie Hentzovd). Cisté Zenské slozeni a dohromady necelou desitku Cle-
nek mival po 1. svétové valce také baletni soubor prazského Nového némeckého divadla,
ktery utrpél v nové spolecensko-politické situaci velky propad.'®

V extrémnich pfipadech zanikl v uréitém obdobi baletni soubor jako takovy. Napf.
v Olomouci, kde v prvni poloviné 19. stoleti existovalo relativné Zivé baletni déni, v druhé
poloviné stoleti baletni soubor zfejmé zanikl a tanec se neobjevoval ani v operach, které
obsahovaly vyznamné baletni pasaze (Samson a Dalila C. Saint-Saénse, Néma z Portici
R. Aubera aj.). Existence baletniho souboru na baletni periférii byla krajné nejista.

18 V sez6né 1903/1904 mél soubor 28 &lent, oproti tomu po vzniku Ceskoslovenska mival kolem 10 &lenek.
Vice in: Dorota Gremlicova. Taneéni uméni na scénach Nového némeckého divadla v Praze / Die Tanzkunst
am Neuen deutschen Theater Prag 1888-1938. Praha: Tane¢ni listy — Statni opera Praha, 2002.
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Choreograf - tvirce, nebo aranzér?

V trojici aktér divadelniho tance (tanecnici, choreograf, publikum) zlstéval choreograf
dlouho ve stinu ,geniélnich” tanecnikd. Jeho innost nebyla vniména jako skute¢né tvar-
¢i na stejné urovni, jako je hudebni kompozice nebo literarni tvorba. Tato skutenost méla
grafovu préaci a jeho uvazovani. Sebereflexe choreografl v podobé paméti apod. jsou také
vzacné, u nas existuji jen jiZ zminované paméti Augustina Bergera a néjaké sebereflexiv-
ni texty z mezivaleCné doby. A smérem dal od center je tento nedostatek jesté zjevnégjsi,
mnohdy nejsou znamy ani zékladni persondlie choreografl. Texty, v nichZ se choreogra-
fové ,centra” pokusili teoreticky reflektovat vlastni kompozi¢ni proces choreografie, exis-
tuji ve druhé poloviné 18. stoleti (J. G. Noverre, G. Angiolini) a potom az v prvni poloviné
20. stoleti (R. Laban, M. Fokin). Po témér celé 19. stoleti Zadny vyznamnéjsi text podob-
ného typu nevznikl.

V rané fazi moderni doby byla evidentni snaha formulovat choreografii jako védomou
kreativni aktivitu. Intelektudlni vliv Noverrovych teoretickych pojednani a umélecké tvor-
by Salvatore Vigand, Giuseppe Traffieriho nebo Gaetana Gioji utvarel zpisob mysle-
ni v choreografii i v Sir§im geografickém prostoru a také na periférii ve sféfe vlivu jejich
pusobisté (hlavné Vidné). Tento vliv se manifestoval napf. v nékterych teoretickych textech
snazicich se sledovat a rozvijet jejich intelektudlni impulzy, jako byl anonymné vydany tisk
Bemerkungen (ber die Komposition der Ballette und die dem Balletmeister hiezu héchst
néthigen Kentnisse (Poznamky o komponovani baletd a o znalostech velice potfebnych
pro baletniho mistra, Videri, 1807). Jeho autor zdUraznil nasledujici zakladni schopnos-
ti nutné pro choreografa: vybér vhodného tématu, vérohodné zpracovani déje a postav,
dobré posouzeni mordlnosti jednotlivych prvkd. V idedlnim dramatickém taneénim umé-
ni ma byt podle néj tanec sam schopen ukazat ducha a silny vyraz, vSechny kroky a po-
hyby musi mit svoji motivaci v dé&ji. Tyto ideje, s kofeny v ndzorech Noverra a Angioliniho,
se snad uplatnily i u nas, napf. v inscenacich Giacoma Brunettiho, jako byly balety Die
Waldmédchen (Lesni Zinka)'® nebo Raul von Crequi z roku 1798. V prabéhu 19. stoleti
si takové idedlni pojimani baletni kompozice udrZovalo platnost, i kdyZz sami choreografo-
vé o tom zprévu nezanechali a neni jasné, jak moc je sdileli. Z Ust autorit, jako byl Georg
Wilhelm Friedrich Hegel nebo Herbert Spencer, se opakoval odsudek dobového baletu
pro jeho tendenci k efektu a pohybové exhibici — choreografickd praxe se zjevné rozcha-
zela s ,ideologii“, jeji ocenéni jako svébytné tviréi Cinnosti se tak komplikovalo. Zatimco
v evropské hudbé se ve stejné dobé prosazoval koncept absolutni hudby, zcela nezavislé
na jakychkoli i¢elech, pro taneéni uméni takova idea neexistovala, bylo vnimano jen jako
¢ast divadelnich uméni, jakasi méné zplisobild Cinohra. Pfevaha ,Cistého” tance v baletni

