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ANOTACE

Bakalaiska prace pojednava predevSim o pavodu ,tanecniho muzikdlu®“ jako
specifické divadelni formy, kterou pojmenoval choreograf a rezisér Libor Vaculik, aniz by ji
v oblasti terminologie ptfikladal vétsi vyznam.

Cilem prace je objasnit vyznam Vaculikova hudebné-tane¢niho terminu, jenz neni
vyjimecny formou pojeti, vnémz tanec tvoii hlavni osu vypravéni, nybrz zplisobem
zpracovani, které se vice nez tan¢enému muzikalu podoba zpivanému baletu.

Prace je Clenéna do tii ¢asti — historické, vyzkumné a analytické. V prvni z nich se
zabyvam vznikem a vyvojem baletu a muzikalu jako zakladnich Zanrd, z nichz vychazi
Vaculikovo oznaceni pro tento hranicni utvar. Ve druhé casti se veénuji problematice
,tane¢nitho muzikalu®“ v rdmci svétového hudebniho divadla, kde na vybranych ptikladech
dokladdm mozné cesty vyvoje této nové formy. V poslednim, analytickém useku spojeném
s Vaculikovou tvorbou, se zamé&fuji na rozbor dvou ,,tanecnich muzikala“ podle Freytagova

modelu stavby dramatu.

Kli¢ovéa slova: Libor Vaculik, tanecni muzikal, balet, revue, divadlo, choreograf,

rezisér

SYNOPSIS

In the first place this BA thesis deals with the origin of ,,a dance musical® as a
particular dramatic form which was named by a choreographer and a director Libor Vaculik,
who does not attach this a bigger importance in the field of terminology.

This thesis tries to clear up meaning of Vaculik's music—dance term which is not
exceptional in the conception in which the dance creates the central line of a narration but in
the way of composition which is more similar to ,,dance musical” than to sung ballet.

The work is divided into three parts — history, research and analysis. First part
concentrates on the origin and the development of the ballet and the musical as a basic genres,
from which originates Vaculik’s term for this border genre. The second part is dedicated to
the problem of ,,dance musical” within the scope of a world music drama and it is shown

there on selected exemples the possible ways of a development of this new form. The last,



analytical part connected with Vaculik’s production is directed to analysis of two ,,dance

musicals” according to Freytag’s model of drama structure.

Keywords: Libor Vaculik, dance musical, ballet, revue, theatre, choreograph, director
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1 UVOD

V bakalafské praci nazvané Libor Vaculik: od baletu ktanecnimu muzikalu se
zaméiuji zejména na terminologické a historické vymezeni pojmu ,,tane¢ni muzikal,* kterym
Libor Vaculik oznacil baletni inscenaci, v niz se mluvi a zpiva. V dé&jinach hudebniho a
tanec¢niho divadla se mizeme setkat s inscenacemi, které stoji na hranici obou Zanrt, pficemz
vykazuji pfevahu pohybové slozky. Muzikdly stancem jako hlavnim vyjadfovacim
prostiedkem nejsou novinkou, nicméné oficidlni nazev ,,tane¢ni muzikal“ se u tohoto
divadelniho tvaru s Vaculikem objevuje poprvé.

Na zacatku prace nejprve struéné predstavuji osobnost Libora Vaculika a dale
postupuji od déjinné ¢asti zamétené na tanecni a hudebni divadlo aZ k Vaculikovu osobitému
pojeti nového pomezniho zanru, v némz zatim vznikly ¢tyii jeho inscenace. V €asti o vyvoji
baletu vychdzim z historické literatury, ale ptedevS§im z Teatrologického slovniku
zahrnujiciho odbornd hesla Romana Vaska a Doroty Gremlicové, vnichz se vedle
historiografického nazirdni na vyvoj tance a baletu stetdva i specializovany vyklad danych
termintl. V ¢asti o muzikalech se z teoretického hlediska opirdm zejména o knihu Muzikdl na
prahu tisicileti od Pavliny Hoggardové, kterd ptinasi novy teatrologicky pohled na vyvoj
anglického a amerického muzikalu ve 20. stoleti. Vychodiskem pro muj nasledujici vyzkum
v oblasti tanecniho muzikalu se stala publikace Iva Osolsobého Muzikal je, kdyz..., v niz
predstavuje rozdéleni tance na ,,doslovny“ a metaforicky. Posledni ¢ast je vénovana
samotnému autorovi hrani¢niho zanru, Liboru Vaculikovi a jeho tvorbé vcetné zavérecné
analyzy dvou jeho hudebné-tanecnich inscenaci. O Vaculikovi zatim nevznikla zadna
monografie ani jiné souborné dilo, které by zachycovalo jeho tviir¢i ¢innost, a proto jsem
v souvislosti s nim vychazela predev§im z novinovych ¢lankt, rozhovorti, osobnich profild,
seznaml repertoaru a recenzi, na jejichz zékladé jsem sestavila vlastni analyzu jeho
uméleckého piisobeni. Pii rozboru jeho ,tane¢nich muzikdli*“ jsem postupovala podle
pyramidalniho schématu Gustava Freytaga publikovaného v Technice dramatu. Zaroven jsem
vyuzila vlastnich zkuSenosti ziskanych zhlédnutim danych titult.

Obsah prace je roz¢lenén na tfi ¢asti, v nichZ se zabyvam objasnénim terminu ,,tane¢ni
muzikdl.“ V prvni kapitole stru¢né popisuji existenci této specifické hudebné—tanecni formy,
od které se odviji nésledna badatelskd cinnost. V historické Casti bakalafské prace se
soustfed’uji na vznik a vyvoj baletu a tance ve svété, naez se zamétuji i na soucasnou tanecni

situaci v Cechach, k niz pfispiva i sdm Libor Vaculik. Dalsi kapitola je vénovana vyvoji



muzikalu, ktery byt jako velka divadelni forma vznikl z revue. Pravé tento zanr nas opét
odkazuje k ceskému prostfedi, a to pfimo k Osvobozenému divadlu, kde nasel dobré
podminky pro sviij dalsi rozvoj. Historickou cast stfidd isek zabyvajici se cestou od baletu
k tane¢nimu muzikdlu ve svété. Zavérecnym srovnanim Ceské a zahraniéni muzikdlové
situace se dostdvam k posledni ¢asti o Liboru Vaculikovi. Shrnuji poznatky o specifickém
zénru ,,tane¢nich muzikali, ptredstavuji jeho tvorbu v oblasti kratSich tane¢nich titulti a
celovecernich inscenaci vcetné konecné analyzy dvou experimentalnich hudebné-tanecnich
dél.

Vysledkem bakalafské prace by meélo byt objasnéni terminu ,tane¢ni muzikal
v souvislosti s piiklady svétovych hudebné-tanecnich produkci. Ma-li tento divadelni tvar
blize k tanci nebo k muzikdlu, a patfi-li mu v teatrologicko-tanecni oblasti viibec néjaky

vyznam, je predmétem zkoumani této prace.



2  KDO JE LIBOR VACULIK?

Libor Vaculik se narodil 10. biezna 1957. Od utlého détstvi se vénoval krasobruslenti,
které nakonec opustil kviili zlomenému kotniku. Brzy vSak misto sportovniho stadionu zacal
navstévovat baletni ptipravku Narodniho divadla u profesorky Olgy Péaskové. Poté se rozhodl
pro tanecni kariéru a v roce 1969 byl pfijat na Tanecni konzervatoi v Praze, kterou ukon¢il
roku 1976 a zdhy dostal moZnost odjet na ro¢ni stz do Sovétského svazu, tehdejsiho
Leningradu, kde mél jako jeden z nejlepSich tane¢niki potvrdit a dale rozvijet své schopnosti.
Na radu profesora Zdenka Dolezala vSak zustal a ptijal nabidku Borise Slovdka do angazma
Slovenského narodniho divadla v Bratislave, kde od roku 1977 putsobil celych sedmnact let.
Jesté béhem studia v Praze absolvoval stdz v Palucca Schule v Drazd’anech (1974, 1976), o
par let pozdéji pak v Dance Academy de Marika Bezobrazova v Monte Carlu (1980).
S tspéchem se ucastnil domdcich baletnich soutézi, na kterych ziskal dvé stiibrné (1975,
1977) a jednu zlatou medaili (1979). Libor Vaculik reprezentoval Ceskoslovensko také v
cizin¢, kde ziskal kontakty a diky bronzovym medailim vyhranym ve Varn¢ (1978), Jacksonu
(1979) a Osace (1980) se dockal 1 nabidek na hostovani v takovych souborech jako San
Antonio Ballet Company v USA, Ballet Théatre de Nancy ve Francii, Stadttheater Bonn
v Némecku nebo Theatre Del Liceo ve Spanélsku.

Jiz béhem solové tanecni drahy v SND zacal ptsobit také jako choreograf s vyraznym
potencidlem potvrzenym UuUspéchem zroku 1985, kdy =ziskal cenu na I celostatni
choreografické soutézi za svoji prvni vétsi kompozici V jako Vivaldi, kterou nastudoval s
vlastnim souborem Balet Bratislava (pozdéji Balet Torzo). Soubor se zaméfenim na kratké
moderni scénické tvary, ktery vedl v letech 1985 — 1990, stejné jako pocatecni choreograficka
spoluprace s Borisem Slovakem podnitily rozhodnuti ptihlasit se na VSMU, kde mezi léty
1987 — 1991 vystudoval choreografii baletu. V témze roce, kdy dokon¢il Skolu, se rozhodl
odejit z aktivniho Zivota baletniho solisty a pln€ se zacit vénovat autorské Cinnosti. Po
neshodach s vedenim SND byl kratce na volné noze a poté byl angazovan na Nové scéné, kde
se podilel na pohybové sloZzce muzikald v rezii Jozefa Bednarika aZ do konce sezony roku
1995. Po ptedchozich hostovanich se v roce 1994 prazskému Narodnimu divadlu zavazal na
celych pét let, béhem nichz ziskal povést schopného, invencniho, ale také kontroverzniho
umélce. Ke spolupraci na titulech Maly pan Friedemann a Psycho, které uvedl jesté pred
nastupem na misto stdlého choreografa ND, si pfizval svého ucitele vychazejiciho
z Wagnerovy koncepce syntetického divadla. Bednarik je zastancem vypravnych podivanych,

které pojima ve velkém stylu pfiznacném pro hudebné-dramatické zanry. S Vaculikem
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vytvoftili dvojici, kterd se stala prototypem vysoce stylizované¢ho a antiiluzivniho divadelniho
tvaru.

Libor Vaculik se jako rezisér celovecerniho baletu ptedstavil poprvé v roce 1990, kdy
v SND uvedl sviyj absolventsky titul Ddma s kaméliemi, nicméné o rok diive v Brn¢ uvedl
balet Petruska. Jako choreograf spolupracoval s mnoha vyznamnymi divadelnimi i filmovymi
reziséry, jakymi byli napt. Juraj Herz, Juraj Jakubisko, Josef Svoboda, Vlastimil Harapes
nebo Petr Weigl, z nichz ho v nésledujici autorské tvorbé nejvice ovlivnil Boris Slovak a
hlavn¢ Jozef Bednarik, se kterym spolupraci v Narodnim divadle ukonc¢il v roce 1999 operou
Carmen. Naposledy se tato dvojice setkala pti ptfipravach muzikalu Angelika od Michala
Davida, ktery mél premiéru v roce 2007 v Divadle Broadway. Od roku 1998 uz Vaculik
pfevazné pusobil samostatné jako choreograf, rezisér a libretista celovecernich inscenaci,
kdyz se vratil k intimnéj$Simu prostfedi se souborem Prazského komorniho baletu, jehoz
uméleckym §éfem jej v lednu toho roku Pavel Smok uéinil. Vaculik funkci opustil s koncem
roku 2000, i kdyz jako choreograf se souborem, ktery je od sezony 2003/2004 soucasti Statni
opery, jesté pracoval.

Pocatek nového stoleti pro Vaculika znamenal konec stalého angazmé a hostovani
v divadlech nejen po celé Ceské republice a Slovensku, ale také v zahrani¢i. Kromé
celovecernich baletnich inscenaci se vénuje pohybovym slozkdm do oper, operet, muzikal a
v neposledni fadé¢ i1 do cinoher. VSechny zkuSenosti promitd do své tvorby, kterd se
v poslednich letech skldda hlavné z plivodnich titulii. V soucasné dobé€ je spojovan predevsim
s muzikalovou produkei. Vedle divadelnich aktivit také ucil v Bratislavé na Hudebni a tane¢ni
Skole vroce 1988 — 1989 a v letech 1995 — 1997 ptednasel choreografii na bratislavské

Vysoké Skole muzickych uméni.

10



3 PARSLOV K TANECNIMU MUZIKALU...

Tento pojem se v Ceském ani svétovém divadelnim nazvoslovi neuvadi, tudiz jako
oznaceni specifického umeéleckého zZanru neexistuje. Ve Vaculikové piipadé¢ jde o
nepromysleny, nicméné marketingové dobfe mifeny tah k ziskdni divacké piizné. Své
,tane¢ni muzikaly* nijak nedefinuje ani se k jejich vymezeni konkrétnéji nevyjadiuje, z cehoz
muzeme vyvodit jeho nedbaly pfistup k Zdnrovému pojmenovani. Nové oznaceni hudebné-
taneCniho tvaru nevzniklo zamérné z hlubokého autorského piesvédceni, ale z komercnich
divodi vyhovujicich vkusu $iroké divadelni vefejnosti. Z nazvu vyplyva, Ze se jedna o
muzikal, v némz hlavni roli pfedstavuje tanecni projev urcujici linii ptibéhu. Otazkou je, zda
se ve Vaculikové piipad¢ opravdu jednd o muzikal nebo spiSe o zpivany balet. V jeho rezijné-
choreografickém pojeti se odrazi dlouhodoba spoluprace s pfednim muzikdlovym rezisérem
Jozefem Bednarikem, ktery jej ovlivnil zejména svym smyslem pro vypravnost a narativni
obsaznost celku. V titulech se pfedevSim tan¢i a zpivd, ale na rozdil od komplexné
zaméfenych muzikalovych interpretd a tzv. company, zde vystupuji pievazné clenové
baletniho souboru, ktefi se projevuji pouze pohybovymi a hereckymi schopnostmi, nacez
pévecky element do pfibéhu vnasi jen uUstfedni postavy. Oznaleni ,,tanecni muzikal
v souvislosti s Vaculikovou tvorbou je tedy potieba brat s rezervou, nebot” jde spise o baletni
inscenace s piitomnosti pévecké slozky, silného piibéhu a libivych efektt, které zanr
ptiblizuji do sféry zabavného hudebniho divadla.

Na druhou stranu je tfeba podotknout, Ze doba klasického muzikalu, tedy takového,
jehoz linii nastolili ve ctyficatych letech minulého stoleti Richard Rodgers a Oscar
Hammerstein II., skoncila s pfichodem nové hudebni viny v Sedesatych letech. ,,Vytvofili
zralou bytostnou muzikdlovou tradici s americkymi kofeny a stali se pro dalsi tvlirce mistry
klasické spolupréce, jejimz vysledkem je perfektné zvladnuté femeslo s ambicemi na ohlas u
Siroké populace divakl. Zlatd epocha integrovaného amerického muzikalu trvala pouze dvé
dekady.«! V této zapocaté cestd pokradoval i Leonard Bernstein spolu s Jeromem Robbinsem,
kteti vrcholu klasického muzikalu dosahli v podobé West Side Story, kde se stietdva soucasny
ptibéh integrujici d&j s texty a hudbou blizkou americké mentalité. Dne$ni podoba zdbavného
hudebniho divadla je urCovéna piedevSim stylem Andrewa Lloyda Webbera, ktery sice
vychazi ze stejného principu jako americky muzikal, tedy ze spojeni obchodu a uméni,
nicméné ve vétSin€ svych dél nasledujicich po rockovém obdobi upustil od socidlné-

kritického pohledu a zaméfil se na tematicky i Zanrové jiné formy. Muzikal je hudebné-

"HOGGARDOVA, Pavlina. Muzikdl na prahu tisicileti : Mezi komerci a elitou — moznosti reformy
muzikalového divadla v dobé (post-) moderni. 1. vyd. Brno: Retypo, 2000, s. 12.
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divadelni utvar, ktery se stale vyviji, méni a hledd nové sméry svého vyjadieni. Vedle Lloyda
Webbera se na Broadwayské scén¢ objevuji i tzv. koncepcni (ned€jové) muzikaly, z jejichz
linie vychazi 1 4 Chorus Line Michaela Bennetta, ktery m4 svym pojetim k ,tanecnim
muzikalim* Libora Vaculika nejbliZe. Piesto, Ze v ném vystupuji profesionalni muzikalovi
herci, naro¢nost tanecnich vystupt vyzadovala v ptipad¢ péveckych pasazi vyuziti playbacku.
Vaculikova tvorba tedy stoji na hranici mezi tane¢nim a hudebnim divadlem, ¢imz
nevédomky vytvaii zcela novou, ojedin€lou a téZko pojmenovatelnou formu.

Tane¢ni muzikdl vSak muUzeme pouzit i v souvislosti soznacenim hudebné-
divadelniho zanru, v némz vyrazné prevlada tane¢ni slozka. Takovou formulaci pouziva i
Pavlina Hoggardova pii charakteristice muzikalu Cats, kdyz odkazuje na skutecnost, ze ,,i pfi
vzniku tohoto taneéniho muzikalu byl skladatel hlavni figurou.** V nasledujicim textu se
zamétuji na toto slovni spojent, které bez pouziti uvozovek pouzivam ve stejném smyslu jako

vyse zminéna autorka.

