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Abstrakt: 

Práce je zaměřena na problematiku neverbální komunikace prostřednictvím tance 

z perspektivy taneční antropologie. Jejím cílem je zanalyzovat taneční prostředí 

současného a společenského tance z pohledu tanečníků a diváků. Snahou je vytyčit 

rozdíly ve způsobu komunikace mezi těmito druhy tance prostřednictvím tanečních 

performancí a sledovat, jak tanec funguje jako prostředek „řeči“, na jaké úrovni 

komunikace probíhá a jaké významy a sdělení v tanečním projevu nachází publikum. 

Na fenomén tance v jeho přirozeném prostředí je nahlíženo sémioticky jako na řeč 

v určitém kontextu. Metoda terénního výzkumu těchto prostředí tance se opírá 

o zúčastněné pozorování a polostrukturované rozhovory s tanečníky i diváky. 

Konkrétně je výzkum prováděn ve studiu Nová scéna – Lidé v pohybu v Praze, kde se 

vyučuje současný tanec, a v tanečním klubu Akcent Dobruška zaměřeném na 

společenský tanec. 

 

Klíčová slova:  

Antropologie tance, neverbální komunikace, současný tanec, společenský tanec, 

sémiotika, performance, publikum, význam. 
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Abstract: 

The thesis examines the phenomenon of nonverbal communication via dance from the 

perspective of anthropology of dance. The objective of the thesis is to analyze the dance 

environment of contemporary and ballroom dance, based on the point of view of the 

dancers as well as of the audience. I determine the differences in the ways these forms 

of dance communicate through dance performances. I examine how dance functions as 

a means of language, on which level the communication is processing and what 

meanings and messages the audience decodes within the dance performance. The 

phenomenon of dance in its natural environment is studied semiotically, as a form of 

language in certain context. The fieldwork method is based on participant observation 

and semistructured interviews with both dancers and audience. The research was 

conducted in the studio of Nová scéna – Lidé v pohybu in Prague, which teaches 

contemporary dance, and in the dance club Akcent Dobruška, which focuses on 

ballroom dance. 

 

Keywords:  

Anthropology of Dance, Nonverbal Communication, Contemporary Dance, Ballroom 

Dance, Semiology, Performance, Audience, Meaning. 
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Úvod 

Tanec je považován za jedno z nejstarších umění, které zastává ve společnosti 

určitou funkci a bezprostředně předává účastníkům, ale i přihlížejícím své poselství 

v čase a prostoru – tady a teď. Pohyb chápaný jako řeč těla představuje prostředek 

neverbální komunikace s okolním světem a zároveň nese i určitou estetickou hodnotu, 

jež je mu přisuzována danou kulturou. 

Pro svůj diplomový projekt s názvem Současný a společenský tanec: odlišná 

taneční prostředí pohledem tanečníka a diváka jsem si ke zkoumání vybrala oblast 

současného a společenského tance v dnešní společnosti. Oblastí současného tance jsem 

se již zabývala ve své bakalářské práci s názvem Současný tanec jako prostor pro 

utváření společenství
1
. V diplomové práci mne zajímá problematika neverbální 

komunikace prostřednictvím těchto dvou druhů tance, přičemž se zaměřuji na vnímání 

tanečníků a diváků v těchto tanečních prostředích. Současnému tanci se aktivně věnuji 

již od svého mládí, vystudovala jsem taneční konzervatoř Taneční centrum Praha a 

v nedávné době jsem začala navštěvovat i klub společenských tanců, proto jsem si 

zvolila právě toto téma, neboť s ním mám i osobní zkušenost.  

Druhým důvodem mého zájmu o tanec je podle mého názoru nedostatečná 

pozornost, která je tanci jakožto kulturnímu fenoménu věnována. Dokládá to 

i nedostatek odborných zdrojů či zaznamenaných tanečních projevů. Na tanec bylo 

v západní kultuře dříve pohlíženo jako na okrajové umění, formu zábavy a odreagování, 

a proto mu zřejmě nebyl přikládán dostatečný význam. Dalším z možných důvodů může 

také být neuchopitelnost tance z hlediska záznamů pohybového slovníku. V historii sice 

najdeme doklady o těchto zápisech tance,
2
 ty jsou však ve srovnání s audiovizuálními 

možnostmi dnešní doby značně omezené.  