19 K tomuto titulu vice Eva Stratilova Urvalkova. Balet Pavla Vranického Das Waldméadchen. Bakalarska
prace. Praha: AMU, 2007.
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kompozici se jevila jako chyba a nedostatek. Jen vyjimecné takové choreografické dilo zis-
kalo vétsi odezvu. Vzacnym piikladem je Pas de quatre, kompozice, kterou vytvoril Jules
Perrot pro Ctyfi hvézdné baleriny jako choreografickou oslavu jejich osobitého tanecniho
stylu. Pfitomnost téchto hvézd ur¢ité byla jednou z pfi¢in ocenéni dila.

Kritické hodnoceni baletu jako nesrozumitelného a nelogického zesilovalo ke konci
19. stoleti. Pfitom i v Eeském prostredi se baletni produkce zaloZené na Gistém tanci uva-
dély, a z indicii mizeme predpokladat, Ze publikum ocekavalo a ocerovalo i isté taneéni
prezentaci, pfipadné obohacenou o technickou virtuozitu. Tato diskrepance odrazi ne-
shodu mezi intelektudlnim pohledem na taneéni uméni, jeho vnitfnim vyvojem a divac-
kym proZivanim.

Despekt ve spolecenské recepci osoby choreografa se projevoval i v chdpani népl-
né jeho Cinnosti, které se promitalo do smluv a finanéniho ohodnoceni baletnich mistra.
Po celé predminulé stoleti byl vniman predevsim jako aranzér jevistniho tance, ignorovala
se kreativni povaha jeho préace, jako by mél jen za Ukol nastudovat tane&ni kompozici, kte-
rd jiz existovala. V roce 1894 Augustin Berger apeloval na vedeni Narodniho divadla, aby
uznalo, Ze jeho préce je tvlréi, ne pouze reprodukéni, protoze musi sém vytvofit tanec jen
na zékladé hudebni partitury a libreta (déje).

Na druhé strané mira osobité, individudlni choreografické kreativity, kterd se uplatnila
v béZné baletni produkci v lokalnich pomérech, byla pravdépodobné odli§na od toho, co
si dnes pod ni pfedstavujeme. Absence jakékoli metody zaznamu byla nevyhodou i pfi za-
fazeni choreografie do vznikajiciho mezinarodniho autorského prava: v baletu bylo témér
nemoZzné kontrolovat plagiatorstvi. V lokalnich divadlech se na repertoaru ¢asto objevovaly
balety, jejichZ ndzvy pfipominaly znamé tituly uvedené v centrech, s podobnym namétem,
ale obvykle jinou hudbou od mistniho hudebnika. Z existujicich zdroji neni mozné urdit,
do jaké miry byly tyto choreografie zavislé na svych modelech a kolik z plvodni choreo-
grafie se v nich objevilo. Vzhledem k tomu, Ze pivodce lokalni choreografie mél ¢asto
néjaky kontakt s origindlem (napf. v ném tancil — jako Brunetti ve videfiské premiéfe Die
Waldmaédchen), je pravdépodobné, Ze zavislost existovala a Ze se timto zplisobem §ifily
choreografické impulzy z centra do periférii. Nekontrolované a nekontrolovatelné plagia-
torstvi pfitom paradoxné slouZilo jako ndpomocna sila, jako prostfedek utvareni kontinui-
ty a sdileni choreografickych princip(.

PouZzivdm pojem choreograf a choreografie, ale fakticky po témér celou moderni dobu
se tento pojem nepouzival. Proces tvorby baletni kompozice se opisoval formulacemi
jako tance byly aranZovany, sestaveny, vynalezeny. Pojem choreografie ve smyslu kom-
pozice tane¢ni struktury se zacal pouZzivat na konci 18. stoleti v Italii, ale jeSt& na zacat-
ku 20. stoleti se spi§ objevoval ve vyznamu tane€niho pisma. Postava choreografa byla
skryta uvnitf pojmu baletni mistr. Komponovani baletd a tancl tvofilo jen jednu ¢ast jeho
povinnosti spolu s vyukou, vedenim zkousek, organizaci chodu souboru a obvykle také
musel i sdm tancit. Baletni mistr na periférii Casto kombinoval praci v divadle s €innosti
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tanedniho mistra, tedy s vyukou spolegenskych tanctl a organizaci plest. V Cechach to
nebylo vzacnosti jesté v obdobi mezi valkami.