2 HOGGARDOVA, Pavlina. Muzikdl na prahu tisicileti, s. 62.
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4 VZNIK AVYVOJ BALETU

Balet dnes slouzi pfedevS§im jako oznaceni divadelniho zanru, kde pohybova slozka
spolu s hudbou vytvaii celistvé dilo. Stejné jako muzikal nema zadnou funk¢ni definici, ktera
by konkretizovala jeho vyznam. ,,N&které definice baletu trpi omezujicimi tendencemi, kdy je

, v wios . . ce g ops <1y 3
za hlavni povaZzovadna urCitd pohybova technika nebo jistd historickd forma.*

Balet je
scénicky tanec urceny pro divadlo, z cehoZ vyplyva i jeho syZetova, tedy dramatickd forma,
kterd v rdmci narativity vyuziva konkrétnich pantomimickych pohybt a gest, jejichz smysl
dotvari vyprava. Naproti divadelnimu tanci, ktery stavi na déji, pfiCemz oslovuje Sirokou
divackou vetejnost, existuje i tanec nesyzetovy, tzv. Cisty tanec vychazejici z pohybu jako
takového. Vrchol v této ryzi podobé¢ predstavuje absolutni tanec, jehoZ vznikem a vyvojem se
na poc¢atku minulého stoleti zabyval Rudolf Laban se svymi spolupracovniky a studenty. ,,V
evropské teorii ziskal ¢isty tanec pfitazlivost az na prelomu 19. a 20. stoleti. Do té doby byl
povazovan za méné hodnotny a idealem byl dramaticky tanec...“* Obé& formy tance, syzetova
(dramatickd) i nesyzetova (Cistd), se vSak vétSinou navzajem prolinaly a prolinaji se dosud.
Slovo balet pochazi z italského slovesa ,,ballare” — tancit a jeho kofeny spadaji do
obdobi renesance, kdy se zacal formovat jako tvar integrujici pohyb, hudbu a mluvené slovo.
Jako je Italie spojena s operou, Francii patii vyhradni misto v utvafeni baletu, a to 1 pfesto, ze
prvnim inicidtorem v této oblasti byl Ital z druziny Katefiny Medicejské. Baldassare da
Belgiojoso pfejmenovany na Balthazara de Beaujoyeulx podnitil vznik dvorského baletu, za
jehoz pocatek je povazovan titul uvedeny v Patizi roku 1581 a nazvany na pocest kralovny
Ballet Comique de la Reine. Dvorsky balet vychdzel z dobovych spolecenskych tanct
a abstraktnich tanecnich obrazii, jehoZz d& osvétlovala recitace nebo zpév. Jeho funkce byla
estetickd a slouzila pfedev§im k pobaveni publika i samotnych zucastnénych, kteti tak
zaroven dokazovali svoji psychickou a fyzickou zdatnost. Francie Ludvika XIV. sehrdla ve
vyvoji baletu zasadni roli, nebot Kralovskd akademie tance (1661) kromé vysoké
profesionalizace tanecniki podpofila vznik prvni tanecni notace, ktera strukturalizovala,
graficky znazornila a pojmenovala nové uznané kroky a figury. S pocatkem 18. stoleti Cisty
tanec dosahl své technické dokonalosti a stal se dilezitym doplitkem vsech kralovskych
zabav. Byl soucasti predstaveni rizné¢ nazyvanych: baletl, baletnich pantomim,

francouzskych opéra-balletd, opéra comique a tragédie lyrique. Byl pfitomen jak ve velkych

3 Heslo balet, in: Zdkladni pojmy divadla: Teatrologicky slovnik. 1. vyd. Praha: Libri, 2004, s. 29.
* Heslo tanec, in: Zdkladni pojmy divadla, s. 266.
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vaznych italskych operach, tak i v produkcich commedie dell’arte.«

Brzy se vSak objevily
snahy o vytvofeni nového samostatného a vyznamotvorného utvaru, které vyvrcholily ve
druhé poloviné 18. stoleti v podob& déjovych baletii. Za nejvétsi reformatory v této oblasti
jsou povazovani Ital Gasparo Angiolini a Francouz Jean Georges Noverre, jehoZ Listy o tanci
a baletech® jsou i v dne$ni dobé velkou inspiraci pro mnohé choreografy. , Reprezentantem
italské Skoly byl Gasparo Angiolini, jemuz historie vdéci za prvni balet d"action, Le Festin de
Pierre — Kamenna hostina neboli Don Juan s hudbou [Christopha Willibalda] Glucka.*’
Dé&jové balety se vyznacovaly zejména ucelenou dramatickou stavbou, které se vSe
podiizovalo, scénické uspotadani a vypravné efekty plné odpovidaly narativnimu obsahu.
Choreografové se také vice zamérovali na psychologizaci postav a realisti¢téjsi pojeti, jimz se
chtéli ptiblizit ¢inohernimu stylu. Proti klasicistnim pravidliim a osvicenskému racionalismu
se postavil romantismus a jeho diraz na cit. ,,Romantismus v baletu zahrnuje epochu, v niz

balet dostal novy obsah i novou formu, nové zékony a novou estetiku.*®

V romantickych
baletech se protina dramatickd forma reprezentovana charakternimi nebo ndrodnimi tanci
spolu s nesyZetovou linii, kterd dava prostor ¢istému tanci, jenZ rozvinul zejména Spickovou
techniku  spojenou s oblibenymi  postavami  pohadkovych  éterickych  bytosti.
V postromantickém obdobi dochazelo k vypravnym tane¢nim produkcim, které si zakladaly
spise na mnozstvi efektd. Pro Cechy vSak 2. polovina 19. stoleti znamenala otevieni
Nérodniho divadla a tudiz zlom ve vnimani baletu jako sob&staéného Zanru, nebot’ do té doby

. , L, L e Y 9
byl ,,povazovan za nesamostatné uméni, které ma slouzit jako vlozka do oper.*

Vyznamu
balet opét nabyl aZ s prichodem ruského impresaria Sergeje Pavlovite Dagileva, diky némuz
se stal svébytnym utvarem vychdzejicim ze syntézy ostatnich druhti umeéni. Prelom 19. a 20.
stoleti rozsitil ideu nedramatického tance po celém svété, kde se stal zdkladnim kamenem pro
vyvoj moderni pohybové tvorby.

Nova experimentalni dila poskytla Siroky rozptyl nazirdni tane¢niho uméni, které se
odloucilo od svych mimetickych kofenii a soustfedilo se pouze na vlastni télo a jeho

schopnosti. Tyto tendence se rozsifily zejména ve Spojenych statech americkych, odkud je do

Evropy pfivezla pravé Isadora Duncan. Prikopnice nové formy tanecniho uméni reagovala

5 KAZAROVA, Helena. Baroko plné tance. Tanecni listy, 1999, ro¢. 36, &. 5, s. 14.

S Lettres sur la danse et sur les ballets byly poprvé vydany v roce 1760, nasledovaly reedice v roce 1767 a 1783.
Alexandr I. v letech 1803 — 1804 vydava Noverrovy spisy pod nazvem Lettres sur la danse, sur les ballets et les
arts. V roce 1807 v Pafizi vyslo dvoudilné vydani pod nazvem Lettres sur les arts imitateurs en général et sur la
danse en particulier. O tii roky pozdéji Jean Georges Noverre zemiel. Prvni Cesky pieklad, o ktery se postaral
Jan Rey, vySel v roce 1945 a vydalo jej Druzstvo Dilo ptatel uméni a knihy.

"BRODSKA, BoZena/ VASUT, Vladimir. Svét tance a baletu. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni,
2004, s. 9.

® BRODSKA, Bozena. Romanticky balet. 1. vyd. Praha: Akademie mizickych uméni, 2007, s. 8.

? Heslo balet, in: Zdkladni pojmy divadla, s. 30.
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zejména na strojenost a normativnost klasického baletu, proti kterému postavila piirozeny
pohyb jako vyraz neomezené mysli, souznéni s ptirodou a volnosti, kterou podpotila odénim
do tecké tuniky, rozpuSténymi vlasy a tancem naboso. Jeji styl v Evropé naSel dobré
podminky pro dalsi vyvoj, ktery pfedstavoval odklon od klasického baletu a posun k novym
formam. V této linii inspirované antickymi idedly pokracoval Rudolf Laban spolu s Mary
Wigman, s niz dosahl vrcholné podoby c¢istého tance. Laban tanec oprostil od veskerych
divadelnich slozek a soustfedil se pouze na jeho vztah k prdzdnému prostoru. V opozici
k tomuto pojeti stoji navrat k dramaticnosti tance ovlivnéné vytvarnym umeénim pocatku 20.
stoleti. Hlavnim pfedstavitelem téchto divadelné-tane¢nich produkci uvadénych v umélecké
Skole Bauhaus, se stal choreograf a scénograf Oskar Schlemmer. Nové postmodernistické
tendence nesyzetového tance prichdzi po 2. svétové valce ze Spojenych statli americkych
s Mercem Cunninghamem, jenz pfiSel s teorii tance, ktery ,,mize ¢erpat z jakéhokoli pohybu,
komponovan mize byt jakymkoli postupem a mize byt pouzita kteradkoli ¢ast téla, hudby c¢i
vypravy, pfitemz sviceni a tanec maji vlastni identitu.“'® Porusil viechny normy a pravidla,
kterd do té doby tanec formovala, ¢imZz mu nabidl neomezené moZznosti a zaroven oteviel
cestu soucasnému tane¢nimu umeni.

Contemporary dance Ci-li souCasny tanec je styl, ktery ¢erpa ze vSech existujicich
tanecnich technik, které si pfizptisobuje a formuje ve vlastnim procesu. Neni omezen zadnou
specifickou metodou, vychazi z improvizovanych pohybovych dovednosti, jejichz uspotfadani
tvaruje nalada a atmosféra, béhem niz vznikaji. V sou€asnych tanecnich performancich se
stale vice uplatnuje osobity styl reagujici na udalosti a situace kolem nas. ,,Kritéria esteticka
¢i kritéria pro fikci prestala byt relevantni; neslo jiz o hodnoceni fikce a umélecké produkce,
ale o nahlizeni na tyto kulturni dokumenty — at’ jiz byly spektakuldrni ¢i nikoliv —

prostiednictvim etnologie a antropologie.“'!

4.1 Vyvoj baletu na soucasné ¢eské scéné

Dnesni ¢eskou baletni scénu nepochybné nejvice z domacich autorti a choreografii
ovlivnil Pavel Smok, ktery spolu s Lubosem Ogounem a Vladimirem Vagutem zalozZili v roce
1964 Balet Praha, pfejmenovany vroce 1975 na Prazsky komorni balet zndmy po celém
svété. ,,Vedle nového zpusobu vyjadfovani se soubor profiloval do znané miry jako

autorsky. Ona ,Ceskost® vychazela jak z vybéru kvalitnich domécich hudebnich ptedloh, tak i

' Heslo tanec, in: Zdkladni pojmy divadla, s. 267.
""PAVIS, Patrice. Soudasny stav vyzkumu v oblasti analyzy piedstaveni: divadelni véda ¢ performance studies?
Divadelni revue, 2010, ro¢. 21, ¢. 1,s. 7.
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ze specifického tane¢niho jazyka, z n&jz byla citit jakési slovanska mékkost — domovina.*'?

Smokovy kratsi choreografie se vyznaluji jasnym rukopisem zahrnujicim hravost, inteligenci,
autorsky nadhled, ale zaroven sepéti s Ceskym narodem, jeho mentalitou a folklérem. Jeho
tvorba zahrnuje kompozice s minimem d&je a vyraznou hudebni slozkou podporujici Cisty
tanec s bohatymi abstraktnimi pohybovymi komponenty (Listy diiverné, 1968) nebo balety
s vyraznéj$i déjovou linkou (Svatba, 2000). Tento divadelné-tanecni styl ovlivnil i Libora
Vaculika, ktery ve Smokové baletnim souboru nejprve piisobil jako taneénik a nakonec se
k nému vratil 1 jako choreograf. Spolu s nim také uvedl v roce 1997 v Plzni komponovany
balet Vecer plny lasky skladajici se ze tii Vaculikovych (Oci plné slz, Et cetera, Stmivanicko)
a jedné Smokovy (Musica slovaca) kratké choreografie. , Ve se odehrava na oteviené
prazdné scéné a ve zcela jednoduchych kostymech. Hlavni slovo zde hraje osvétleni a to je

Do 1wl
velmi ptsobivé.*

Tvorbou a inscenaéni praxi Libora Vaculika se vSak budeme zabyvat az
pozdéji.

Poslednim tane¢nikem a choreografem uzavirajicim trojici vyznamnych tanecnich
tvurel, jejichz styly se vzajemné ovliviiovaly a prolinaly, je Petr Zuska. Ten stejné jako
Vaculik na poc¢atku své tanecni drahy piisobil v Prazském komornim baletu, kam se pozdé&ji
vratil také jako hostujici choreograf. V roce 1992 ziskal angazma v Narodnim divadle v Praze
jako solista a o deset let pozdéji byl jmenovan uméleckym $éfem baletu. Zuska se jako
tanecnik a choreograf prosadil i v cizing€, zejména v Némecku, ale i v kanadském Montrealu.
V tnoru 2005 na své domovské scéné uvedl komponované piedstaveni o vyvoji tance a baletu
pod nazvem Baletomdnie, kde choreografoval tii kusy — 4 la Forsythe, V mlhdch a Mariin
sen. Kromé¢ tane¢ni ucasti se s Vaclavem JaneCkem také podilel na libretu a rezii. V kvétnu
Petr Zuska spolu srezisérem Danielem Wiesnerem a skladatelem Zbynkem Matéja
nastudoval piivodni celovecerni tanecni drama Ibbur aneb Prazské mystérium. V piibéhu
odehrévajicim se na hranici mezi snem a skutecnosti vyuzili soucasného choreografického
slovniku a specifickych rezijnich a scénickych prostfedkli. Zuska se ve své praci soustiedi
predevs§im na experimentalni tvorbu vychazejici z postmodernistickych tendenci. DalSim
ptikladem vyuzivajicim netradi¢nich inscena¢nich postupli mize byt jeho choreografie 4
Little Extreme'* (2006) vychazejici ze souc¢asného hudebniho a tane¢niho stylu hip hop a rap.
Jeho zatim posledni celovecerni inscenace na niz se podilel jako rezisér-choreograf je

uchopena jako prifez zivoty a hudebni tvorbou tfi svétovych basnikd - Jacquesa Brela,

12 VASEK, Roman. Balet Praha bojuje o preziti. Divadelni noviny, 2001, ro¢. 10, ¢. 3, s. 10.

13 SMID, Miroslav. Ctyii balety o lasce. Plzesisky denik, 1997.

4 Choreografie A Little Extreme (Petr Zuska), Last Touch (Jiti Kylian), A Little Touch Of The Last Extreme (Petr
Zuska) byly zatazeny do baletniho triptychu Extrém uvedenym v Narodnim divadle poprvé 17. 6. 2009.
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Vladimira Vysockého a Karla Kryla. Premiéra se uskutecnila v roce 2007 pod ndzvem Brel —

Vysockij — Kryl / Solo pro tri.
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5 COJEMUZIKAL?

Nasledujici kapitola pokracuje v morfologickém a historickém rozboru objasiiujicim
koteny divadelnich zanr, jimiz se Libor Vaculik inspiroval pfi pojmenovani nového
hudebné-tane¢niho Utvaru nazvaného ,,tane¢ni muzikal.*

Muzikdl je druh syntetické¢ho divadla, ve kterém se vétSinou mluvi, zpiva a tanci,
nacez jsou jednotlivé sloZky pevné ukotveny v d¢ji a tvoii jednotnou osu piibéhu, ktery Cerpa
ze skuteCnosti a je formovan aktudlnim libretistickym a hudebnim pojetim. Samotné
inscenacni provedeni je pak naro¢né nejen pro tvirci tym dohlizejici nad kompaktnosti celku,
ale téZ pro orchestr pracujici s novym typem partitury zachycujici rizné hudebni Zanry, a
zejména pro interprety, ktefi musi byt vSestranné nadani. Pfes vSechny jmenované znaky pro
muzikal neexistuje presnd definice, i kdyz se mu po teoretické strance vénoval zejména
Leonard Bernstein, skladatel klasické West Side Story, ktera se stala prototypem jeho
integracni teorie.

Integrace je vibec zakladnim stavebnim kamenem pro vznik dobrého muzikalu, nebot’
drzi pohromad¢ dé&j sjednocujici hudbu, zpév, tanec, a mluveny projev v jediny celek, jenz je
umocnovan perfektné zvladnutymi vykony ucinkujicich. Slouceni ¢inohernich, baletnich,
opernich a dalsich varietnich prvkl se stalo prvnim impulsem k odd€leni hudebni komedie od
operety. ,,Opereta neni forma tak integrovand, jak se to na prvni pohled zda; skutec¢né vysoka
integrovanost, ucelenost formy je vlastni jen n¢kolika malo opravdu klasickym dilim, u
vétSiny operet mame co délat spiSe jen sintegrovanosti zdanlivou a faleSnou,
s pseudointegrovanosti.“'> Stejné jako ma muzikal kofeny ve Spojenych statech americkych,
opereta je bytostné spjata s Evropou a jejim piedchozim vyvojem formovanym komickymi
operami a lidovymi fraskami, které predurCily jeji tematickou Sablonovitost, d&jovou
prostoduchost a zalibu v exotickych krajinach. Pravé , maximalni zavislost amerického
hudebniho divadla na Evropé zietelné¢ ovlivni dal§i vyvoj sméfujici k postupujicimu
osvobozovani Ameriky z evropské divadelni poroby ... tak dochazi ke vzniku americké,
newyorské operety.“'® Ta vsak pres veskerou snahu ziistava stale v evropském stylu, proti
kterému se zasadné postavi az nova generace mladych autori narozenych v Americe, kteréd
formuje nové hudebni vnimani. Vytvaii se tak zazemi pro, tentokrat opravdu nérodni,
divadelni tvar oznaceny jako muzikal. Pfed findlnim zkrdcenim do tvaru ,,musical* se dila

délila podle zanr na hudebni komedie, dramata nebo napi. pohadky.

> OSOLSOBE, Ivo. Muzikdl je, kdyz.... 1. vyd. Praha : Supraphon, 1967, s. 22.
' OSOLSOBE, Ivo. Muzikdl je, kdyz...,s. 11.
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Jak uz bylo teceno, dilezitym faktorem pro zrod muzikélu jako syntetického druhu
hudebniho divadla se stala rovnomérna integrace jednotlivych slozek vyplyvajicich z déje a
neumoziujicich scénickou roztfisténost jako v ptipadé revualnich podivanych. Od zabavnych
estradnich vystoupeni se li$i také vztahem ke skutecnosti, ze které vychazi a Cerpa podnéty.
Tento problém pojmenoval a podstatné rozsifil pravé Leonard Bernstein, ktery svou teorii
obohatil o tzv. ,,mateiStinu,” ktera se v tomto piipadé nevztahuje jen na domaci jazyk, ale na
celkovy charakter hudebni hry vyplyvajici z diivérné znamosti prostfedi. Muzikalu, ktery se
postupné modifikoval na pozadi oddychovych zanrii, vaukl naléhavéjsi a aktualnéjsi raz spolu
s realisti¢téjSimi naméty odehravajicimi se v americkém, domacim prostiedi. ,,MateiStinou
chapeme orientaci na narodni identitu odrazejici se v zZivotnich zkuSenostech a postojich,
zpusobu mysleni a dalSich tématech, ktera jsou domacimu publiku blizkd, a proto se s nimi
diky jejich znalosti dokaZze 1épe ztotoznit. Diiraz je kladen predev§im na zpodobnéni mistniho
koloritu a divérné znamosti prostfedi, ze které ptibeh vyrasta, ¢imz se stdva ryze
vlasteneckym. V pfipadé¢ zminované West Side Story cerpajici snad znejlepSi mozné
dramatické ptedlohy, a to pifimo ze Shakespearovy tragédie Romeo a Julie, autor namétu,
rezisér a choreograf Jerome Robbins, zasadil piibéh do zdpadni ¢asti New Yorku mezi dva
zneptatelené gangy. O linii pfib¢hu a dialogické pasaze se postaral Arthur Laurents a Stephen
Sondheim vytvoril pfislusné zpévni texty odpovidajici mentalit¢ a zplisobu zivota americké
dospivajici mladeze potulujici se na ulicich. Stejnym zpisobem si vedl 1 skladatel Leonard
Bernstein, ktery v partitufe vyuzil hlavné jazzovych prvkl v kombinaci s vyraznou tane¢ni
hudbou a libivymi opernimi napevy. Nicméné prave takto ,,mateisky* uchopené inscenace se
v Evropé zpocatku setkavaly s nepochopenim a neuspéchem, ktery se vSak s postupnym
podléhadnim zédpadnimu stylu a pfebiranim nadvyka masové kultury naprosto eliminoval.