Mým záměrem je prozkoumat prostředí společenského a současného tance za 

účelem zjištění, zda tanečníci dokážou prostřednictvím jednotlivých tanců komunikovat 

se svými diváky, a jakým způsobem je tato komunikace zprostředkována. Zajímá mě, 

zda divák jakožto pozorovatel tanečního aktu, je vůbec schopen porozumět 

předávanému sdělení, zda se vnímání totožné performance bude ve větší míře shodovat, 

                                                
1 SLAVÍKOVÁ, Petra. Současný tanec jako prostor pro utváření společenství. Praha, 2011. Dostupné z: 

http://repozitar.cuni.cz/. Bakalářská práce. Univerzita Karlova. 
2 Například Labanova notace se využívá dodnes a představuje jeden z možných zápisů tance a pohybu 

lidského těla v prostoru jako takového, jež byla vytvořena Rudolfem Labanem. Pohyb je zaznamenáván 

v podobě symbolů, přičemž každý symbol zahrnuje čtyři rozdílné informace: časovou hodnotu, směr 

pohybu, část těla, která pohyb provádí a úroveň provedení (Royce 1977: 45). 
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či zda bude konkrétní taneční projev znamenat pro každého diváka něco jiného. 

Zároveň bych chtěla odhalit významy, které s sebou jednotlivé druhy tance nesou, a 

prozkoumat, zda se význam tance, který mu přisuzují choreografové či tanečníci, 

shoduje s významem, který vnímají diváci. Mým cílem je také zaměřit se na tanečníky a 

jejich prožívání taneční performance.  

Vzhledem ke své taneční kompetenci očekávám, že současný tanec spojovaný 

s tanečníkem jako individuem bude s divákem komunikovat skrze více expresivních 

pohybů a bude proto vhodnějším prostředkem komunikace, který divákům předá určité 

sdělení. Co se týče společenského tance, který je pro mě částečně neprobádanou oblastí, 

usuzuji, že komunikace s divákem bude omezená pouze na povrchní dojem: „líbí“či 

„nelíbí“. Předpokládám tak, že důraz bude kladen spíše na estetickou stránku 

představení a vnější líbivost, kdy divák vnímá především vizuální stránku performance.  

Co se týče struktury mé diplomové práce, v první kapitole se zaměřuji na metody 

výzkumu založené na zúčastněném pozorování a rozhovorech, stanovuji výzkumné cíle, 

snažím se reflektovat svoji etnografickou pozici v terénu obou tanečních prostředí, 

zohledňuji etické aspekty výzkumu a vysvětluji termíny používané v souvislosti 

s tanečním prostředím.  

Ve druhé kapitole uvádím svá metodologická a teoretická východiska výzkumu 

tance. Ve své diplomové práci se inspiruji konceptem lingvistického systému sémiotiky, 

přičemž tanec chápu jako prostředek neverbální komunikace a pojímám ho jako řeč 

v kontextu.  

Třetí a čtvrtá kapitola pro mne představují stěžejní části, neboť v nich budu 

analyzovat a interpretovat své empirické poznatky z antropologického výzkumu. 

Podkladem budou konkrétní výpovědi mých informátorů a to především z důvodu již 

zmíněného nedostatku odborných materiálů a zúženého povědomí o tanci jakožto 

předmětu bádání. Vycházet budu také ze svých terénních poznámek a uskutečněných 

rozhovorů jak s tanečníky a lektory tance, tak i s diváky. V obou kapitolách se k daným 

tématům budou vyjadřovat tanečníci i diváci s ohledem na zkoumanou oblast. Zaměřím 

se také na charakteristiku daných tanců, taneční techniky a principy, jež budou 

doplněny o popis využívaného pohybového slovníku a jejich významům. Dále se budu 

zabývat tělem, jako prostředkem tanečního projevu tzn. držením těla, využitím 

jednotlivých částí těla a jejich významům. K tanci pak nepochybně patří i složky jako 

hudba a prostor, kterým věnuji další podkapitolu. Předmětem mého zájmu Předmětem 

mého zájmu je rovněž proces získávání taneční znalosti a nabývání kompetence skrze 
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tělo tanečníků. Pro poskytnutí ucelenějšího obrazu současného a společenského tance je 

nutno tance pochopit v jejich sociokulturních kontextech. V další podkapitole se 

zaobírám stěžejními významy tanců a především samotnou analýzou performancí, jež 

měli diváci možnost zhlédnout. 

V závěrečné páté kapitole shrnu signifikantní poznatky z výzkumů v obou 

tanečních prostředích a vysvětlím pomocí sémiotického přístupu k současnému a 

společenskému tanci, jakým způsobem jednotlivé druhy tance promlouvají k divákům, 

co je cílem sdělení obou performancí a jakým způsobem diváci takovéto sdělení 

přijímají a chápou. 

Při svém bádání čerpám především z cizojazyčných zdrojů. Základní teoretickou 

publikaci pro mě představuje To Dance is Human: A Theory of Nonverbal 

Communication antropoložky Judith Lynne Hannaové. Přínosné pro mě též byly články 

Adrienne L. Kaepplerové zaměřené na tanec zkoumaný z antropologické perspektivy. 

Anya Peterson Royceová se pak zabývá fenoménem tance všeobecně ve své monografii 

o antropologii tance Antropology of Dance. Ve svém empirickém výzkumu vycházím 

zejména z nahraných rozhovorů a svých terénních poznámek, které mám vzhledem 

k jejich obsáhlosti uloženy v mém osobním archivu.  
 