Zvlast silné jsou paradox postaveni choreografa a jeho spoleGenska ignorace patrné
na nejslavngjgich pfipadech. Kdyz v Cechach hostoval v roce 1913 tehdy jiz mimofadné
slavny a cen&ny soubor Sergeje Dagileva Les Ballets Russes, snazili se prazsti recen-
zenti — z nichZ néktefi byli téméF tanecni specialisté — zachytit, v ¢em spodivala zvlast-
ni plsobivost jeho produkci. Dlouze se rozepisovali o scéné a kostymech, o vykonech
jednotlivych taneénikd, Alfred Sandt dokézal i zachytit atmosféru a pohybovou koncepci
choreografie Poloveckych tancd. Nikdo v§ak nezminil jméno toho, kdo taneéni ,zézrak"
téchto inscenaci vytvofil, choreografa Michaila Fokina.?° Emancipace choreografa jako
tvlrce byla jesté vzdélena.

Baletni publikum

Baletni publikum je nejméné prozkoumanym aktérem baletniho Zivota. Jeho podoba
v minulosti je zvla&t matnd. Preference, kulturni modely publika ovliviiuji podobu divadel-
niho déni, jsou vychodiskem pro koncipovani ¢innosti divadla, nékdy pfedmétem snah
o vychovu a zménu. Také v lokalnich pomérech prazského baletu mizeme nalézt prikla-
dy takové vzajemné plsobnosti. Socialni skladba publika Vlastenského divadla na konci
18. stoleti podnécovala volbu témat pro tamni baletni produkce, v nichZ se nijak zasad-
né neprojevovaly idedly vychovy skrze divadlo, ale spi§ snaha upoutat nepfili§ majetné
publikum produkci, kterd je mu kulturné blizka. Proto mezi uvedenymi tituly zcela prevla-
daji Zanrové balety situované do dobové Prahy nebo Cech, s postavami shodného spo-
le¢enského postaveni jako divaci, pfipadné dobové aktuality, jako byl balet Rychli posio-
vé z Bélehradu o bojich s Turky obsahujici chvalozpév na vitézného generala Laudona.

Mezi publikem a tvirci se mohla odehrét specifickd komunikace. Ve druhé poloviné
18. stoleti se stalo zvykem, Ze choreografové pripojovali k tisténému libretu vlastni pro-
klamace, prohlaSeni, komentéare a Gvahy, v nichZz se snazili vysvétlit své zdméry a nazory
(J. G. Noverre, G. Angiolini). Jiny diivod k takovému osloveni publika pfedstavuje pfipad
z prazského Divadla v Kotcich. Choreograf Alberti (Vojtéch Morévek) v textu pfipojeném
k libretu baletu Venuse a Adonis (1776) oslovil pfed svym planovanym odchodem z Pra-
hy prazskou $lechtu a snaZil se vyloZit, Ze je v choreografii teprve zacatecnik, a prestoze
jeho prace nebyla vZzdy Uspésna, pracoval s nejlepsi vili.2' Choreograf tu vystoupil na ve-
fejnost jako individuum, jako konkrétni lidsk& bytost. V pribé&hu 19. stoleti se vSak po-
dobna praxe pfili§ nerozvijela. Navic se u nas jen malokdy k baletnim premiéram vydavalo

20 Dorota Gremlicova. ,Die zeitgendssische Presse als ,Bericht' tiber die Tanzkunst im Neuen Deutschen
Theater zu Prag". In: Alena Jakubcovéa - Jitka Ludvovéa — Véaclav Maidl (eds.). Deutschsprachiges Theater in
Prag: Begegnungen der Sprachen und Kulturen. Prag: Divadelni Gstav Praha, 2001, s. 242-248.

21 B. Brodska. Dégjiny baletu v Cechdch a na Moravé do roku 1945, s. 27-28.
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tisténé libreto, spi$§ az po otevieni Narodniho divadla, do té doby byla tato praxe vzacna.
V lokalnich pomérech choreograf pro komunikaci s publikem takovou platformu ani nemél.