Odpovéd’ na Gvodni otazku ,,Co je muzikal?* neni a nemize byt jednoznacna, nebot’
se tento hudebné-divadelni utvar nachazi v neustdlém vyvojovém stadiu, hledd nové cesty
vyjadfeni, a proto chybi pfesna a oficidln¢ uznana definice. Kazdy autor knihy o zdbavném
hudebnim divadle poskytuje c¢tenarim vlastni verzi mozného vymezeni, které opird o
pravdiva tvrzeni urcujici charakter muzikéalu. Nikdo ale ve svych teoriich nedokaze v n€kolika
vétach presné a vystizn€ shrnout hlavni podstatu muzikélu, i kdyz nejblize je svym tvrzenim
Ivo Osolsobg, ktery vychazi z Bernsteinovy teorie o integraci. Ve své knize Muzikal je, kdyz...
nepiichazi s vlastni definici, spiSe shrnuje své poznatky a oznacuje muzikal za divadlo, které
mluvi, zpivd a tanc¢i. Tim charakterizuje klasick¢é hudebni inscenace vychazejici
z plnohodnotné integrace vSech tii slozek, z ¢ehoz vyplyva nasledujici komplikace. S dobou

se proménuje i styl a pfichdzi na fadu rockové muzikaly, které upfednostiiuji zejména zpév na
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ukor ostatnich Cinitelt, které tak ztraceji svlj vyznam. Jiny ndzor zastava Michael
Prostéjovsky, jenz nasledujicim shrnutim bagatelizuje vySe zminéné. ,,To, co je uvadéno na
Broadwayi, se zkratka jednoduse definuje jako muzikal. Slozit&jsi je definovat co je a neni

17 ; , o 1o y . e
“" Jednim zhlavnich diivodl, pro¢ nevznikla jedina

muzikdl, pokud dilo vzniklo jinde.
zékladni definice, je fakt, Ze se popularni hudebni zanr stile vyvijel, tudiz se vymykal
jednotnému zaskatulkovani. V soucasné dobé¢, tedy ve 21. stoleti, muzikal proziva krizi a
tvtrci hledaji nové cesty, kterymi by se mohly vydat. Je tedy piithodna doba pro vytvoteni

konkrétni platformy nebo uz je pftili§ pozdé definovat tak Siroce rozvétveny utvar?

" PROSTEJOVSKY, Michael. Muzikdl expres: Maly privodce velkym muzikdlem. 1. vyd. Brno : Vétrné mlyny,
2008, s. 21.
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6 JAK VZNIKL MUZIKAL?

Muzikal vznikl ve Spojenych statech americkych v divadelni ¢tvrti na Broadwayi
nachazejici se v newyorském Manhattanu. Vznik tohoto divadelniho centra (Theatre District)
spadd az do 19. stoleti a tvofi jej bloky domi mezi 6. az 8. Avenue a 41. az 53. Street
v bezprostiedni blizkosti Time Square.

Tento termin pfedstavujici novy druh hudebniho divadla se na nasem Uzemi zacal
oficialn¢€ pouzivat az v polovin¢ dvacatého stoleti. Do t€¢ doby se o téchto pocinech mluvilo
jako o hudebnich komediich, dramatech a v ptipad¢ pfenosu na stfibrné platno se jednalo o
hudebni filmy. Pocatky tohoto kulturniho fenoménu jsou spojeny s revudlnimi a varietnimi
formami, 1 kdyZ jeho nepiimé praptivodce lze najit uz ve starovéku, v antické tragédii
v podobé choéru, pozdéji u fimskych mimt, ktefi nasledné v Evropé zalozili tradici
vSestrannych stfedoveékych trubadurd. V 17. stoleti se umeéleckd syntéza mluveného,
zpivan¢ho a tanecniho projevu znacné zprofesionalizovala a ze stfedoveékych kejklifi a
komedianth se vyprofilovaly soubory inspirované¢ commedii dell arte. Italské improvizované
utvary se svymi typizovanymi postavami zasadné ovlivnily nasledujici divadelni vyvoj jak
v lidové tvorbé, tak na Slechtickych dvorech v podobé kratkych hudebné-tanecnich interludii
nebo v komickych baletech a operach.

Prvotni podobu amerického hudebniho divadla na zacatku dvacatého stoleti
jednoznacn¢ formoval evropsky styl. Ve velkych divadlech se uvadély vazné opery kladouci
na posluchacskou obec ponékud vys$i naroky, nebo mnohem populdrnéjsi operety
s jednoduchymi zéapletkami okofenénymi atraktivnimi exotickymi naméty. Zahy se na
jevistich zacaly prosazovat zabavné hudebni inscenace od domécich autorii, ktefi se az na
vyjimky, jakou byl napt. George Michael Cohan, drzeli zab&hnutého evropského piedobrazu.
Dvacata 1éta ovladla revue, kterd se stala pfimym predchiidcem muzikalového divadla. S
jejimi zakonitostmi se pii své navstévé Francie seznamil divadelni podnikatel Florenz
Ziegfeld. Nechal se inspirovat patfizskymi Follies Bergére, na jejichz zdklad¢, vznikla
americka obdoba nazvand Ziegfeld Follies (1907-1931). Jednalo se o vypravné a velmi
nakladné podivané plné hudebnich a tanecnich c¢isel, ve kterych tuc¢inkovalo mnoho
vyznamnych péveckych, hereckych a komedialnich talentd spolu s tzv. ,,girls,” jez se pro
Ziegfeld Follies staly nezbytnou estetickou vlozkou. ,,Kazdd nova Ziegfeldova produkce

ptekonavala tehdy nadherou vSechny predeslé.“'® Revualni predstaveni si ziskala popularitu

'8 SCHMIDT-JOOS, Siegfried. Muzikdal. 1. vyd. Praha: Supraphon, 1968, s. 49.
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nejen diky rozmanitosti jednotlivych hudebné-tanecnich cisel a zabavnych skecu, ale
v neposledni fad¢ také kvuli spoleCenské angazovanosti a vlasteneckému pojeti, které se
s postupnym rozSifovanim kycovitosti a upfednostiiovanim vypravnych efektl pomalu
vytracelo. I kdyz ,,revue” je francouzsky termin, ktery miiZzeme chapat jako ,,ptehled*
jednotlivych cisel vystupujicich a vSestranné nadanych umélcii, ve Spojenych statech nasla
dobré podminky pro svou novou realizaci se zaméfenim na zdomacnélé hudebni zanry.
Ptesto, Ze se revue stejné jako jiné estradné-varietni programy v podobé burlesky, vaudevillu,
lokélni frasky nebo populdrni minstrel show fadi k malym formém, v americkém divadle se
vlivem silného obchodniho zazemi vSechny Zanry postupné stmelily, smichaly a proménily
vlastni charakter. Spojenim s velkymi a nakladnymi produkcemi jako byla zejména
extravaganza, ale ¢aste¢n¢ 1 opereta, vznikl zdklad pro hudebni komedii, kterd zacala prvky
objevujici se ve vySe zminénych zanrech plné€ integrovat a véletiovat do dgje.

Revue nejvétsi rozmach prozivala ve dvacatych letech, v dobé avantgardy, kterad
v ramci moderniho smysleni a hledani nového uméleckého vyrazu nicila zabéhnuté konvence
a proti tzv. Cistoté Zanru nastolila syntézu divadelnich slozek. Struéné miZeme tento Zanr
charakterizovat jako vSeobecné zaméfenou podivanou, jejiz vyznam v prostiedi velké
newyorské konkurence pierostl v ryze komeréni zélezitost, ktera ,,chce bavit, osliovat,
drazdit, a je v tom bezelstnd a piimodara.“'” Jinymi slovy, nepfedstira naroéné uméni, naopak
hlavnim usilim bylo ohromit publikum bombastickou vypravou a krasou Uc¢inkujicich divek,
¢imz se podstata revue smrskavala na prvoplanovy esteticky ucin. Pfesto do svého programu
zahrnovala nejaktudlnéjsi domaci hudebné-tane¢ni zanry vcetné ragtimu a rodiciho se jazzu,
ktery nejvice ovlivnil nasledny vyvoj typicky pro americky svét hudby. Jednotliva cisla
spojovalo jakési jednotné téma, i1 kdyz scény na sebe navazovaly bez jakékoli vnitini logiky.
Kazdy interpret vystupoval sdm za sebe, vSe se délo za Ucelem zabavy. ,,Musical z revue
mnoho vytézil, naucil se divat se na libreto podobné jako varieté a dostat ,pod jednu stiechu’
mnoho naprosto odlignych véci.**’

Revue se fadi kmalym divadelnim formam, kde vystupovali mladi, nad¢éjni a
talentovani umélci. Slouzila jako piehlidka uméleckych dovednosti vychazejicich
z jednotlivych hudebnich, tane¢nich a mluvenych motivi. Uspéch tohoto varietniho Zanru
nabizejiciho pestry program se diive nebo pozd€ji musel podrobit komerénimu primyslu,
ktery zformoval jeho pompéznéjsi podobu. Revualnim pasmim chybél predevsim opravdovy
pfibéh s propracovanym libretem a svyssi Grovni hudebniho provedeni, které nabizeli

femeslné zdatni operetni skladatelé. Konec revue pfisel ve tficatych letech spolu se zvukovym

' OSOLSOBE, Ivo. Muzikdl je, kdyz..., s. 23.
20 BERNSTEIN, Leonard. Americky musical. Kulturni tvorba, 1967, 1ro¢. 5, €. 5, s. 9.
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filmem, ktery zaroven zvysil divacké naroky. Divadelni tvtrci krizi vyuzili k novému pohledu
na skomirajici uméleckou produkci a uvédomili si, ze pokud chtéji publikum ziskat zpatky,

vvvvvv

s déjem, rezie a predstavitelé presvedCivejsi, témata bliz§i skuteCnosti. V téchto letech

muzikal dosp&l.«?!

6.1 Revue v Osvobozeném divadle

Tento Zanr se ve dvacatych letech minulého stoleti objevil i v Cechach, kde se stal
zakladem avantgardniho mysleni a moderniho pfistupu k uméni. Osobitou formu revue
rozvinula predevsim scéna Osvobozen¢ho divadla s pfichodem Jiftho Voskovce a Jana
Wericha, ktefi roku 1927 uvedli svou studentskou prvotinu Vest Pocket Revue. Do té doby
bylo divadlo formovano pfevazné experimentalni tvorbou vychézejici z metodologickych
postupt ruskych modernistil Jevgenije Bagrationovice Vachtangova, Vsevoloda Emiljevice
Mejercholda a Alexandra Tairova. ,,Po navratu z Moskvy Honzl i nadéle s ruskymi
avantgardnimi reziséry udrzuje spojeni i v soukromé korespondenci a vysledkem tohoto styku
je 1 vydani prvniho ¢eského piekladu Rezisérovych zdpiskii pod ndzvem Odpoutané divadlo, o
které se Honzl velmi zaslouzil a k némuz napsal i hluboce zasvécenou uvodni studii o vzniku
moderniho ruského divadla.“** Pravé Rezisérovy zdpisky™ inspirovaly Jindficha Honzla
s Jifim Frejkou pti zakladani Osvobozeného divadla. Tato avantgardni scéna byla v roce
1926 ptipojena k Devétsilu, v némz fungovala jako amatérsky spolek, a zaroven ziskala 1 své
stalé hraci prostory v divadle Na Slupi, odkud se o rok pozdéji prest¢hovala do Umélecké
besedy.

Pravé v Umeélecké besedé se vramci studentské zabavy 19. dubna 1927 odehréla
premiéra Vest Pocket Revue Voskovce a Wericha. Predstaveni vychdzejici z principt
americké revue, kterou kromé jednoduché dé&jové zakladny spojujici jednotlivé scény
charakterizuje 1 hudebni jazzové aranzma, obohatili o dadaisticky a poetisticky podtext.
Novym prvkem, ktery nasledné formoval vSechny inscenace Osvobozeného divadla, se staly
improvizace na predscéné, tzv. forbiny, kterymi Voskovec a Werich krétili publiku chvile pii
pfestavbach scény. Zaroven svymi parodiemi a satirickym glosovanim aktudlnich udalosti,

jimz upeviovali vztah mezi jevisttm a hledistém, preduréili revudlnim inscenacim

2 SCHMIDT-JOOS, Siegfried. Muzikadl, s. 57.

2 TAIROV, Alexandr. Odpoutané divadlo. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 174.

3 Rezisérovy zdpisky vydal Alexandr Tairov v r. 1921. O dva roky pozdgji vysel jejich preklad v Némecku.
V Cechach kniha vysla pod ndzvem Odpoutané divadlo v r. 1927 s obsahlymi pozndmkami Jind¥icha Honzla.
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jednoznacn¢ specificky raz. Jako autor tanecni slozky, ktera v revuich od zacatku
predstavovala vyznamnou roli, se pfedstavil avantgardni tane¢nik a predevSim choreograf
SaSa Machov. S Osvobozenym divadlem pak déle spolupracoval na konci tficatych let. Vest
Pocket Revue se svym uméleckym zaméfenim cerpajicim z modernich béasnickych smért
zaujala 1 Jindficha Honzla, ktery dvojici nabidl uvedeni hry pod zastitou Osvobozeného
divadla, jehoz poetika se tak od 28. kvétna zacala ubirat novym smérem. ,,Honzl ihned
pochopil, Ze v revuich Voskovce a Wericha se uskuteciiuje — tfeba na ploSe omezencjsi, nez
byl piivodni program pokusnych ptedstaveni — myslenka moderniho divadla pro Siroké vrstvy,
ze avantgardni divadlo ziskdva hrami této dvojice ptivodni texty, odpovidajici zdsadam té
basnivosti, jakou skupina t&zce hledala u nasich i francouzskych modernich basnika.“**

Po Honzlové odchodu do brnénského Nérodniho divadla v roce 1929 se Osvobozené
divadlo pfesunulo do Palace U Novaki. Voskovec a Werich pokracovali v revudlnich
pasmech, ktera vSak nedosahovala takového uspéchu jako jejich prvni spole¢né dilo. Zlom
prisel v roce 1929 s Fata Morganou, na které se poprvé podilel i Joe Jencik, nejvyznamné;jsi
choreograf éry Osvobozeného divadla, jenZ pfiSel s napadem vyuzivanym i v Ziegfeld Follies,
tedy s divéim tane¢nim souborem, ktery pojmenoval jako Jencikovy girls. Zacinal jako
tanecnik a choreograf v prazskych kabaretech, kde se vénoval zejména expresivnimu
tanecnimu vyjadfeni s akrobatickymi prvky, které se staly dulezitou soucasti jeho
choreografické ¢innosti. ,,Ve svych dilech se neomezoval na pohybovy material klasického
tance, ale vyuzival i prvky akrobatiky, vyrazového a zejména lidového tance; velky diraz
kladl na hereckou stranku interpretace.“*> Od roku 1928 pusobil jako feditel v kabaretu
Lucerna, kde zalozil tane¢ni skupinu nazvanou Sest dév&atek z Lucerny, s niz o rok pozdgji
ptestoupil do Osvobozeného divadla, kde ptisobili az do jeho uzavieni v roce 1935. Posledni
pfedstaveni, které na této scéné€ uvedl, byla revue Pantoptikum. V+W pokracovali, tentokrat
pod ndzvem Spoutané divadlo, v prostorach divadla Rokoko, kde Jencika nahradil opét Sasa
Machov.

Revue Fata Morgana, na niz Jencik zah4jil svou spolupraci s Osvobozenym divadlem,
byla uvedena 10. prosince 1929. Nesla se v rytmech jazzu, na nichZ Jaroslav Jezek postavil
celou partituru, a parodovala tehdy vznikajici zvukovy film. Jencikovy girls predstavovaly
piijemné zpestteni spojené s vysokou kvalitou pohybového uméni. ,,Formalné byla technika

girls odvozena z excentrickych tanci varietnich, najmé z kankanu, jehoz dédictvi prevzaly na

* OBST, Milan. K déjindm ceské divadelni avantgardy, s. 117.
3 Cesky tanecni slovnik: tanec, balet, pantomima. 1. vyd. Praha: Divadelni ustav, 2001, s. 122.
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prknech music-halld, s pfimiSenim n&kterych prvki klasického baletu.“*® Jengikovy girls
vystupovaly stale jako skupina, tedy utvar anonymnich tanecnic, z nichz se pozdé&ji proslavila
pouze Nina Jirsikova, kterd uc€inkovala jako soOlistka. Tticatd 1éta ssebou pfinesla
hospodatskou krizi a predevS§im tirodnou pidu pro politickou satiru. V prvnich letech se na
scéné stale tvorilo v rdmei pivodni humorné poetiky Osvobozeného divadla. V revue Ostrov
dynamit (1930) pojednavajici o sopce, jejiz para vyvolava v kazdém lasku k bliznimu, byl
velky prostor uréen hudebni a tanecni realizaci zaintegrované do déje vice nez v predeslych
pfipadech. Ve stejném roce se odehrala premiéra revue Sever proti jihu aneb Valecna revue,
kde naopak girls predstavovaly spiSe esteticky prvek. Zlom v posunu divadelné-tane¢niho
vnimani smérem ke spolecenské kritice a politické satife pfiSel s inscenaci Caesar (1932).
Formou se jednalo o antickou féerii, ktera ,,dovolovala autoriim zna¢nou licenci, mohli dle
libosti zapojovat svou fantazii. Fantazii je vSe dovoleno, je mozno michat redlné
s imaginarnim, historické s aktudlnim, tragické skomickym, vézné s grotesknim.“?’
K politickym namétim se tvirci vratili zejména v inscenacich Osel a stin (1933) a Kat a
blazen (1934), kde vynikla Nina Jirsikova v s6lové roli mexického toreadora.

V listopadu 1938 byla Voskovcovi z politickych diivodli odebrana licence na dalsi
provozovani divadla, ¢imz skoncila historie Osvobozeného divadla v jeho ptivodni podobé.
Jiti Voskovec spolu s Janem Werichem nasledujici rok emigrovali do Spojenych statii, odkud
se po valce vratili.

Tésné pred dalsim Voskovcovym odchodem do USA v obnoveném Osvobozeném
divadle uvedli 6. bfezna 1948 adaptaci americké hudebni komedie Finian's Rainbow (1947)
pod nazvem Divotvorny hrnec. Jednda se o prvni Cesky muzikal, ktery je dokonce dle
Bernsteinovy teorie absolutné ptizplisoben ¢eskému prostfedi a podminkdm. Na rozdil od
americké predlohy, vniz vystupuje postava skiitka Oga, Ceské verzi dominuje vodnik
Cochtan, kterého ztvarnil svym osobitym zptisobem Jan Werich, jenz si tuto roli pro sebe sam
napsal.

Pocate¢ni tvorba Osvobozeného divadla se stala prototypem revui, na jejichz princip
ve druhé poloviné 20. stoleti navazala divadla pokracujici a rozvijejici poetiku malych forem.
Nejvyznamnéjsi znich byl Semafor, ve kterém Jifi Slitr sJifim Suchym pokracovali

v kabaretni a Santanové tradici.

2 SIBLIK, Emanuel. Tanec mimo nds i v nds: historické poznatky a estetické soudy. Praha: Vaclav Petr, 1937, s.
245,

2 SVABOVA, Veronika. Tanec navzdory: Joe Jencik. Praha, 2004, s. 55. Diplomova prace. HAMU
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7  OD BALETU K TANECNIMU MUZIKALU

Nézev této kapitoly pfedznamenava, Ze na cesté k tanecnimu muzikalu stal nejprve
tanec, a to tanec revudlni zahrnujici v sobé smésici vSech stylii t¢ doby. V revuich pohyb
predstavoval dilezitou soucéast spojenou vétSinou s dlouhonohymi tanecnicemi, které
zpocatku predstavovaly pouhy esteticky doplnék. Vyznam téchto girls prohloubil zejména Joe
jako svébytnd slozka schopnd vypravét d€j zacala rozvijet az ve tficatych letech s hudebni
komedii. ,,Za meznik na cesté k integraci se zcela jednomysIné povazuje hudebni komedie
Richarda Rodgerse a Lorenze Harta On Your Toes (1936) ... Byla to komedie o tane¢nicich a
o tanci, plna ryze tane¢niho vtipu.«?®

Za prvni plné€ integrovany muzikal slucujici hudbu, zpév, mluvené slovo a tanec je
povazovana Oklahoma!, nicméné v oblasti tane¢niho muzikalu, tedy takového, v némz je
tanec hlavnim narativnim prostfedkem, nese prvenstvi West Side Story. Sedmdesata,
osmdesatd a devadesata 1éta pfinasi nové podnéty a méni se i zplisob realizace muzikald
s ptevahou pohybové slozky, kterd zahrnuje vSemozné tane¢ni styly. S postupnym
objevovanim novych smért se rozsifuji 1 moznosti hudebné-tanecniho divadla. V Evrop¢ se
novym prototypem integrovaného muzikalu zduraziujiciho vyznam baletu jakozto hlavniho
vyjadfovaciho prostfedku staly Cats neboli Kocky, kterym i pies chybéjici déjovou strukturu
neschazi dramaticnost, lehkost, obrazotvornost a sila tanecniho, péveckého a v neposledni

fadé 1 hereckého vyrazu.

7.1 Cesta baletu v ramci muzikalu

Ivo Osolsobé v knize Muzikal je, kdyz... rozdéluje pohybové vyjadieni podle zplisobu
vyznéni na ,,doslovny“ tedy vn&jsi a ,,metaforicky tedy vnitini.”’ V piipadé prvnich
americkych hudebnich komedii zakladajicich hlavni osu déje na tanci se jednalo pievézné o
efekt ,,doslovny.“ Tanec nefungoval jako vyznamotvorny dCinitel, ktery by posouval dégj,
naopak neopustil svoji pfirozenou podstatu vychézejici ze samostatného pohybu. Rané
taneCni muzikaly vznikaly na zédkladé uméni hlavnich predstaviteld, vétSinou profesionalnich

tanecnikd, kteti pfedstavovali sami sebe, i kdyZ v pfedepsanych rolich. Zkratka, tanecnici si

2 OSOLSOBE, Ivo. Muzikdl, je kdy..., s. 128-129.
¥ OSOLSOBE, Ivo. Muzikdl je, kdy..., s. 128-130 (kapitola Tanec ,,doslovny* a tanec jako metafora; dalsi
kap.pojednavajici o této problematice: Zpév ,,doslova,* s. 63-65; Zpév jako metafora, s. 65-80).
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hrali na tane¢niky, ¢imz balet obohatili o déjovy podklad, nicmén¢ jeho vyznamova funkce
zustala nulova. Zlomovy bod nastal s komedii On Your Toes, ktera se sice opét odehravala
v tane¢nim prostfedi, ale jejiz choreografie naznacila obrat k novému chépani tance.
Nasledovala Oklahoma!, kde se pohyb zapojil do celkového integraéniho procesu, ktery
vyvrcholil v inscenaci West Side Story. Zde se balet v dosud nejvyssi mife proménil
z ,,doslovné* na ,,metaforickou’ rovinu. ,,Nejde tu o to tancem zpodobovat tanec. Jde tu o to
tancem, baletnim pohybem, zachytit pohyb lidi, Zivot - v jejich nejbezprostiednéjsi a
nejkonkrétn&jsi piitomnosti.*® Taneéni projev se stava zobrazenim skute¢nosti, lidského
jednani i emoci.

V revuich se tanecni ¢isla objevovala hojné€, zejména v produkcich Florenze Ziegfelda,
Georgea Whitea, Earla Carrolla, kde spliiovala hlavné estetickou funkci spojenou
s ptedvedenim dlouhonohych tane¢nic. Revue Watch your step (1914) se jako prvni cela
odehrala v rytmech ragtimu a zalozila svoji koncepci na uméni tanecnich partnerti, nacez se
stejny motiv opakoval i v Gershwinové hudebni komedii Lady be good (1924), kde exceloval
Fred Astair se svou partnerkou Adel. Tanec v téchto inscenacich pfedstavoval sam sebe, tedy
svoji doslovnou substanci, ktera byla v€lenéna do jednoho celku, nicméné po vyznamové
strance d¢j nikam neposunula. ,,0d roku 1936, kdy [Richard] Rodgers a [Lorenz] Hart pfisli
s komedii On Your Toes, plati tanec za samostatny prostiedek vyjadiujici d&j.’' George
Balanchine vytvofil choreografii, kterou naznacil smér, jimz se tanec v ramci muzikéalu zacal
ubirat - cestu integrace tance do inscenacniho celku. Nasledujici ¢tyficata 1éta byla pro rozvoj
nového pojeti muzikdlového tance klicova. V roce 1943 se ptedstavilo hudebni drama
Oklahoma! oznacované tehdy za nejlépe integrovany, tudiz prvni moderni muzikal, ktery po
choreografické strance zpracovala Agnes De Mille. O rok pozdé€ji nasledovala hudebni
komedie On The Town, na které se podilela snad nejvyznamnéjsi dvojice v oblasti amerického
hudebné-tane¢niho divadla vitbec, Leonard Bernstein a Jerome Robbins, vychéazejici z vlastni
predlohy baletu Fancy Free. Pted dal$im spole¢nym pocinem pracovali oba autofi nezavisle
na sob¢, ale jejich tématem =zustaval stdle New York. Bernstein se knému vratil v
uspéSném muzikalu Wonderful Town (1953), kde jiz uplatnil princip ,,matefStiny” a
realisticky ztvarnil prostiedi Greenwich Village, kde se ptfibéh dvou sester touzicich po
americkém snu odehraval. Robbins se v hudebni komedii Bells Are Ringing (1956) o
prespftili§ ochotné telefonistce ujal rezie i choreografie, na které spolupracoval se zacinajicim

Bobem Fossem.

30 OSOLSOBE, Ivo. Muzikdl je kdyz...,, s. 131.
31 BERNSTEIN, Leonard. Americky musical. Kulturni tvorba, 1967, 1o¢. 5, €. 5, s. 9.
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7.2 Tanecni muzikal a jeho rizné podoby

V nasledujicim textu uvadim jen klicové inscenace, které naznacily riizné sméry, jimz
by se tane¢ni muzikal mohl ubirat.

V roce 1957 uvedlo newyorské divadlo Winter Garden West Side Story v produkci
Roberta E. Griffitha a Harolda Prince. Vrcholné dilo dvojice Bernstein - Robbins vychazejici
z dlouholetych zkuSenosti obou autorti, kteti pfi jeho realizaci vyuzili svych dosavadnich
poznatkll z oblasti integracni teorie, vernakularu i taneCnich vyrazovych prostfedkt, ¢imz
muzikdlu vdechli novou podobu. Muzikdl ve jménu , matefStiny” dosti naturalisticky
vykresluje autentické prostiedi velkomésta a svym socidlnim zaméfenim spéjicim
k tragickému konci se naprosto vymanuje z fddu hudebni komedie. ,,Musical* uz ve tficatych
letech, po celosvétové krizi, pochopil, Ze nevystaci jen se zdbavnou integrovanou podivanou,
s odvaznym pokusem, ktery byl do té doby pro hudebni divadlo nemyslitelny, ndmétem a
zpracovanim se jali vyburcovat divaky, donutit je k pfemysleni a upozornit je na drsny Zivot
kolem nich. V souvislosti s inscena¢nim provedenim prokazali dal$i novatorské postupy,
zejména v oblasti opomijeného tane¢niho vyjadieni. V zasadé se jedna o netypické pojeti, kde
byl hlavnim vypravécim prosttedkem urcen balet. Ptesto, ze s péveckymi a dialogickymi
pasazemi koexistuje ve zdanlivé symbidze a vytvafi plné integrovany tvar pevné zasazeny do
déjové struktury, zaujima jisté vysadni postaveni. ,,West Side Story se stala zdkladem zcela
nového integra¢niho procesu pohybové nebo chcete-li tanecni, nebo chcete-li baletni integrace
mnohym budoucim tviircim po celém svéte, kteti se ji inspirovali. Zaroven se stala klasickym
vzorem pro dalsi choreografie-rezie jako napt. Hello Dolly! (1964, Gower Champion), Sweet
Charity (1966, Bos Fosse) nebo opét Robbinsovy tituly Gypsy (1959) ¢i Fiddler On The Roof
(1964), které vsak v oblasti hudebné-tane¢niho divadla nedosahuji takového vyznamu.

V sedmdesatych letech pod vedenim skladatele a textate Stephena Sondheima scénu
amerického divadla ovladla vina tzv. koncep¢nich muzikald, jejichz provedeni se neodviji od
narativniho schématu, nybrz od zakladni myslenky autora, kterd se na scéné postupné rozviji.
V 1. 1970 byl uveden titul Company, ktery zahajil novou etapu ve vyvoji hudebniho divadla.
O pét let pozdéji se choreograf prilomového muzikdlu Michael Bennett pustil do inscenovani
vlastni choreografie-rezie nazvané A Chorus Line, jez vznikla na zdkladé tohoto

,,bezd&jového principu. ,,Bennettova inscenace neni show o tanci, ale o lidech, kterym se

32 OSOLSOBE, Ivo. Muzikdl je kdyz...,, s. 133.
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tanec stal Zivotnim cilem a snem.> Tanec je vyrazovym prosttedkem k vypravéni
jednotlivych piibéhti, a tudiz hlavnim nositelem dramatického dé&je, ktery v podstaté
neexistuje, nebot se zakladni osnova skladd z jednotlivych vystupli a osobnich vypovédi
interpretd. Jednd se o zvlastni druh tanecniho muzikdlu, kde bylo diky naro¢nosti pohybovych
scén dokonce nutné pouzit playback. A Chorus Line odkazuje k linii koncep¢nich muzikalt
vznikajicich za jinych podminek nez klasické broadwayské hudebni hry. Neopira se o tradi¢ni
formy zpracovani ani o pevny dramaticky model, nicméné v oblasti hudebné-tane¢niho
divadla poukazuje na dal$i mozny smér vyvoje tohoto pomezniho Zanru.

DalSim vyznamnym rezisérem-choreografem je Tommy Tune, ktery své hudebni hry
prokladd mnozstvim tanecnich ¢isel odpovidajicich stylu a folkloru daného ¢asového obdobi.
V Grand Hotelu (1989), kde jasné pievazuje pohybové slozka ,,se omezil pouze na dobové
tance jako tango a foxtrot.“’* V néasledujicim muzikalu The Will Rogers Follies (1991) se
zamé&fil na atmosféru Ziegfeld Follies a jeho revudlnich podivanych, kde opét pouzil
identickych tane¢nich prvki. Tento typ muzikalu stavi spiSe na vnéj$im pohybovém vyrazu,
kterym vyjadiuje vztah k popisovanému prostiedi, nikoliv k vnitifnimu svétu postav. Vraci nés
zpatky do dob revue a vaudevill, kde byl soucésti zabavného programu. V této formé se
jedna o taneéni muzikdly snulovym obsahovym vyrazem, ale svysokymi naroky na
provedeni. ,,Mnozi z kritiki dokézali rozpoznat hodnotu nového projektu, ktery se stal
meznikem ve vyvoji amerického hudebniho divadla.«*

V dobé¢, kdy Stephen Sondheim ptedstavil americkému hudebnimu divadlu koncepéni
muzikaly, Broadway v roce 1971 uvedla ve svétové premiéfe svoji prvni rockovou operu
Jesus Christ Superstar od Andrewa Lloyda Webbera. Ten se svou novou britskou koncepci
muzikdlu, ktery obohatil o rockové, popové a zejména operni hudebni prvky, ptinesl do
Spojenych stath americkych zpo€atku neakceptovatelny pohled na propojeni uméni a zabavy,
tedy vazného Zanru operniho s hudebné-divadelni formou v podobé muzikalu. Piesto se Jesus
Christ Superstar, ptedstaveny nejprve v gramofonové podobé¢, dockal nevidaného uspéchu
v Britanii i ve Spojenych statech. Pozitivni kritiku vSak nesklidilo jen hudebni nastudovani
reagujici na soudoby rockovy styl, ale i duchaplné a dobfe napsané libreto a texty vytvorené
Timem Ricem. Byt spoluprice tohoto vysoce profesionalniho a femesIn¢ zdatného tandemu
netrvala dlouho, vzesla z ni zadsadni hudebné-divadelni dila, jez nastolila novy smér v oblasti

muzikalu. Jejich prvnim spoleénym pocinem byl Josef a jeho uzasny pestrobarevny plast

33 HOGGARDOVA, Pavlina. Muzikal na prahu tisicileti, s. 76.
34 HOGGARDOVA, Pavlina. Muzikal na prahu tisicileti, s. 79.
35 HOGGARDOVA, Pavlina. Muzikal na prahu tisicileti, s. 80.
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(1968), ktery vznikl jako patnactiminutové oratorium pro Skolni ucely. Poprvé zde mlady
skladatel pouzil prvky cirkevni hudby, popu a opery, které poskytly zakladnu pro pozdéjsi
celkové rozsiteni kratkého tvaru do celovecerniho rozméru. Na sviij uspéch dvojice navazala
muzikalem Jesus Christ Superstar a zaviSila jej titulem pojednavajicim o Zivoté Evy
Perénové. Evita, premiérovana roku 1978 v Londyné, zakoncila obdobi rockovych oper a
zéaroven zavaznosti tématu presdhla hranice hudebn¢ zdbavného divadla. Na rozdil od Lloyd
Webberovy pozdéjsi muzikalové produkce superlativl se v Jesus Christ Superstar a v Evité
kladl velky diiraz na déjovou linii a dramatickou stavbu libreta. V obou ptipadech se jedné o
historické postavy a jejich zivotni peripetie ustici v tragicky konec, ktery pfedznamenava silu
piibéhu. Time Rice dokazal propracovat psychologii hlavnich hrdini a spolu s Lloyd
Webberem vytvofit jedinecné dilo. U skladatelovych nésledujicich inscenaci vSak pfece jen
doslo k povySeni hudebni a scénické plsobivosti na ukor textové slozky. Na rozdil od
Sondheima, ktery se svym zaméfenim na soudoby operni styl orientuje spiSe na mensi
skupinu divakt, Lloyd Webber oslovuje Sirokou vetejnost, které netouzi hluboce promlouvat
do dusi, spiSe naopak, hodl4 ji ohromit svym hudebnim géniem.

V jeho tvorbé uptednostiiujici hudbu pred ostatnimi slozkami se vSak objevuje dilo,
které se z tohoto rdmce prevahou tance vymezuje. Timto ojedinélym vytvorem jsou déjove
nenarocné, ale ptesto femesIn€¢ dokonalé Cats vzniklé v jeho spolupraci s rezisérem Trevorem
Nunnem, choreografkou Gillian Lynne, ktera se podilela i na reZii a nakonec s autorem scény
a kostymil Johnem Napierem. Dalsi zlomové hudebné-tanecni inscenace méla premiéru v roce
1981 v Londyné¢, vdivadle New London v producentském zastoupeni Camerona
Mackintoshe. Muzikdl je inspirovany basnickou sbirkou anglo-amerického autora Thomase
Stearnse Eliota Old Possum’s Book of Practical Cats zroku 1939. V ramci anglického
,muzikdlu superlativi® se dbalo na promyslenou a bohatou scénografii stejné jako na
dokonale vycvicené interprety, ktefi kromé ,,webberovsky* Zanrové pestrého hudebniho
rejstiiku museli projit dikladnou baletni priipravou. Tanecni vyjadieni se stalo prostifedkem
k naprosté identifikaci se zvifecim, tedy kocCi¢im svétem. Vyrazné stylizovany pohyb
ptedstavil dalsi rovinu metaforického zobrazeni, kdy se na rozdil od skute¢né vyznivajiciho
ptibéhu ze Zapadni Ctvrti, jedna o fikéni svét, ktery s sebou pfinasi jinou poetiku a tudiz i jiné
tanecni a vyrazové prosttedky znazornujici ko€i¢i jednani a reakce.

Cats se zdaji byt typickym tane¢nim muzikalem, ale pfesto jsou uplné jiné nez
americka West Side Story. Obéma inscenacim ndlezi piivlastek hudebni, i kdyz hlavnim
vyjadfovacim a zobrazovacim néstrojem je tanec, ktery spolu se zpévem vytvari déjovou

strukturu. Jak uz bylo na zacatku feCeno, integrace jednotlivych slozek vclenénych do
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jednoho piibéhu je urCujicim znakem klasického prototypu muzikalu vzniklého na
Broadwayi. Co jsou ale tzv. koncep¢ni nebo-li nedéjové muzikaly? A4 Chorus Line vznikal
jako autorsky projekt hlavné behem zkousek, kdy se dodate¢né formovala jednoduchd déjova
linka, jejiz samotna dramati¢nost spocivala v jednotlivych vystupech-vypovédich tane¢nikti
podstupujicich konkurz u choreografa Zacha. Kocky vsak vychazeji z podobného zakladu,
jemuz chybi déjové zdzemi. ,,[Lloyd] Webber jest¢ pted zahdjenim prace urcil obecnou

strukturu (a v tom jsou originalni) a uspofadal jednotlivé Eliotovy basng.*°

(V citaci doplituji
uplné skladatelovo ptijmeni, kter¢ Hoggardova v celé své knize Muzikdl na prahu tisicileti
uvadi chybné.) Na zéklad¢ jeho pozistalosti pak dodateéné vznikl piibéh Grizabelly, jenz
déjove zastitil ostatni koc€ic¢i ptihody a vyvrcholil dojemnou skladbou ,,Memory.”“ Spolu
s Bennettovym A Chorus Line tvoii Lloyd Webberovy Cats dalsi oblast tane¢nich muzikald,
jimiz rozhodné jsou, 1 kdyz vychazi z jinych postupil, nez jakymi se tidil Bernstein.

Zavérem mohu jen shrnout, co bylo jiz naznafeno. Dospéla jsem k ndzoru, ze
neexistuje jedna podoba tanecniho muzikalu, protoze zanr se neustdle vyviji a podléha
modernim trendiim, tudiz nelze pocitat s tim, Ze se inscenace budou pouze napodobovat a
udrzovat jednotnou formu. Fakt, Ze tane¢ni muzikal je tvar, ve kterém pievazuje pohybova
slozka nad ostatnimi, je, zda se, neménny. Dal$i podminkou je scénicky tanec, ktery
predstavuje urcité dramatické napéti. Ale kolik takovych tvart je? A daji se viibec spocitat?
Naznacila jsem tfi hlavni proudy, kterymi se zanr ubird nebo by se jimi mohl dale inspirovat.
V prvni fad€ je to klasika v podobé West Side Story, jejiz zékladni vyznam v oblasti tane¢ni
metafory nelze pominout. Kazdopadné do této skupiny patii i muzikaly, zejména filmové,
reziséra-choreografa Boba Fosseho, ktery pokracuje v linii zapocaté Jeromem Robbinsem.
Déle se jednd o uspesné tanecni produkce vzniklé na principu koncepénich muzikali. Tituly 4
Chorus Line stejné jako Cats zaznamenaly obrovskou ndvstévnost, a 1 pfes pocatecni
nediivéru zastanct tradicionalismu potvrdily svoji Zivotaschopnost. ZjednoduSené by se dalo
fici, ze do treti kategorie spadd vSe ostatni, ale opak je pravdou. Forma celotanc¢eného
muzikalu, kde se jedna o tanec doslovny, tedy predstavujici sim sebe, je ojedinéld. Vraci se
zpatky k zakonitostem revui a jeji zabavné funkci. Hlavniho ptedstavitele tohoto sméru

najdeme v osobnosti Tommyho Tunea.