Malokdy se objevuji zpravy o konfliktech mezi publikem a tanecnimi umélci. O pova-
ze jejich vzajemnych vztahl a jejich vyvoji proto také nemiZzeme délat presnéjsi zavéry.
Ojedinélym pripadem je zdokumentovana situace, ktera nastala v Kodani, kdyZ publikum
obvinilo v roce 1841 Augusta Bournonvilla, Ze prehlizi a poskozuje jejich oblibenou ta-
necnici Lucile Grahnovou. Kdyz se Bournonville objevil na jevisti, divaci na néj syceli, a on
se dopustil nepfistojnosti tim, Ze pozadal pfitomného krale, aby spor ihned rozsoudil.??

Spolu s procesem emancipace tane¢niho uméni a jeho tviircli na pocatku 20. stoleti
zacali tane&nici i choreografové vice komunikovat i se svym publikem. Isadora Duncano-
va vydavala pfi pfileZitosti svych vystoupeni texty, v nichZ objasfiovala své myslenky, nebo
bé&hem predstaveni promlouvala pfimo k publiku. Podobné postupovali i dalsi tanecnici
a choreografové. Myslenky, motivace a koncepce tanecnich tvircl se tak zacaly vynoro-
vat z dosud skryté existence.

Zavérem

Zda se, ze v centru spolecenského hodnoceni tance stala v moderni dobé otazka, zda
je tanec, tanec¢ni uméni véci rozumu, a pokud neni, v ¢em jiném by mohla jeho hodnota
spocivat. S tim Uzce souvisela otdzka, jak se rozum v tanci mlize projevit. Intelektuéini okolf
tance, projevujici se napf. v soudech kritikd z fad estetikd, literatt ¢i hudebnikd, vyjadiovalo
Casto nazor, Ze rozumnost miiZze tane&ni uméni ziskat jen spojenim s logickym déjem, vy-
jadfovanim mimotanecnich obsaht. K tomu mohly poslouZit prostfedky tance, nebo, ne-
byl-li toho tanec sdm schopen, soucinnost s jinym médiem divadelniho vyjadiovani, jako je
mimovani, némohra nebo mluveny projev &i zp&v. Cist& tanedni kompozice, v ni¥ podsta-
tou uméleckého sdéleni byl jen pohyb sdm, méla v takto vymezeném hodnotném tanec-
nim uméni nulovou cenu. Kritické reflexe se nékdy pohybuiji v jakési dvojaké Skale kritérii:
balet jako takovy je vzhledem k plytkosti, Sablonovitosti déje odsuzovan, ale taneéni vyko-
ny, svizné, rytmicky presné, vyrazové priléhavé mohou byt chvaleny a ocenény. V pozadi
byva v8ak pfitomna vyhrada: to, Ze se dobre tancilo, neospravedIfiuje rozumovou chabost
kompozice. Nakolik miZzeme soudit z nepfimych indicii (detailni vyzkumy navstévnosti ba-
letnich pFedstaveni neexistuji a o divackych zaZitcich spojenych s tancem ve sledované
dobé také mnoho svédectvi dosud nezname), publikum hledalo a nachazelo v baletnich
produkcich i jiné hodnoty dané tancem samym, a to v kinestetickém proZzitku. Pfitom mu-
sime vzit v Gvahu, Ze v moderni dobé méla vétsina publika coby pfislusniki méstanskych
vrstev relativné bohatou pfimou zkuSenost s tancem, pro8li Skolenim ve spole€enskych
tancich a U¢astnili se taneCnich udalosti. Pfi sledovani tance na jevisti tak mohli uplatnit

22 L aurence Senelick (ed.). National Theatre in Northern and Eastern Europe, 1746—1900. Cambridge:
Cambridge University Press, 1991.
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svoje tanec¢ni prozitky a projektovat je do vidéného taneéniho jednéni. Mozn4, Ze pro né
byl pohled na ,Cisty” tanec uspokojivéjsi, nez dobovy diskurz naznacuje. Jeho tlak vSak
ved| k tomu, Ze moZnost Cisté pohybové tanecni kompozice jako sféry uplatnéni nejen ume-
lecké fantazie, ale také rozumu (napf. jako hudebni kompozice — orchestralni symfonie) se
vlastné nepripoustéla. Choreografové se pokouseli o takika nemoZzné: naplnit ocekava-
ni rozumnosti adaptovanim cinohernich, dramatickych principli na tanec a zaroven stale
provozovat tanec jako strukturovanou kompozici lidského pohybu v ¢ase a prostoru. Vy-
sledné podoby divadelniho tance v sobé odrazely vSechny paradoxy existence tane¢niho
umeéni ve verejnych divadlech moderni doby.
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