36 HOGGARDOVA, Pavlina. Muzikdl na prahu tisicileti, s. 62.
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8 ZAHRANICNI VS. CESKA MUZIKALOVA PRODUKCE

Na ¢em zavisi Gspéch muzikalu? V tomto pfipadé by otdzka méla znit spiSe: na kom?
Hlavni slovo pfi vzniku hudebné-divadelni inscenace ve Spojenych stitech a ve Velké
Britanii mé jednoznac¢né producent, ktery ,,nejen ze musi sehnat nemalé finan¢ni prostiedky,
angazovat herce a ostatni persondl, uzavirat veskeré smlouvy, ale musi dohlizet na produkci

’ v v [y 37
od prvniho okamziku az po premiéru.*

Na rozdil od evropského repertoarového divadla,
které leckdy piezivé jen diky sponzorskym dariim, ale o to vice hleda a zkousi nejrizné;jsi
alternativni feSeni, americké hudebni produkce ucelové stavi na ptredni misto kapital.
Velkolepost, vypravnost a opulentnost scény spolu s dojemnym piibéhem, libivymi
melodiemi a preciznimi vykony interpretll jdou od pocatku ruku v ruce s komercializaci.
V americkém a anglosaském divadelnim svéte si na sebe inscenace vydélavaji samy, a proto
hlavnim zajmem tvlrcl je prvotné zaujmout publikum bezchybnou produkei, kterd jim
zaroven piinese penize. Dalsi hybnou silou je rezisér udavajici smér a rytmus inscenaci, na
které spolupracuje se skladatelem, libretistou a choreografem. Nejednou se v historii vyskytl
pfipad, kdy jedna osoba zastdvala vice funkci, jako napf. Jerome Robbins, Bob Fosse,
Michael Bennett atd.

Zatimco v cizing neni nutno v muzikalu zaméstnavat profesiondlni tane¢niky, nebot’ je
tam dostatek komplexné zaméfenych interpretd, v Cechach se tato praxe pomalu zalina
rozvijet s pfisluSnym vzdéldnim na konzervatofich a hlavné na Janackové akademii
muzickych uméni. I diky tomu se Méstské divadlo Brno dostavéa do povédomi vetejnosti jako
centrum pavodni muzikalové tvorby, kde se vSak uvadi i nejvyznamnéjsi tituly svétového
hudebniho zdbavného divadla. Brnénska scéna nabizi pestry repertoar a kvalitni provedeni
inscenaci, na jejichz realizaci ma nejvétsi podil feditel, rezisér a textat Stanislav Mosa.
Muzikélem byva oznacovéno divadlo, které mluvi, zpiva a tanc¢i. Musi byt vSechny slozky
v rovnovaze, abychom mluvili o idedlnim dile? Nikoliv. V kazdém muzikalu maze byt diraz
kladen na jiny umélecky projev, nicméné vsude se setkavame s hudbou, zpé€vem, tancem a
nékdy 1 s mluvenym slovem. Vyvoj tane¢niho uméni se v prib&hu formovani hudebni
komedie dostal od estetické funkce k plnohodnotnému divadelnimu vyrazu, ktery je
v soucasné dobé naruSovan napodobeninami skute¢nych muzikalii, v nichz se upiednostiiuje
kvantita zndmych osobnosti pfed kvalitou celkového vyznéni. Nehled¢ na nékteré ceské a
zahrani¢ni vyjimky pohybové vyjadieni ve vét§in€ soucasnych hudebnich inscenaci spliiuje

pouze svou ,,doslovnou* rovinu berouci tanec jako pfirozenou soucést zébavy.

37 SCHMIDT-JOOS, Siegfried. Muzikadl, s. 32.
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9 COJE VACULIKUV TANECNI MUZIKAL?

Podstata tane¢niho muzikdlu uz byla vysvétlena v pfedchozi kapitole, kde byly
predstavené rtizné piiklady spojené s moznostmi, jak uchopit tento pomezni zanr. Jak vypada
hudebni dilo s ptfevahou baletu u Libora Vaculika, choreografa, reziséra a libretisty?
Ptedevsim je nutné poukézat na autorovu cestu k tomuto uméni. Vaculik je predevsim byvaly
taneCnik a choreograf, ktery se jeSt€ na Slovensku, béhem angaZzma na Nové scéné setkal
s muzikalovym divadlem. V roce 1992 postavil svoji prvni tane¢ni vlozku do muzikalu
Evanjelium o Marii pod rezijnim vedenim Jozefa Bednérika, se kterym spolupracoval na
dalsich, nejen hudebnich inscenacich. Ovlivnén jeho rukopisem se nakonec sdm zacal v této
sféfe uméni realizovat coby choreograf-rezisér. Poprvé se jako autor muzikélu, 1 kdyZz
tanecniho, predstavil v r. 2000, kdy zinscenoval ptibéh o francouzské Sansoniérce Edith Piaf.
Zaroven timto pokusem zapocal tadu specifickych inscenaci, které oznacil za ,,tanecni
muzikaly.*

Libor Vaculik se o zddnou konkrétni a obecné platnou definici nového terminu
neopira. V jednom rozhovoru k Edith — vrabcaku z predmesi dokonce piiznal: ,,Hledal jsem

S 24

balet se mi moc nelibi. Naopak oznaceni muzikdl je dnes v méde, takze snad do hledisté

piilaka i ty divaky, ktefi by na ,obycejny“ balet nesli.«*®

Zde se piimo doznava
k nepromyslenosti terminu, ktery pro n¢ho nepfedstavuje novy zanr ani smér, jimz by se
mohlo tane¢ni divadlo ubirat. Vznik tohoto syntetického ttvaru vysvétluje jako nahodily
napad a zdroven reklamu, jak naldkat nové publikum. Autorova slova jej charakterizuji jako
umélce, ktery svou praci hodnoti Gcelové bez hlubsiho zamysleni nad jejim zafazenim ¢i
fundamentéalnim pifinosem.

Vaculik se v prubéhu své choreograficko-rezijni drahy vyprofiloval do podoby
lidového umélce tvoficiho zejména pro laické publikum, pro které se jeho balety stavaji
¢itelné. Ze svého pohybového rejstiiku vyuziva techniku klasického baletu, ktery obohacuje o
prvky scénického tance bliziciho se nékdy az na hranici pantomimického vyjadieni. Vyvaruje
se abstraktnich a nic nefikajicich prvkl, proti nimz stavi zcela konkrétni, nékdy az pfilis
popisné choreografie. Tane¢nici se pod jeho vedenim dostavaji do rGznych dramatickych
situaci, které vyZaduji 1 znacny herecky potencidl. Pro Vaculika tato prace znamena navrat ke

zkuSenostem z dob, kdy ve Slovenském narodnim divadle ptisobil jako solista a predstavitel

charakternich roli. Zalibu v dramaticky nosnych piibézich ptenesl i na vlastni inscenace. Jeho

38 HEJZLAR, Tomas. Jsou hodnoty, jez pretrvavaji. Halo noviny, 2003, ro€. 13, €. 74, s. 9.
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tvorba je siln€¢ ovlivnéna bednérikovskym pompéznim stylem, ktery si zaklada na vypravné
pojimanych podivanych se spoustou sboristl a divadelnich efektl. Tato barokni prebujelost se
projevuje 1 v tematické roving, kde si Vaculik vybird pfevazné osudy skanddlnich a legendami
opiedenych historickych osobnosti, jejichz Zivoty pfimo vybizeji k fabulaci a nésledné
divadelni adaptaci.

Zakladni rozdil mezi muzikaly vzniklymi v zahrani¢i a u nas jsou pracovni podminky
spojené i s vysokymi naroky na uchaze€e. Vaculik tyto nesrovnalosti vyuzil k charakterizaci
vlastniho pojeti hudebné-tanecnich inscenaci, kde pracuje s jednostranné zaméfenymi
interprety, ktefi nejsou muzikalovymi herci v pravém slova smyslu, ale naopak profesionaly
ve svém oboru. Zaklad souboru tvofi balet, tedy kvalifikovani tane¢nici provadéjici pohybové
vykony na nejvyssi mozné urovni, ke které patii i némy herecky vyraz. Zpivand, ptipadné
mluvena Cisla maji na starost hrajici zpévaci nebo zpivajici herci. Tento specificky pfistup
autor rozsifil o dalsi pasobivy efekt, ktery se objevil poprvé v Edith-vrabcaku z predmésti a
pozdéji byl zopakovan i v Lucrezii Borgii. Jedna se o signifikantni jev zdvojeni postavy
hlavni hrdinky, v jejiz roli se stfida tanecnice a zpévacka. Inscenace tak nabyvaji nového
rozmé&ru odrazejiciho se v dynamickych proménéach ustfednich predstavitelek, jez jsou okem
divaka témétr nepostichnutelné a tim spiSe umocnuji jeho zazitek. Nasledujici znak je
spole¢ny nejen Vaculikovym tane¢nim muzikalim, nékterym déjovym baletim, ale objevuje
se 1 u Bednarika, ktery jej vyuzil u vétSiny svych muzikdlovych produkci. Pfitomnost
vypraveéce nebo jakéhosi alter ega samotného hrdiny je v soucasnych hudebnich inscenacich
témer nevyhnutelnd. Libor Vaculik tento spojovaci prvek uplatnil v pfipad¢ Edith Piaf,
Lucrezie Borgie i Cachtické pani, kde jej rozsifil na vice postav v podob& mrtvych divek,
Alzbétinych obéti.

Tane¢ni muzikdly Libora Vaculika se zamé&fuji pfedevsim na Sirokou divackou obec,
avSak ¢im vice podléha vkusu divaki, tim vice je konfrontovan se zapornymi ohlasy z fad
renomovanych kritikti, ktefi mu vycitaji zejména kyCovitost spojenou s komercializaci a
popisnost hranicici s podbizivosti. Piesto se neda zpochybnit jeho vyznam v oblasti hudebné-

tane¢niho divadla, ve které baletu nabidl op€t novou formu realizace.
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10 VACULIKOVA TVORBA

Tato ¢ast pojednava o autorové zplsobu prace, kterou charakterizuje a ptedstavuje
v jednoznacné zaméfenych podkapitolach. Vaculikiiv rukopis se zmitd ve dvou extrémnich
polohéch, jakymi jsou klasicky pojaté baletni ¢isla a na druhé strané az naturalisticky syrové
pantomimické scény. Jako kazdy autor do inscenaci promita své nazory, polemiky a zivotni
postoje, které se odrazi v celkovém realiza¢nim pojeti od scénického uspotfédani az po vztahy
k ustfednim postavam. Vaculik ma pomérné Siroky tematicky rejstiik, ktery rozviji
v celovecernich baletech, v kratkych tanecnich tutvarech a nakonec 1 v ,tanecnich

muzikalech.*

10.1 Kratsi baletni tituly

Kdyz budeme Vaculikovu tvorbu nahlizet z ¢isté choreografického hlediska, najdeme
vni prvky odkazujici k praci Borise Slovaka nebo Pavla Smoka, kteii hlavné zpocatku
formovali jeho tviir¢i snazeni. U obou nejprve tancil, ¢imz si pfisvojil nékteré jejich pracovni
metody a rezijné-choreografické postupy. Ze zahrani¢nich choreografii se nejvice inspiruje
experimentalni tvorbou Christophera Bruce, Matse Eka nebo Jifitho Kylidna, ktery ptsobi
v Nizozemském tane¢nim divadle (Nederlands Dance Theater) v Haagu. Na jeho tanecni
rukopis mélo znaény vliv 1 hostovani v zahrani¢nich souborech v Japonsku, Rusku, Francii,
Italii, Némecku, Anglii, Spanélsku nebo v USA ad. ,,Tanéil jsem v choreografiich Petera van
Dyka, Johna Neumeiera, Bronislavy Nizinské, Johna Cranka, velkého Balanchina... Ovéfil
jsem si, ze prace s riznymi choreografy, riiznych rukopisi a stylit byla nesmirné dilezitd pro
mtyj daldi vyvoj.*® Pfi tvorbé& vlastnich choreografii vychazi ze zaklada klasického baletu,
ktery prolind prvky moderniho tance.

Ve svych pocatecnich choreografickych experimentech pracoval predev§im
s pohybem jako takovym, jehoz d&jovost dotvaiel pfedevSim pomoci svétel, hudby a
mluveného slova. Se svym souborem na Slovensku vytvofil dila jako Vjako Vivaldi; Co mi
vypravi clovek, co ti Fika laska, Adagietto nebo Pisné o mrtvych détech. Za hlavni inspiracni
zdroj mu v tomto piipad¢ slouzila hudba jeho oblibeného skladatele Gustava Mahlera. Pii
realizaci podobnych kratkych tanecnich utvarli se zaméfuje piedevSim na mlady flexibilni

soubor, s nimz muze hledat nové cesty k vyjadieni (viz. také Prazsky komorni balet), které

pak dotvaii v komornim divadelnim prostoru s propracovanym svételnym designem

% PASEKOVA, Dana. Choreograficky monopol neni zdravy... Tanecni listy, 1994, rog. 32, ¢. 9, s. 14.
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stalo Stmivanicko, které vr. 1988 ziskalo Hlavni cenu na II. Celostatni choreografické
soutézi. Titul slehkosti a humorem pojednavd o chlapeckych milostnych eskapadach
rozehravanych za hudebniho doprovodu vyznamnych skladatela 18. a 19. stoleti (G. F.
Héndel, W. A. Mozart, G. Rossini, F. Mendelssohn — Bartholdy a P. Mascagni). Spolu s pas
de deux Zivot a smrt bylo Stmivanicko zatazeno do triptychu pod nazvem Z nejlepsiho a
v roce 1990 jej uvedlo Narodni divadlo, s nimz od té doby Vaculik nepravidelné spolupracuje.
Zde se konala 1 svétova premiéra jednoaktového baletu Amarus na hudbu LeoSe Janacka, kde
se choreograf zabyval tématem lidské samoty, kterou ztélesnil coby alegorii. Jeho kratké
balety vyvrcholily taneénim projektem nazvanym Cesty, na némz spolupracoval s Petrem
Zuskou, a ktery vznikl z osobni potieby sebevyjadieni a na vlastni naklady ucinkujicich.
Nejvice experimentl uvedl v Brné, kde jiz v roce 1989, par mésicii pfed Sametovou revoluci,
dosahl uspéchu napaditym zpracovanim Petrusky, kde s prislusnou naléhavosti zpodobil
bezmoc a rezignaci naroda vlaceného komunistickym rezimem. S podobnym nasazenim se
chopil realizace baletu Svéceni jara na hudbu Igora Stravinského, kde se zaméfil na
problematiku otevieného tématu o obétech holocaustu. Titul byl uveden v roce 2006 a ziskal
Cenu Sazky a Divadelnich novin za nejlepsi pocin v oblasti tance.

Libor Vaculik také kratce puasobil jako $éf Prazského komorniho baletu, ktery prevzal
na zacatku roku 1998 s pozehnanim Pavla Smoka. V dramaturgické koncepci pokradoval
v uvadéni Ceskych autori (napi. Fresky Bohuslava Martinil; Slovanské dvojzpévy Antonina
Dvordka), zaroven vsak z druhé poloviny podporoval orientaci na zahrani¢ni autory, jejichz
dila se uplatiovala zejména pii zajezdech do ciziny, ktera pro soubor piedstavovala znacny
zdroj pfijml (napt. balety Rozlouceni; Chlapec a smrt; More plné slz na hudbu Gustava
Mahlera). Funkci opustil 31. prosince 2000, i kdyz jako choreograf se k souboru jesté

nékolikrat vratil.

10.2 Celovecerni balety

Svoji prvni choreografickou zkusenost s celoveCernim baletem ziskal v roce 1984 pod
rezijnim vedenim Borise Slovéka, s nimZ nastudoval Prokofjeviiv balet Romeo a Julie pro
Nérodni divadlo ve Wroclawi. O dva roky pozdéji vytvotil pohybovou slozku ke své druhé
celovecerni inscenaci, Slovakovy Broucky ve Statnim divadle v Poznani. V roce 1990 na
scéné¢ Slovenského narodniho divadla uvedl svoji absolventskou choreografii Ddma

s kaméliemi s hudebni kolazi skladatelli Richarda Wagnera a Franze Liszta. O rok pozdé&ji se
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konala premiéra piivodniho ,,tane¢niho muzikalu* Sn¢hurka a sedm zavodnik, kde se objevil
i vroli jezibaby. Ve stejném roce odchazi jako choreograf na Novou scénu, kde zacina jeho
dlouhodobé spoluprace s Jozefem Bedndrikem, s nimz se podili na prvnich slovenskych
muzikdlech Evangelium o Marii (1992), Grandhotel (1993), Pokrevni bratri (1993) a Josef a
jeho kouzelny pestrobarevny plast (1994). V Narodnim divadle v Praze byl prvni spole¢ny
celovecerni debut Vaculika a Bednarika uveden vroce 1993 pod nazvem Maly pan
Friedemann a Psycho. Baletni dvojvecer znamenal v oblasti tane¢niho divadla jistou inovaci
vyplyvajici nejen z realizacniho uchopeni, ale i ze spojeni muzikdlového reziséra s tanecnim
choreografem. Za tento komponovany balet ndsledné obdrzeli Cenu ceského literarniho
fondu.

Pti tvorbé celovecernich titulll vychazi nejen z klasickych baletnich libret (Coppélia,
Romeo a Julie), z dramatické literatury (Ddma s kaméliemi,Notre-Dame de Paris, Macbeth),
ale vénuje se i détskym titulim (Snéhurka a sedm zavodnikii;, Maugli, vypraveni Matky
dzungle; Pojdte s nami do pohadky). Vétsinu jeho libretistickych a rezijné-choreografickych
pocinii vSak tvoii biograficky pojaté tane¢ni inscenace. Osudy znamych osobnosti, jejichz
zivoty jsou optfedeny legendami a tajemstvim, upravuje vramci divadelni poetiky a
dramatického ucinku pro jeviStni zpracovani. S timto druhem baleti zacal uz b&éhem
spoluprace s Jozefem Bednarikem, s nimz v Narodnim divadle pfipravil choreografii k baletu
Cajkovskij a nasledné k Isadore Duncan. V r. 2003 se do Prahy vratil s taneénim muzikalem
inspirovanym zivotem rozporuplné Lucrezie Borgie, v Brn¢ predstavil Janu z Arku na hranici,
Marii Stuartovnu, Ivana Hrozného nebo Uplné zatméni pojednavajici o vztahu prokletych
basnikti Arthura Rimbauda a Paula Verlaina. V Plzni uvedl Edith — vrabcédka z predmesti a
v Olomouci Kralovnu Margot. Z vySe zminéného je jasna 1 Vaculikova inklinace
k historickym ndmétim, kterou uplatiiuje 1 v piipadé poslednich dvou tanecnich muzikala

Lucrezie Borgie a Cachtické pani.
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11 ANALYZY

V posledni ¢asti se zabyvam tanecni analyzou dvou znich, Snéhurky a sedmi
zavodnikit a Edith — vrabcédka z predmeésti, na jejichz modelu ptedstavuji autorv vyvoj a
sméfovani. U Lucrezie Borgie a Cachtické pani pak pouze shrnuji spoleéné inscena¢ni znaky
arozdily v souvislosti s Edith, ktera slouZzi jako prototyp Vaculikova ,,tane¢niho muzikélu.*

Gustav Freytag, némecky dramatik a pfedev§$im vyznamny divadelni teoretik, patii k
badateliim pokracujicim ve snahach analyzovat klasické drama zalozené na textu. Vychazi
hlavné z Aristotelovy Poetiky, nacez ve své knize nazvané Technika dramatu a vydané v roce
1863 zvetejiiuje princip ,,pyramidy,” kde ptedstavuje gradaci jednotlivych dramatickych
situaci. Tento zplsob dramatické analyzy je i pfes jistou archai¢nost spojenou s texty
,velkych basnikll jevisté stale platny a funkcni. ,,Freytag ziistdva ve své koncepci vérny
klasicistni a osvicenské tradici ,velké scény;” své pojeti dramatu vidi v perspektivé
metafyzického ptesahu, ke kterému pattila také iluze pravdy, jiz mélo divadlo nabizet at’ uz

40 . Ve
“*V Technice dramatu se autor zamétuje na

pomoci trikll, nebo propracované vnitini stavby.
basnické texty nejvétSich autor divadelni historie (Sofokles, William Shakespeare, Gotthold
Ephraim Lessing, Johann Wolfgang von Goethe, Friedrich Schiller), jejichz analyzou
dokazuje idedlni strukturu dramatického déje. Ptesto, Ze kniha svym pojetim, zpracovanim a
hledanim dokonalé¢ho dila odpovidd dobé, ve které vznikla, pyramidalni schéma zlstava
s mirnymi obménami stile aktudlni. V nasledujicich rozborech tanecnich muzikali proto
vyuzivam zakladniho Freytagova principu, ktery si pfizptisobuji dle potieb jednotlivych
inscenaci.

Zakladni schéma dramatického dé&je zvyraziiuje kazdou zlomovou scénu, kterd
hlavniho hrdinu formuje a posouvd dal, u Freytaga smérem k tragickému konci, k tzv.
katastrofé. Tyto zakladni body, tedy expozici, kolizi, krizi, peripetii a zavérecnou katastrofu,
vyuzivam v analyze k popisu inscenacniho feseni jednotlivych situaci. Dle stanovenych bodu
rozebiram pouze dvé inscenace, které jsou si pojetim i zpracovanim nejvzdalengjsi. Jedna se o
Snéhurku a sedm zdvodniki a Edith—vrabcdka z predmeésti. Nasledujici dva tituly, Lucrezia
Borgia a Cachtickd pani vychazeji z podobnych principt, které Vaculik zavedl u Edith.

Je obtizné¢ Vaculikovu tvorbu kamkoliv zatadit, nebot’ se vymykd vSem definicim i
teoretickym kategoriim. Jako autor vSak neni jediny, kdo zépasi sutvary na hranici

jednotlivych obortl, protoze ,,nase postmoderni ¢i postdramatickd doba nedivétuje teoriim,

zejména tém, které chtéji vysvétlovat ¢i shrnovat.”“ Kazdy chce piijit s nééim novym,

Y GAIDOS, Hilius. Od techniky dramatu ke scénologii. 1. vyd. Praha: Akademie mizickych uméni, 2005, s. 9.
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nezaraditelnym a neuchopitelnym. Proto nemiize Freytagova technika fungovat v plném
rozsahu, ale pouze v urcitych jednotlivostech ptizpisobenych sou¢asnému uméni. Vaculikova
tvorba spada do oblasti teatrologie, kterou lze analyzovat tradicnim zptisobem vychazejicim
z dobfe rozpoznatelnych symbolll a konvenci. ,,Divadlo je vytvafenim znakd. U performance
zalezi na tom, jak ji divak bude pfijimat a chépat.” Tanec u Kylidna bychom mohli oznacit za
performanci, ale Vaculikiiv ,,tanecni muzikal* nikoli, nebot’ balet sdm o sob¢ patii do oblasti
scénického tance, jehoz hlavni podstatou je vypravét piibéh. Piesto nemizeme oba poly od
sebe vzajemné odtrhnout, protoZe spolu vzajemné souviseji a jejich znaky se prolinaji

,,Od obdobi strukturalismu a sémiologie se objevilo nescetné mnozstvi metod analyzy
predstaveni a inscenace. Problémem neni nedostatek popisnych nastroji, ale spi§ vhodnost a
koherence systému, ktery byl zvolen na tkor systémil jinych. Po vysledcich, jichZz dosahla
analyza, se oteviraji nové pfistupy k sou¢asnému piredstaveni vcetné novych zplsobl
tazani.“*' V nasledujici analytické praci vychazim pravé z osobniho vnimani Vaculikovy
choreograficko-rezijni ¢innosti, kterou opirdm o Freytagovu dramaturgickou osnovu stavby
déje. Vzhledem k ptivodnimu konceptu ur¢enému pro ideélni tragické dilo v ramei klasicistni
poetiky, nékteré jeji body dle potieb inscenaci poupravuji. Nejedna se o popis piibchu, ale o
dramaturgicky rozbor stavici na zachytnych nebo zlomovych okamzicich, jez uréuji narativni
osu d¢je.

Libor Vaculik v rozebiranych tane¢nich muzikélech nepracuje pouze s pohybem, ale
pro lepsi pochopeni do nich zapojuje i mluvené a zpivané pasaze, s nimiz se v kukatkovém
prostoru ztotozituje s modelem ,klasické inscenace ¢i choreografie, kterou vytvofil a nad
kterou dohlizi rezisér, sémiologicky popis pouze ilustruje a potvrzuje vysledky analyzy

C g a2
dramaturgické.*

Na ziklad¢ Freytagova clenéni dramatu vybirdm situace, na jejichz
realizaci se v ramci analytického zkoumani zamétuji. Hlavnim tkolem je sledovat, jak autor
pracuje se scénickym uspofddanim a jestli se v provedeni podobnych situaci shoduje nebo

odlisuje.

I PAVIS, Patrice. Sougasny stav vyzkumu v oblasti analyzy piedstaveni: divadelni véda &i performance studies?
s. 13.
2 PAVIS, Patrice. Sougasny stav vyzkumu v oblasti analyzy piedstaveni: divadelni v&da &i performance studies?
s. 22.
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11.1  Snéhurka a sedm zavodnikit (Snehulienka a sedem pretekdrov aneb
tanec¢ny muzikal ,,pre malych aj vel’kych*)

Upravenou a zmodernizovanou verzi pohadky Snéhurka a sedm zavodnikii uvedlo 3.
kvétna 1991 Slovenské narodni divadlo. Vznikla jako pivodni tane¢ni muzikal, pro né&jz
Libor Vaculik vytvofil libreto, které odpovidalo syZetové skladbé klasické pohadky, 1 kdyz
postavy trpaslikli zesoucasnil a pteménil je na zavodniky, jejichz charakteristické rysy se
ztotoziovaly s pivodnimi trpasli¢imi. Inscenace se ujal i1 jako rezisér—choreograf, jenz na
scén¢ predstavil netradiéni divadelni formu vyuzivajici vSech dostupnych slozek (balet,
moderni tanec, step, akrobacie, pantomima, zpév), ¢imz vznikl jakysi ,,pelmel,” ktery i
navzdory promiseni né¢kolika tane¢nich Zanrt pisobi komplexné a jednolite.

Jednd se o tanecni inscenaci, ve které klasicky balet ustupuje pantomimé a muzikal
pfipomina spiSe pohadkovy singspiel. V ptipad¢ péveckych cisel se pouzil playback, nebot’
cely soubor tvofili vyhradné tanecnici. Na rozdil od pozdéjsitho Vaculikova zaméfeni
k psychologizaci postav a dramatickému az tragicky koncicimu d¢&ji, se jedna o veselou a
oddychovou inscenaci, ktera do déni na jevisti zapojuje 1 samotné divaky. S ostatnimi tituly se
naopak shoduje v pfitomnosti pévecké slozky a synteti¢nosti tanecniho stylu.

Jak uz bylo feceno, Gustav Freytag urCil svou Techniku dramatu k analyze tragédii,
¢emuz odpovida i pojmenovani jeho péti Casti (vod, stoupani, vrchol, obrat, katastrofa) a tii
bodl (moment prvniho napéti, tragicky moment, moment posledniho napéti). V piipadé
Vaculikova prvniho tanecniho muzikdlu se jednd o rozbor pohéadky, ktera vychazi ze
zcela odlisného syzetového zéakladu nez tragicky zanr. Po strance tematické i inscenaéni
vyuziva uplné€ jinych zakonitosti, ale pfesto na ni, i kdyZ v upravené podobé, mizeme
dramatickou stavbu aplikovat. Zachovavdme plvodné stanovené terminy, ale zaroveil
ménime jejich obsah. Vrcholem neni ,,rozhodujici udalost stoupajiciho boje,“* ktera se
v peripetii obvykle na okamzik obrati k lepSimu a katastrofou neni minén tragicky, nybrz
vétSinou Stastny zavér koncici svatbou hlavnich hrdint. V pojmenovévani Ustiednich postav

vyuzivam terminologie Vladimira Jakovlevice Proppa z knihy Morfologie pohadky.

 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu. Praha : Ustav pro uebné pomiicky primyslovych a odbornych skol,
1944, s. 58.
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11.1.1 Uvod (expozice)

,»AniZ bychom nutili do Sablony, je tfeba si uvédomiti pravidelnou strukturu Gvodu:

«44 Tato

ostry vyznacny akord, puisobiva scéna, kratky pfechod do momentu prvniho napéti.
koncepce se v inscenaci opravdu napliluje a zaroven piedstavuje tfi nejdilezitéjsi postavy
nutné pro vyvoj dé¢je — Ustfedni hrdinku, jeji Sklidkyni a zachrance. Scéna zac¢ind hudebnim
¢islem kralovny, v némz spolu s tancicimi sluhy vyzdvihuje svoji moc a krasu. Pompézni
podivanou stfida hudebné-tane¢ni duet Snéhurky a prince, ktefi si hlasy Dary Rolinsové a
Pavola Habery vyznavaji lasku. Spolecné vystoupeni paru narusuje kralovna, jez se
v tane¢nim opojeni snazi prince svést a pievzit Sné¢huréino misto. Princ ji odmita a milostny
duet nabira opacné, tedy zamitavé polohy, kterou pierusi Sn¢huréin a zahy princiiv odchod,
po némz ziistane kralovna opusténa.

Nasledujici situaci, kdy kralovna sptada svoji pomstu, oznacujeme jako moment
prvniho napéti. ,,Nardz se dostavi, kdyz v dusi hrdinové vznikl cit nebo rozhodnuti Zenouci

45
“* Pouze

dalsi d¢j, nebo kdyz kontrastni strana se rozhodne uvésti hrdinu do pohybu.
v hudebnim aranzmd a tanecnim ztvarnéni se odehravd kralovnino rozhoiceni a z ncho
plynouci rozkaz myslivci, ktery Sn¢hurku varuje a tim pfipravi cestu pro druhou piibéhovou

linii.

11.1.2 Stoupani déje (kolize)

Snéhurka bloudi temnym lesem tvofenym svételnymi a zvukovymi efekty, aZ se ocitne
v prostorné garazi, kterou podle poctu posteli, vitéznych véncli a ostatnich rekvizit obydluje
sedm zavodniku. ,,Jestlize nebylo diive mozno uvésti (dalsi) hlavni osoby, pak musi byti pro
né& nyni vytvofeno ovzdusi a dan podnét k jejich zasahu.“*® Rozehrava se dlouha taneéni scéna
uklidu ptfedznamendvajici vrcholny bod setkani ustfedni hrdinky s jejimi pomocniky, u
kterych se schova ptfed zlou kradlovnou. Snc¢hurka v jednoduché choreografii poklizi
domacnost, utird nadobi, stird prach, az unavena usne uprostfed jevist¢ a spi, dokud ji

neprobudi ptichozi zadvodnici na kolobézkach.

4 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu, s. 54.
4 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu, s. 54.
46 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu, s. 56.
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11.1.3 Vrchol (krize)

V této ¢asti nastava zlom, v némz situace vygraduje a nasledné klesa k neodvratnému,
v naSem pripad¢ Stastnému konci. Vrchol zaujimd nejvétsi prostor nutny pro rozehrani
klicové situace. ,,VSechen lesk poesie, vSechnu dramatickou silu obrati basnik k tomu, aby
tento stied dila $iroce rozvedl.“*’ Pokud fe¢ena slova vztdhneme na &innost choreografickou,
muzeme se stouto definici ztotoznit. Vaculik zde v nejvy$si mife vyuzil péveckych a
tanecnich cCisel stylové nesourodych, ale ptesto v celkovém tvaru sjednocenych. Zavodnici na
jevisté nastupuji z hledisté¢ za spolecného zpévu a seznamuji se se Snc¢hurkou. Ta jim
v potemn¢lé atmosféte vypravi (zpiva) sviy piibéh a nékteré z piisedicich dokonce dojima.
Smutnou naladu rozvifi sami zavodnici, ktefi Sn¢hurku pfijmou mezi sebe a zacnou se
predvadét. Pisn¢ v inscenaci jsou prizptisobeny détem a formou se blizi spiSe hudebnim
fikankam, které d¢j zpestiuji, ale nikam jej neposouvaji. Hlavnim vyrazovym prosttedkem je
tanec, ktery zvlasté u zavodnika predstavuje pestrou skalu styld od pantomimy po akrobacii.
Zavér této scény se nese v moralizujicim duchu, kdy Sn¢hurka z&dvodniky uci rannim ritualim
vcetné kratkého cviceni nebo ¢isténi zubi. V téchto situacich pak autor vyuziva vyrazného
pantomimického a gestického vyjadreni.

Na zacatku druhého déjstvi nasleduje tragicky moment, ktery funguje jako predstupen
peripetie. Kralovna se dozvidd o myslivcové 17i a hodl4d se Sn¢hurce pomstit sama. Béhem
dalsiho péveckého c¢isla, v némz ptedstavuje svou Carodéjnou laboratof, se pfipravuje na
transformaci z panovnice v jezibabu. Scénu piemény doprovazi hlas z telefonu oznamujici
zacatek a konec experimentu, podivuhodné zvuky vychazejici z piistroje a vSudypfitomné

poblikavajici zarovky. Role stafeny vyZaduje hlavné herecky vyraz a komicky potencial.

11.1.4 Obrat (peripetie)

V peripetii se objevuje nenadala udalost, kterd zkomplikuje vyvoj udalosti. ,,Napé&ti
musi byti opét povzbuzeno. A k tomu je tfeba novych sil, snad i novych roli, jez by mél divak
nové poznati.“”® Na scén& se objevuje jezibaba, kterd Snéhurce za jeji vstiicnost a

pohostinnost nabizi jablko. V tane¢nim duetu odmitajici Snéhurky a nelstupné kralovny

47 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu, s. 58.
48 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu, s. 60.

42



nakonec vitézi stafencina neodbytnost, a tak princezna pifijme jablko a po jeho zakousnuti
pada k zemi.

V pfistim momentu posledniho napéti vchdzeji do mistnosti zavodnici, ktefi
ptedstavuji moznou prekazku odvracejici udalostmi nastinény konec, a vzapéti se rozpoutava
pronasledovani jezibaby. Zavodnici pro Vaculika znamenaji zivouci organismus bortici
divadelni konvence, a proto sjejich pfitomnosti postavy opoustéji prostor jevisté a
rozprchnou se do hledisté, 16zi a na chodby. Hudebni pozadi dotvareji hlasité projevy a
vykiiky. Chaos ukoncuje stafenin pielet nad jeviStém zavrSeny zvukovou kulisou evokujici

havarii a piijezd zachranar.

11.1.5 Katastrofa

V zavéru se zavodnici shromdzdi u Sn¢hurky, kterou polozi na sedm vitéznych vénct
a oplakavaji ji. Nejmladsi z nich, pfivadi prince-zachrance a s ostatnimi mu li¢i predchazejici
udélosti. Nestastny princ ,,zpivad*™ Gvodni pisen,, pfi niZ se sezndmil se Sne¢hurkou, a tanci
vychazejic z klasické baletni techniky, jejiz dynamiku formuji smutné okolnosti. Kdyz se
Snéhurka probudi, nadchazi findle, v némz se vSichni raduji a ,,kiep¢i“ za zpévu znégjiciho
z playbacku. ,,Katastrofa obsahuje pfece jen nutny nasledek jednani a charaktert. Kdo si
viechny tyto okolnosti uvédomuje, ten miize malo pochybovati o konci hry.“** Vzhledem

k vySe zminénému a samoziejmé s ohledem ke skutecnosti, ze se jedna o klasickou pohadku,

inscenaci zakonc¢uje spole¢ny odchod prince a Sn¢hurky ve svatebnim plasti.

11.2 Edith — vrabcak 7 piedmésti

Premiéra inscenace Edith—vrabcak zpredmesti se odehrdla v Plzni na scéné
Komorniho divadla 27. kvétna 2000. Vaculik navazal na formu tane¢niho muzikalu, kterou
poprvé vyuzil na pocatku devadesatych let, 1 kdyZ se v tomto ptipadé jednd o realiza¢né jinak
uchopené dilo. Snéhurka a sedm zavodniku patii tematicky do uplné jiného zanru nez
realisti¢téjsi titul Edith—vrabcak z predmesti, a také ji od poslednich Vaculikovych hudebné-
tanecnich inscenaci déli dlouhd €asova odmlka, autorova vyspélost na poli choreograficko-

rezijnim a zaroven zkuSenosti 1 s jinymi zanry, které ovlivnili celkovou inscenaci podobu.

Zatimco v Edith vyuzil zéasadnich principti charakterizujicich tento pomezni zanr a

9 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu, s. 62.
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opakujicich se zejména v Lucrezii Borgii, ale i v Cachtické pani, Snéhurka a sedm zavodnikii
vznikla jako tane¢ni experiment obohaceny o détské pisnicky a napévky. V Edith jako
v predeslém piipad€ pracoval s baletnim souborem, ktery tentokrat doplnil o profesionalni
zp&vaky nahrazujici playback, ktery ve Snéhurce zajistoval kazdé postavé vlastni hlasovou
vybavu. Tato zména ovlivnila celé inscenacni provedeni, nebot’ se pévecka Cisla omezila jen
na hlavni predstavitelku a vypravéce. Tato nova skute¢nost podnitila rozdvojeni ustiedni role,
ve které se stiidala zpévacka a tanecnice. Vaculikovy zmény se vSak dotkly i baletniho sboru,
se kterym pracoval na hereckém vyrazu, vjehoz z4jmu interpreti dostali volnost i pii
mluvenych a zpivanych pasazich.

Ve tiech nasledujicich tanecnich muzikalech Vaculik vyuziva podobného tematického
zaméfeni stejné jako opakujicich se inscenacnich prostredkd. VSechna dila jsou zaloZena na
skute¢né Zijicich osobnostech, kolem kterych se vytvofilo mnoho legend a smyslenych
pribeht, které se staly pro autora velkou inspiraci. Edith Piaf, Lucrezia Borgia i Alzbéta
Bathoryova prosluli jako silné zeny, které se svymi Ciny zapsaly do d&jin, a mozna praveé ona
vyjimecnost zapficinila tragicky konec jejich zivotd. ,,Tragicky Uc¢inek dramatu zavisi na
zpusobu vedeni charakter déjem, na tom, jaky jim basnik ptidéli osud, jak rozvadi boje jejich
jednostranné zaujatosti proti odporujicim silam a jak jej zakon&uje.“° Autor pojiméa Edith
jako obét’ osudovych udélosti, z nichz vyplyva stret s vlastnim ,,ja,” proti némuz nedokéze
bojovat a ocitd se v bludném kruhu. Soustfedi se tedy predevSim na jeji niterné pocity, které
rozvadi na poli hudebnim i tanecnim. Pro Edithin Zivot je narocné vytvofit jediné pyramidalni
schéma, nebot’ se u ni vrcholy a pady stfidaly v rychlém sledu, nicméné nasledujici rozbor
inscenace zaujima postoj zejména k jeji zivotni cesté od ditéte, ptes uspéSnou Sansoniérku az

po zlomenou Zenu.

11.2.1 Prolog

Inscenace se odehrava retrospektivné, a proto je pfed samotnym tvodem umistén
prolog. Zatimco ve Snéhurce Vaculik za¢inal pompéznim muzikalovym vystupem kralovny,
v Edith se inspiruje realiza¢nim feSenim piedvedenym v hudebni inscenaci Evita autort
Andrewa Lloyda Webbera a Tima Ricea. Za zvuk titulni pisné¢ Je ne regrette rien (Niceho

nelituji) prolinajici cely déj, vSichni vzpominaji na zemielou Edith Piaf.

50 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu, s. 37.
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11.2.2 Uvod (expozice)

Na scéné si hraje slepé dévcatko - Edith Piaf, kterd v détstvi trpéla nevidomosti, ale
pozdé&ji se zazracné vylécila. Zahy se objevuje muz-vypraved, ktery v jedné osobé predstavuje
hrdin¢ina nejlepsiho, shovivavého a chapajiciho pfitele, na druhé strané je symbolem smrti.
Tato postava mluvi, zpiva i tanci, a proto vyzaduje vSestranné zaméteného interpreta, ktery
prakticky neopusti jevisté, nebot’ se v pribchu piedstaveni jeste¢ n€kolikrat mihne v jiné roli,
coz mizeme chapat i jako takovy mefistofelsky kousek. U mal¢ Edith predstavované baletkou
objevuje velky pévecky talent zdédény pravdépodobné po matce, ktera se objevi v pozadi
jevisté obklopena muZi a alkoholem, a zahalena v oblaku dymu jako jakysi pfizrak. Vypravee
touto vizudlni vsuvkou naznacil Edithinu osamélost, kterou zmiriiuji jen hracky a zpév.
V inscenaci Vaculik vyuzivd mnohych efekti odkazujicich k jeho spolupraci s Jozefem
Bednarikem. Ta se projevuje zejména v divadelnosti a vysoké stylizaci, kterou dotvari
koufové kulisy, funkéni svételné aranzma a celkové scénografické pojeti vcetné
obdélnikového propadla, zastupného znaku ptedstavujiciho jednou piskovisté, zahradu, hrob
nebo postel. DileZitou roli v inscenaci hraje hudba, zpév, mluvené slovo i riizné zvuky
umocnujici popis prostiedi.

Piesto, ze Freytag o momentu prvniho napéti tvrdi ,,ze jen ziidka snasi Siroké

“*! Vaculik jej rozvadi do

rozvedeni a Ze mé charakter motivu, ktery dava a pfipravuje smér,
dalsi Edithiny Zivotni faze, jez ovlivni jeji nasledujici cestu za slavou. Na pocatku stoji prvni
vystoupeni pied publikem, ve kterém budouci Sansoniérka zaznamenava uspéch jako

zpévacka, ale i jako Zena.

11.2.3 Stoupani (kolize)

Edith poznava svou prvni lasku a autor muzikalu zde poprvé vyuziva efekt zdvojeni
hlavnich ptedstavitelek, z nichz jedna zpiva a udrzuje tanecni choreografii s ostatnimi, a druhé
v ramci tane¢niho ztvarnéni konkrétné rozehrava piibéh. Vzhledem k pfitomnosti vypravéce,
ktery slovné i pévecky komentuje d¢j stejné jako hrdin¢ino rozpoloZeni, prezentuje postava
zpivajici 1 tancici Edith pfedevSim vizudlni slozku. Zpivajici Edith ovlada zakladni pohybovy

Vvewr

baletnich ¢isel vyjadiujicich prevazné dusevni rozpolcenost vystupuje tancici Edith. Tak se

5 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu, s. 55-56.
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1i$i naptiklad scéna milostného tane¢niho duetu, po némz se divce narodi hol¢icka a Edith se
rozhoduje mezi matefstvim a drahou zpévacky. V okamziku, kdy se rozhodne, stiida ji na
jevisti zpivajici Edith, ktera se po svém cisle dozvida o smrti dcery a v ramci shanéni penéz
na pohfeb se nabizi zamoznému panovi. Ve scéné znésilnéni se s baletkou neméni, nebot
v choreografii jde vice o herecky vyraz predstavitelky nez o jeji tanecni provedeni. Tato
osobni tragédie se stane dal$im odrazem k novému Zzivotu plnému slavy, penéz, drog a

alkoholu.

11.2.4 Vrchol (krize)

,Je to obycejné vzdy vrchol Siroce rozvedené scény, na kterou se napojuji mensi

52 1% i o
“** 1 v ptipadé této inscenace se jednd o

spojovaci scény, zCasti stoupajici, z¢asti klesajici.
nejrozsahlejsi ¢ast, kde Edith dojde svého profesniho i Zivotniho vrcholu, od kterého jiz mize
klesat pouze smérem dold. Na konci kolize si mlada Edith zoufa nad ztratou dcery a upina se
k alkoholu. Ze zubozeného stavu ji zachranuje textat Raymond Asso, ktery ji nabizi praci,
uspéch a nakonec i manzelstvi. Z Edith Piaf se vystupem na scéné¢ A. B. C. pfes noc stane
hvézda, jejiz tipyt nepierusi ani zacinajici druhd svétovd véalka a ptichod vojakl, ktery
zdirazni zvuky kulometli naznacenych hemzicimi se svétly reflektorti. Edith se ocita ve spleti
mileneckych eskapad, z nichz se jedna stane pficinou Raymondovy smrti, po niz se hrdinka
stale vice a hloubéji noti do uzaviené¢ho kruhu, v némz se ,,jeji bouflivy zivot na podiu az
piili§ smrskavé na jakysi kolotoé lasek, alkoholového opojeni a deziluze.«

Kdyz se zda, ze Edith nasla pravou lasku v podobé mistra svéta v boxu Marcela
Cerdana, pfichazi tragicky moment, v némz ocekavani spolecného §tastného zivota znici
havarie letadla, ve kterém Edithin milenec zahyne. Vypravéc stile castéji vystupuje

v dlouhém cerném kabatu symbolizujicim blizkost smrti, které se chce Edith ve spolecném

duetu dobrovolné oddat, nicméné¢ dostane jasné najevo, ze jesté nepftisel jeji Cas.
11.2.5 Obrat (peripetie)
Posledni obrat v Edithing Zivoté ptedstavuje Théo Sarapo, jeji velky obdivovatel, ktery

ji navstévuje v nemocnici a snazi se ji rozptylit svym feckym temperamentem. Edith se

vzchopi a je rozhodnuta znovu zpivat, nahravat a Zit.

52 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu, s. 58.
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,Rozumi se samo sebou, Ze katastrofa nema ptipadati divakovi jako neocekavané
prekvapeni. Cim vyse byl vrchol, &im prudsi byl pad hrdintiv, tim Ziv&j$i musi byti konec.*>*
Edith se vraci do nemocnice, kam za ni Théo dochézi a nosi ji dary. Naposledy s milencovou
podporou vystoupd na jevisté, pod nimz se zdhy odehravéa milostny duet Théa s tancici Edith.

Sanson dozni a jeho interpretka omdléva a opét konéi na lazku.

11.2.6 Katastrofa

Edith zpiva naposledy, zatimco Théo ji zad4 o ruku, o niz se s nim stfida Smrt. V
bolestech se potaci v prostoru mezi milencem, doktory a Smrti, které jiz nema silu vzdorovat.
Vidina konce ji vraci vzpominky na matku a prvni lasky, které ji stale vice sblizuji s muzem
v ¢erném. Posledni okamziky smrtelné agoénie vyplnéné Silenym smichem ukoncuje polibek
Smrti. Vypraveéc ji symbolicky piikryva svym kabatem a spolu s panenkou z détstvi je
pohibena v propadlu jevisté. D& se vraci na zacatek, kdy nad skonem Edith Piaf place cela

Pariz.

11.3 Lucrezia Borgia

Tato dalsi hudebné-tane¢ni inscenace vychazi ze stejného principu jako Edith-vrabcak
z predmeésti. Opakuje se zde zdvojeni hlavni hrdinky, pévecké a mluvené pasaze, které lici
vyvoj déje, 1 kdyz formou se vice nez o muzikdly jednd o balety. Hlavnim narativnim
prosttedkem posunujicim ptibéhovou linii je ve vSech jmenovanych titulech tanec a ostatni
slozky jsou pouhou autorovou snahou o vétsi srozumitelnost a popisnost nékdy hranicici az
s polopati¢nosti.

Lucrezia Borgia byla poprvé uvedena 20. listopadu 2003 v Narodnim divadle v Praze.
Libor Vaculik se opét vratil k zZenské hrdince, jejiz existence je jako ve vSech ostatnich
ptipadech dolozitelnd, nicméné jeji Zivot je protkdn mnoha legendami, z nichz autor ptebird
napf. povéru o jejim travicském umeéni nebo o incestnim vztahu s bratry, jejichz pravdivost
nelze jednoznaéné prokézat. Opira se predevsim o skutecna jména postav, ale d¢j jako autor,
rezisér a choreograf upravuje tak, aby vyhovoval dramatické stavbé vcetné tragického

zavrSeni.

54 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu, s. 61.
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V souvislosti s historickymi fakty popsal Lucrezii jako obét rodinnych politickych
zajmu, nicméné jeji smrt az piehnanym zplisobem proménil v mucednicky obtfad na pozadi
borgiovského znaku. ,,Historické latky skytaji kresbé charakteru nejkrasnéj$i a nejvétsi

. . ) C .. . v 1x: 55
moznosti, ale je velmi tézko sestaviti z nich sluSny dé;.*

Libor Vaculik stejné¢ jako v ptipadé
Edith v ramci zachyceni co nejdelSiho zivotniho obdobi hlavnich ptedstavitelek déj roz¢lenil
na jednotlivé epizody, jejichz podstatu tim zjednodusil a ptibéh ochudil o vnitini dynamiku
vyplyvajici z jednoduchosti a omezeného poctu osob ¢i udalosti. V ptipad¢ Lucrezie Borgie
vSak dosdhl maximalni nepfehlednosti mnozstvim postradatelnych scén a postav, které
ptibehovou linii nikam neposunuly, nybrz ji pouze zbytecné komplikovaly. ,,Lucrezia Borgia
je vlecCem solidni rutinni inscenaci, avSak v jednom je pifece jen vyjimecnd. Liboru

Vaculikovi se tentokrat podafilo vytvofit dokonaly ky&. <

11.4  Cachtickd pani

Tento tane¢ni muzikal opét vychazi z historického ndmétu Cerpajiciho tentokrat ze
zivota uherské hrabénky Alzbéty Bathoryové, kterd se proslavila vrazdénim mladych panen,
jejichZz krev ji méla zaru€it vécné mladi. V piibéhu se jako v minulych piipadech objevuje
redlny podklad, jenz vytvari skutend jména, realie a dokonce fakta vypovidajici o
hrabéncinych sadistickych sklonech, nicméné povésti o krvavych koupelich, vztahy mezi
postavami a zaveérecna scéna vetejné hrabénciny popravy, kterou iniciovali zbojnici, patii
k autorovym fabulacim.

Prvni piedstaveni Cachtické pani Komorni divadlo uvedlo 15. biezna 2008. Libor
Vaculik pfi psani libreta vychazel z roméanu Joza Niznanského, ktery opét ,,zapomnél* zkratit,
a tak misto aby vytvoril dramatickou podivanou s dynamickymi a efektnimi scénickymi
proménami, nechal v pfibéhu nevysvétlené a nedofesené scény, pro d¢j naprosto nepodstatné
a postradatelné, napt. v podobé vystupu kapitana Kenderessyho, ktery se v kratké epizodni
roli pfedstavil jako zachrance divky, jenz byl zahy Fickem odveden do podzemnich chodeb
hradu, tedy na smrt. V Cachtické pani se jiz naplno projevuje silné naturalistické pojeti, jehoz
pocatky nalézdme u Lucrezie Borgie, kde jsou scény nasili vypodobnény bez jakéhokoli
metaforického ztvarnéni. Nejvice se tyto projevy vyskytuji ve vyjevech zndsilnéni, které se

objevuje ve vSech tfech ,,tane¢nich muzikalech.” Zatimco v Edith je tato scéna uchopena dosti

5 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu, s. 25.
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popisné, nedosahuje tak syrové naturalistického zobrazeni jako v ptipad¢ Lucrezie Borgie a
Cachtické pani, kde je vyjadieno nejbrutalngji.

Z hlediska inscenacniho pfistupu zde oproti predchozim inscenacim Libor Vaculik
provedl zdsadni zménu v pojeti Gstfedni hrdinky, kterd neni zdvojena a nema své tanecni alter
ego. Alzbéta je obdobou Edith, kterd zpiva a ovlada zakladni tane¢ni techniku, nicméné
v piipadé¢ hrabénky Bathoryové je vétsi duraz kladen na hereckou stranku. Jeji tanecni
dvojnici nahradila postava Erziky Priborské predstavujici hrabéncinu utajovanou dceru. Tento
nahradni princip vSak zvlasté ve spolecnych scénach plisobil nepfirozené az smésné, nebot’
zpivajici Alzbéta i tancici Erzika zastavaly jinou zanrovou polohu, ve které se jejich dialogy
nemohly propojit. V souvislosti s diirazem na herectvi a vyraznou gestikulaci se v Cachtické
pani objevuje mnohem vice mluvenych pasazi, nez tomu bylo v pfedchozich inscenacich.
Pévecky se krom¢ hlavni postavy projevuje Ficko a sbor mrtvych divek - vypravécek, jejichz

hlasy vychazeji z nahravky.

11.5 Srovnani tii poslednich ,,tane¢nich muzikalt“ (Edith—vrabcak
z predmésti, Lucrezia Borgia, Cachticka pani) v inscenac¢nim
pojeti uvodu a zavéru:

Posledni dva tituly byly pfedstaveny jen stru¢né¢, bez analytického rozboru, nebot
jejich dramatickd stavba je blizka inscenacnimu pojeti ,,tanecniho muzikdlu* Edith—vrabcak
z predmeésti. Pro celkovou komplexnost a srovnani Vaculikovy tvlirc¢i prace se v nasledujicim
textu soustfedim na jednotlivé shody a rozdily ve zpracovani prvni (prolog) a posledni (zavér)

¢asti inscenace.

11.5.1 Prolog

Kazda znésledujicich inscenaci zacind prologem, v némZz vystupuje vypravée
seznamujici divdka s pfibéhem, ktery nésleduje. V ptipad¢ Edith se jedna o retrospektivni
pojeti zacinajici zpévacCinym pohibem a jeji nesmrtelnou pamatkou, o niz zpiva narator
proménény z postavy Smrti na Edithina pfitele. V Lucrezii Borgii se na scéné objevi tane¢ni
solo Cervené odén¢ho Zla, které pfedznamenava podivanou plnou krve a krutosti. Po jeho
vystupu na scénu sjizdi znak Borgil, jehoz hlasem za¢ind uvod pfedstavujici divakiim mravy

na dvoie a vztahy hlavnich hrdint. V Cachtické pani d&j otevie sbor divek, které vypravi o
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hriizach na hradu. Zatimco v Edith se prolog nesl spiSe v péveckém a v Lucrezii Borgii
v tane¢nim duchu, v posledni inscenaci tanecnice doprovazely hlasy z playbacku, tudiz se na
scéné propojily obé slozky.

V Edith—vrabcakovi z predmésti, Lucrezii Borgii i v Cachtické pani se kromé hlavnich
hrdinti uplatnily zejména postavy vypraveci, kteti doprovazeli d€j tanecné i slovné, a tak
divaktim zprostfedkovali piimy béh udalosti, ktery se v prvnich dvou inscenacich odehraval
v dlouhém ¢asovém Useku, od mladi hrdinky azZ po jeji tragickou smrt. Jistou vyjimku tvofila
Cachticka pani, jejiz libreto bylo napsano dle romanu Joza Niznanského, ktery Alzbétin Zivot
popisuje az v souvislosti s jejimi zlo¢iny, byt’ se v jejich vzpominkach vraci do minulosti, ve
které objasiiuje jeji zatrpklost a nenavist vici svétu. V Edith je postava naratora uchopena
nejkomplexnégji, nebot’ se umi vyjadfit pévecky, tanecné i herecky, a tak dokdze s nadhledem
divéky zasvétit do jednotlivych na sebe navazujicich epizod z hrdin¢ina Zivota. V Lucrezii se
vypravécova funkce rozdéluje na t€lo a hlas, na dvé slozky, z nichz jednu zastdva tane¢nik
predstavujici alegorickou postavu Zla, a druhou zpévak vystupujici pod maskou borgiovského
znaku. By¢i hlava symbolizujici rod Borgil vypravi jejich ptib¢h, zatimco mnoZici se postava
Zla doprovazi hlavniho zaporného hrdinu Caesara. V Cachtické pani je iloha vypravéce opét
trochu pozménéna, protoze je na rozdil od predchozich piikladii zpodobena sborem divek,
Alzbétinych mrtvych obéti, jejichz Sedy odév potiisnény krvavymi skvrnami a obliceje
zahalené zdvojem pfedznamendvaji temnou atmosféru uz na prvni pohled. Sbor divek tvoii
tanecnice, jejichZ pohyb je doprovdzen zpévem z playbacku. Stejné€ jako vypraveéc u Edith,
ktery se v prubéhu predstaveni nékolikrat vtéli do jiné postavy zasahujici do béhu udalosti, se
i zavrazdéné divky v piipad¢ potieby proménuji v aktivni ¢lanky zapojujici se do ptibéhu.
Jejich funkci miZeme pfipodobnit k antickému choru, ktery v dramatech zastaval slozku
péveckou, tane¢ni a v neposledni fadé 1 hereckou. U vSech zminovanych tituli se tedy
postavy vypraveécu projevuji jak tanecné, tak hlasové, 1 kdyZ v kazdém piipadé¢ Vaculik

vyuziva jiného inscenacniho pojeti.

11.5.2 Zavér

Libor Vaculik na konci vSech jmenovanych inscenaci vyuziva vyrazného svételného
designu a Cervenych platen. V ptipad¢ Edith se kolem platna shromazdi jeji ,,vzpominky*
z détstvi a mladi, které ji obklopuji a uzaviraji v prostoru se Smrti, kterd je neodvratna. U
Lucrezie Borgie Cervena latka symbolizuje odkaz Zla, kterym je hlavni hrdinka pfipoutdna

k oltafi a s nimZ stoupa k nebi. V Cachtické pani jsou stejn& jako v predchozi inscenaci hriizy
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vsudyptitomné, tudiz ve finéle, kdy je Alzbéta odsouzena k smrti, jeji obéti na jevisti pobihaji
s cervenym pruhem latky, kterd ma odkazovat na spachané zlo, jez bude potrestano.

Vaculikovo pojeti zdvéru je vyvrcholenim celé inscenace, a proto se v této ¢asti na
jevisti potkava vétSina interpretd, vcetné téch, ktefi jsou po smrti. V Edith je findle zasazeno
do nemocnice, kde Sansoniérka umira, proto se na scén¢ vyskytuji doktofi, Edithiny
,,vzpominky*“ v podob¢ jeji matky a prvnich milencti, Théo Sarapo a samoziejmé Smrt. Ve
druhém ,,tane¢nim muzikalu* pod oltafem se zpivajici Lucrezii tanci jeji dvojnice obklopena
sedmi postavami Zla, které se mnozily s kazdou usmrcenou obéti. Pravé tyto obéti, z nichZz
vétsinu tvorili Lucreziini zavrazdéni milenci, pfichazi na scénu, aby se s nimi hlavni hrdinka
rozloucila. Poprava Alzbéty Bathoryové je pojata jako vefejnd podivana, kterou doprovazi
sbor zbojnikl a vypravécek.

V zavéru kazdého ze jmenovanych tituld hlavni hrdinka umira za zpévu své posledni
pisné, kterou se louci se zivotem i s publikem. Jeji smrt doprovazi vypravéec, ktery k ni vzdy
zaujima néjaké stanovisko. Edith naposledy zpiva ve smrtelné agonii, kterou ukoncuje zasah
vypravéce v podobé Smrti. Na rozdil od dalSich titult, findlni pisenn nepatii ustfedni
predstavitelce, ale druhé hlavni postave, ktera piibéh ukoncuje na misté, ve kterém zacal.
V nésledujici inscenaci je zavér ztvarnén jako velkolepé louceni Lucrezie-mucednice
zpivajici o svém ud€lu, pod niz tanci jeji alter ego s jejimi milenci, které s jejich odchodem
sttidaji postavy Zla svirajici Lucrezii konci Cerveného platna, jimiz symbolizuji hrdin¢ino
misto na obétnim piedestalu. Cachtickd pani konéi v odlisném duchu neZ piedchozi
inscenace, nebot’ tentokrat jeji poprava predstavuje zaslouzeny trest, vnémz hrdinka
nefiguruje jako obét’ osudu ani politickych machinaci. Jeji posledni pisen je vyhruzkou vSem

pfitomnym, které dési az do chvile, kdy je zaviena do Zelezné panny a usmrcena.
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12 ZAVER

V tivodu jsem nastolila otazku ,,tane¢niho muzikalu* jako zékladniho jevu zkouméni
usticiho v rozbor dvou ze ¢tyt Vaculikovych hudebné-tanecnich titult. I tyto analyzy mohou
dokézat autortv pfistup ktéto nové vzniklé formé, kterd nevychazi zzadnych predem
stanovenych norem. V kazd¢ inscenaci vyuziva podobnych, ale i zcela novych prvki, které se,
paklize byly Gspésné pftijaty publikem, opakuji v néasledujicich titulech (zdvojeni hrdinky —
Edith—vrabcak z predmésti, Lucrezia Borgia; zpomaleni pohybti — Cachtickd pani, Faust).

,Laneéni muzikaly* vychazeji z tance jako hlavniho ndastroje vypravéni, i kdyz
nékteré¢ dalsi slozky jako zpév, mluveny projev nebo herectvi mohou na prvni pohled
omezovat jeho vysadni postaveni. VSechny tituly jsou realizovany ptedev§im z pohledu
choreografa, ktery si pfi inscenovani vypomahd ostatnimi divadelnimi slozkami a atributy.
Jak uZ bylo vySe zminéno, Vaculikovy ,,tane¢ni muzikaly* jsou slou€eninou profesionalnich
taneCnikll a zpévakl nebo herct, ktefi zpravidla tvoti ustfedni dvojici — zpivajici hrdinku a
vypravece. Pravé tento osobity princip vyuzivani jednostranné zamétenych umélcti vymezuje
Vaculikovy ,,tanecni muzikéaly* v oblasti hudebniho divadla provozovaného v cizinég, kde jsou
na interprety kladené jiné naroky. V porovnani se zahrani¢ni produkei jsem dosla k zavéru, ze
inscenace podobného pojeti, v némz tanec vystupuje jako hlavni vyznamovy ¢initel, existuji,
nicméné nejsou specifikovany jako ,,tane¢ni muzikaly,” i kdyz se jim svou koncepci podobaji
vice nez dila Libora Vaculika. Autor tak v terminologické roviné drzi prvenstvi jak v cizing,
tak v Cechach, kde tato hudebné-taneéni forma v soucasné dob& nema konkurenci, coZ
doklada i ¢asté prenaseni Vaculikovych inscenaci na scény divadel po celé Ceské republice.

Charakteristika ,,tane¢niho muzikalu“ jiz byla rozebrana nékolikrat, ale otazkou je,
zda-li je toto pojmenovani spravné. Tento pomezni divadelni utvar se ve vSech svych dosud
pfedvedenych podobach stale vice pfiblizuje baletu, v némz zpév plni spiSe dopliujici slozku
pro vyjevy, které uz predznamenalo tane¢ni vyjadieni. Nejvice z ¢inoherniho pojeti zatim
erpala Cachtickd pani, jejiz povahu uréil i vybér herecky, ktera do inscenace piinesla novy
rozmér. Pfesto, Ze Libor Vaculik do svych hudebné-tane€nich tituli zahrnuje muzikalové
atributy véetné zpévu, mluvenych pasazi, dojemného piibéhu, libivych melodii a celkového
scénografického pojeti, které odrazi charakter komercni podivané, domnivam se, ze se stale
jedné predevsim o tane¢ni inscenace. Tedy o balety, v nichz se uplatiiuje vySe zminéné ve
snaze zvratit Cistotu zanru. Vaculikovi se to bezpochyby dafi, nebot’ pro tento tvar neexistuje
relevantni pojmenovani vystihujici jeho podstatu. Jednd se zkratka o hraniéni formu na

pomezi baletu, muzikalu a ¢inohry.
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14 PRILOHY

PKB — Prazsky komorni balet

Vzhledem k tézko dohledatelnym udajim z Vaculikova hostovani v cizin¢ uvadim pouze
Ceské a slovenské premiéry.

14.1 Celovecerni tituly

2008

5.12. 2009 Faust - ND Praha

Libreto: Zdené€k Prokes, Libor Vaculik
Choreografie, rezie, svételny design: Libor Vaculik

Hudba: Igor Stravinskij, Dmitrij Sostakovi, John Williams, Petr Malasek

28. 11. 2008 Kralovna Margot - Moravskeé divadlo Olomouc
Libreto, scéna, choreografie, rezie, svételny design a scénicky vytvarnik: Libor Vaculik

Hudba: Hector Berlioz

23. 10. 2008 Edith - vrab¢ak z pfedmésti - Moravské divadlo Olomouc - obnovena premiéra
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Malasek

19. 9. 2008 Ivan Hrozny - SND Bratislava
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Sergej Prokofjev

25. 4. 2008 Edith - vrab&ak z predmésti - Severodeské divadlo opery a baletu Usti nad Labem
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Malasek

10. 4. 2008 Fantom Opery - Statni Opera Praha
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Malasek

15. 3. 2008 Cachtické pani - Divadlo J.K.Tyla Plzeii
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Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Malasek

2006
6. 4. 2006 Sen noci svatojanské - Statni Opera Praha / PKB
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Felix Mendelssohn-Bartholdy

2005
11. 11. 2005 Uplné zatméni - ND Brno
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Frederick Chopin, Arnold Schonberg, Jacques Offenbach

19. 3. 2005 Macbeth - Divadlo J.K.Tyla Plzen
Libreto, rezie a svételny design: Libor Vaculik
Choreografie: Jifi Pokorny

Hudba: Giuseppe Verdi

2004
21. 5. 2004 Edith - vrabcak z predmésti - ND Brno
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Malasek

3. 4. 2004 Maly pan Friedemann, Psycho - Divadlo J.K.Tyla Plzen
Libreto, rezie: Jozef Bednarik
Choreografie, rezie: Libor Vaculik

Hudba: Richard Wagner, George Gershwin, Petr Maléasek

2003
30. 11. 2003 Edith Piaf - vrab&ak z predmésti - Divadlo v Dlouhé - obnovena premiéra
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Malasek

20. 11. 2003 Lucrezia Borgia - ND Praha
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Libreto, choreografie, rezie a svételny design: Libor Vaculik

Hudba: Petr Malasek

15. 11. 2003 Nékdo to horké rad - Divadlo J.K.Tyla Plzen
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Malasek

23.10. 2003 Déma s kaméliemi - Statni Opera Praha / PKB
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Giuseppe Verdi, Sergej Onsoff

28. 3. 2003 Edith - vrabcak z ptedmésti - Moravské divadlo Olomouc
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Malasek

2002
15. 11. 2002 Ivan Hrozny - ND Brno
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Sergej Prokofjev

10. 7. 2002 Edith Piaf - vrab¢ak z pfedmésti - Divadlo v Dlouhé
Libreto, choreografie: Libor Vaculik
Rezie: Vlastimil Harapes

Hudba: Petr Malasek

2001
8.3.2001 Nékdo to rad... - ND Praha — obnovena premiéra
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Malasek
17.2.2001 Dama s kaméliemi - Divadlo J.K. Tyla Plzen

Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Giuseppe Verdi, Sergej Onsoff
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19. 1. 2001 Notre Dame de Paris - SND Bratislava
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Maurice Jarre

2000
27.5. 2000 Edith - vrabcak z pfedmésti - Divadlo J.K. Tyla Plzen)
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Malasek

1. 6. 2000 Maly pan Friedemann, Psycho - ND Praha — obnovena premiéra
Libreto, rezie: Jozef Bednarik

Choreografie: Libor Vaculik

Hudba: Richard Wagner, George Gershwin, Petr Maléasek

1999

17. 4. 1999 Pojd’te s ndmi do pohadky - PKB
Libreto: Libor Vaculik, Vladimir Vasut
Choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Oskar Nedbal

15. 1. 1999 Marie Stuartovna - ND Brno
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Sergej Prokofjev

1998

9. 4. 1998 Isadora Duncan - ND Praha
Libreto, rezie: Jozef Bednarik
Choreografie: Libor Vaculik

Hudba: Maurice Ravel, Claude Debussy, Ludwig van Beethoven, Frederick Chopin, Dmitrij
Sostakovi¢, Sergej Prokofjev, Petr Malasek

1997

18. 12. 1997 Romeo a Julie - ND Praha

Libreto: Sergej Prokofjev, Leonid Lavrovskij, Adrian Piotrovskij, Sergej Radlov, Petr Weigl
Rezie: Petr Weigl

59



Choreografie: Libor Vaculik
Hudba: Sergej Prokofjev

1996

31. 5. 1996 Maugli, vypravéni Matky dzungle - ND Praha
Libreto, choreografie: Libor Vaculik

Rezie: Vlastimil Harapes

Hudba: Milan Svoboda

1995

3. 11. 1995 Jana z Arku na hranici - ND Brno
Dramatik: Paul Claudel (pfelozil: Karel Kraus)
Choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Arthur Honegger

15. 6. 1995 Coppélia - ND Praha

Libreto: Charles Louis Nuitter, Arthur Saint-Léon
Uprava libreta, rezie: Jozef Bednarik
Choreografie: Libor Vaculik

Hudba: Léo Delibes, Petr Malasek

1994

22.12. 1994 Cajkovskij - ND Praha

Libreto, rezie: Jozef Bednarik

Choreografie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Ilji¢ Cajkovskij, Wolfgang Amadeus Mozart, Jacques Offenbach, Petr Malasek

14. 4. 1994 Nékdo to rad... - ND Praha
Libreto, choreografie: Libor Vaculik
Rezie: Vlastimil Harapes

Hudba: Petr Malasek

1993
26. 11. 1993 Notre-Dame de Paris (Zvonik od Matky Bozi) - ND Brno
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Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Maurice Jarre

21. 5. 1993 Maly pan Friedemann, Psycho - ND Praha
Libreto, rezie: Jozef Bednarik

Choreografie: Libor Vaculik

Hudba: Richard Wagner, George Gershwin, Petr Malasek

1992

27. 8. 1992 Hra o kouzelné flétné - Laterna Magika
Scénai: Ladislav Helge, Ivan glapeta, Libor Vaculik
Choreografie, rezie: Libor Vaculik

Hudba: Wolfgang Amadeus Mozart

1991
3. 5. 1991 Snchurka a sedm zavodnika - SND Bratislava
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Vaso Patejdl

1990
9. 6. 1990 Dama s kaméliemi - SND Bratislava
Libreto, choreografie a rezie: Libor Vaculik

Hudba: Richard Wagner, Franz Liszt

14.2  Kratsi baletni tituly

2006

13. 4. 2006 Svéceni jara (v ramci ,,Baletniho vecera na hudbu skladateltt XX. Stoleti*) - ND
Brno

Libreto: Zdenék Prokes, Libor Vaculik

Choreografie, rezie: Libor Vaculik

Hudba: Igor Stravinskij
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2004

30. 4. 2004 Slovanské dvojzpévy (v ramci vecera ,,Tane¢ni pocta Antoninu Dvotakovi®) -
Moravské divadlo Olomouc

Libreto, choreografie, rezie, scénografie: Libor Vaculik

Hudba: Antonin Dvofak

2003
5. 10. 2003 Koncert A moll (v ramci veéera dale uvedeny: Stastna sedma, Bolero) - ND Praha
Choreografie, baletni nastudovani: Libor Vaculik

Hudba: Edvard Grieg

2002
19. 5. 2002 Tance podle Brahmse - PKB
Choreografie, svételny design: Libor Vaculik

Hudba: Johannes Brahms

2001

8. 11. 2001 Don Juan - Statni opera Praha
Libreto: Pavel Smok

Uprava libreta, rezie, choreografie: Libor Vaculik

Hudba: Christoph Willibald Gluck

26. 10. 2001 Stmivani¢ko (v ramci vedera ,,Mosty*) - SD Kosice
Libreto, choreografie, rezie a vyprava: Libor Vaculik
Hudba: Wolfgang Amadeus Mozart, Felix Mendelssohn-Bartholdy, Georg Friedrich Hindel,

Gioacchino Rossini, Pietro Mascagni

27. 5. 2001 Vzpominky listim zavaté (v rdmci vecera ,,Vzpominky*) — soubor Tanecné
divadlo Bralen, Bratislava
Choreografie: Libor Vaculik

Hudba: Leo$ Janacek

2000
18. 11. 2000 HiroSima / Svédomi - Balet Praha
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Libreto: Vladimir Vasut
Uprava libreta, choreografie, rezie a scénografie: Libor Vaculik

Hudba: Viliam Bukovy, Arvo Pért

5.5.2000 Oedipus Rex (v ramci veéera uvedena také Zalmova symfonie) - ND Brno
Libreto: Jean Cocteau
Choreografie, rezie: Libor Vaculik

Hudba: Igor Fjodorovi¢ Stravinskij

1999

4. 12. 1999 Stmivanicko (v ramci vecera ,,Time of Dance*) - ND moravskoslezské v Ostraveé
Libreto, choreografie, rezie a vyprava: Libor Vaculik

Hudba: Wolfgang Amadeus Mozart, Felix Mendelssohn-Bartholdy, Georg Friedrich Handel,

Gioacchino Rossini, Pietro Mascagni

12. 10. 1999 Slovanské dvojzpévy - PKB
Choreografie, scénografie: Libor Vaculik

Hudba: Antonin Dvofak

Et cetera - PKB
Choreografie, kostymy: Libor Vaculik
Hudba: Joaquin Rodrigo

1998

6. 12. 1998 Fresky, Po zarostlém chodnicku, Chlapec a smrt, Stmivanicko - PKB
Choreografie: Libor Vaculik

Hudba: Bohuslav Martint

24. 10. 1998 Stmivanic¢ko - pfedélana verze (v ramci vecera dale uvedeny: Smrt a divka,
Rozlouceni) - PKB

Libreto, choreografie, kostymy: Libor Vaculik

Hudba (kol4dz): Wolfgang Amadeus Mozart, Felix Mendelssohn-Bartholdy, Georg

Friedrich Héndel, Gioacchino Rossini, Pietro Mascagni
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28. 3. 1998 Chlapec a smrt - PKB
Choreografie: Libor Vaculik
Hudba: Gustav Mahler

22. 3. 1998 Mote plné slz (Mofte plné slz, Chlapec a smrt, Rozlouceni)— PKB
Choreografie: Libor Vaculik
Hudba: Gustav Mahler

31. 1. 1998 Koncert A moll - PKB
Choreografie: Libor Vaculik
Hudba: Edvard Grieg

1997

24.11. 1997 V mlhach — Taneéné divadlo Bralen, Bratislava
Choreografie: Libor Vaculik

Hudba: Leos Janacek

16. 11. 1997 Vecer plny lasky (v ramci vecera dale uvedena: Musica Slovana) - Divadlo J. K.
Tyla Plzen
:0¢i plné slz (Richard Wagner), Et cetera (Joaquin Rodrigo), Stmivanic¢ko
(hudebni koléz)

Choreografie, rezie a vyprava: Libor Vaculik

15. 10. 1997 Pohadka - PKB
Choreografie, rezie: Libor Vaculik

Hudba: Leo$ Janacek

18. 6. 1997 Glagolska mse (v ramci vedera dale uvedena Carmen) - Méstské divadlo Usti nad
Labem
Libreto, choreografie, rezie a vyprava: Libor Vaculik

Hudba: Leo$ Janacek
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1996

10. 5. 1996 SMOVASO — taneéni triptych - Stmivani¢ko (v ramci veera dale uvedeny:
Romeo a Julie, Divertimento) - Méstské divadlo usti nad Labem

Choreografie, reZie, vyprava: Libor Vaculik

Hudba: Wolfgang Amadeus Mozart, Felix Mendelssohn-Bartholdy, Georg Friedrich Handel,

Gioacchino Rossini, Pietro Mascagni

1995

15. 9. 1995 Nahy jsem pfisel na svét — Moie plné slz (v rdmci vecera uvedena také: Requiem)
— Méstské divadlo Usti nad Labem

Choreografie, rezie: Libor Vaculik

Hudba: Gustav Mahler

1994

11. 6. 1994 Cesty (v ramci vecera dale uvedeny: Ven z hlubiny, Adagietto) - ND Praha
:Et cetera (Joaquin Rodrigo), O¢i plné slz (Richard Wagner)

Choreografie, kostymy (Et ceter): Libor Vaculik

1992
28. 4. 1992 Amarus - ND Praha
Choreografie, rezie: Libor Vaculik

Hudba: Leo$ Janacek

Oc¢i plné slz - Balet Bratislava
Choreografie: Libor Vaculik
Hudba: Richard Wagner

1991

Grand pas de "kuft" - Balet Bratislava
Choreografie: Libor Vaculik

Hudba: Cesare Pugni

Pisn€ o mrtvych détech - Balet Bratislava

Choreografie: Libor Vaculik
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Hudba: Gustav Mahler

1990
17.5. 1990 Z nejlepsiho... (v ramci vecera ddle uvedena: Extdze ducha) — ND Praha
:Stmivéni¢ko (hudebni kola?), Zivot a smrt (Gustav Mahler)

Libreto, choreografie, rezie: Libor Vaculik

9. 3. 1990 Romeo a Julie (v rdmci vecera dale uvedeny: Dim Bernardy Alby, Carmen) — SND
Bratislava

Choreografie, rezie: Libor Vaculik

Hudba: Petr Ilji¢ Cajkovskij

Choreografie a rezie Romeo a Julie ( P. I. Cajkovskij ) SND Bratislava

1989
28. 4. 1989 Petruska (v ramci ve€era uvedena: Signorina Gioventu) - ND Brno
Libreto, choreografie, rezie: Libor Vaculik

Hudba: Igor Stravinskij

15.4. 1989 V jako Vivaldi — Balet Bratislava
:V jako Vivaldi (Antonio Vivaldi), In memoriam (Vladimir Godar), Hra na lasku —
Stmivanicko (hudebni kolaz)

Libreto, choreografie, rezie: Libor Vaculik

1986
17. 6. 1986 Co mi vypravi ¢lovek, co ti fika laska — soubor Balet Bratislava
:V jako Vivaldi (Antonio Vivaldi), Co ti fikd laska (Gustav Mabhler), Kvarteto
(Bohuslav Martini), Co mi vypravi ¢lovék (Gustav Mahler)

Libreto, choreografie, rezie: Libor Vaculik
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