I. Metodologie výzkumu a pojmy  

1.1 Výzkumné cíle 

Tato práce se zabývá problematikou neverbální komunikace prostřednictvím 

tance a důraz je kladen na taneční performance a jejich percepci. Jak vnímá tanec 

tanečník a divák v rozdílných tanečních prostředích – současného a společenského 

tance? Tuto výzkumnou otázku jsem si jako tanečnice často kladla a nyní se na ni 

pokusím odpovědět prostřednictvím své diplomové práce. Cílem mého výzkumu je 

analyzovat oblast současného a společenského tance a zaměřit se na vnímání tance 

očima tanečníka a diváka na základě srovnání obsahu a významu těchto dvou odlišných 

prostředí. Výzkum byl prováděn ve studiu Nová scéna – Lidé v pohybu, kde se vyučuje 

současný tanec, a v tanečním klubu Akcent Dobruška zaměřeném na společenský tanec. 

Naší snahou je nalézt účel sdělení neverbální komunikace v těchto odlišných tanečních 

prostředích. Dále pak vytyčit rozdíly ve způsobu komunikace tanečníků s diváky 

prostřednictvím těchto dvou druhů tance a sledovat, jak tanec funguje jako prostředek 
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„řeči“. Zajímá nás, v čem spočívá komunikace tanečníka s publikem, na jaké úrovni 

probíhá a jakými výrazovými prostředky se přenáší. Naším cílem je rovněž odhalit, jaká 

sdělení jsou skrze performance současného a společenského tance adresována publiku a 

jaké významy jim tanečníci přikládají. Dále se chceme dozvědět, jak na taneční 

performanci reagují diváci, jak ji chápou a jaké sémantické kódy si z nich odvozují. Na 

fenomén současného a společenského tance v jeho přirozeném prostředí nahlížíme 

sémioticky jako na řeč v určitém kontextu (Hanna 1980: 5-7). 

 

1.2 Zúčastněné pozorování a rozhovory 

Ve výzkumném projektu jsme využívali kvalitativní strategii. Její výhodou je to, 

že poskytuje prostor pro reflexivitu, možnost flexibilního postupu v terénu a zároveň 

hloubkové studium tance (Hendl 2005: 53). Fenomén současného a společenského tance 

jsme tak pozorovali nejen jako fyzický produkt, ale především jako kulturní proces 

v jeho přirozeném kontextu. Prostřednictvím holistického přístupu jsme se snažili co 

nejlépe porozumět skrytým sociokulturním aspektům spojeným s tímto kulturním 

procesem (Youngerman 1975: 116-117).  

 Techniku sběru dat jsme založili na terénním výzkumu provedeném metodou 

verbálního dotazování a zúčastněného pozorování, což je „jeden ze způsobů studia 

explicitních i tacitních aspektů dané kultury“ (Dewalt, Wayland 1998: 260). V letech 

2012-2014 jsme prováděli zúčastněné pozorování ve dvou tanečních prostředích. První 

bylo zaměřeno na současný tanec, jedná se o Studio Nová scéna – Lidé v pohybu 

v Praze, druhé prostředí představuje Taneční klub Akcent v Dobrušce zaměřený na 

společenský tanec. Systematicky a kriticky z pohledu badatele jsme pozorovali průběh 

tréninků, nácvik choreografie a samotnou prezentaci před publikem. Zajímaly nás 

i sociální interakce mezi aktéry, jejich chování a vyjadřování. Takto jsme získali data 

o přístupu a postoji tanečníků k samotnému tanci a především informace o tom, jakým 

způsobem je koncipováno představení s ohledem na diváka. Dále jsme se zaměřili na 

pohybový slovník používaný při trénincích a zjišťovali tak, jaké části těla se v daném 

tanci nejvíce využívají a zda je pohybům přikládán nějaký význam. Taktéž jsme 

sledovali přístup lektora k tanečníkům, všímali si, jak probíhá komunikace mezi ním a 

tanečníky, jakým způsobem se předává taneční znalost a na co klade lektor důraz při 

trénincích a tanečních prezentacích. Z obou druhů tance jsme získali videozáznam 

z vystoupení před publikem, takto získaný materiál jsme použili jako podklad 
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k rozhovorům s diváky. Pozorování jsme doplnili o neformální rozhovory a všechny své 

poznatky a postřehy jsme si pečlivě zaznamenávali ve formě heslovitých poznámek, 

které posloužily jako podklad pro tvorbu terénních poznámek. Do terénních poznámek 

jsme si rovněž zapisovali názvy tanečních prvků zmíněných na trénincích či popis 

provedení pohybu, a vytvořili jsme si tak slovník pohybových pojmů a termínů. Také 

jsme si vedli terénní deník, do kterého jsme popisovali své pocity z výzkumu. Získaná 

data z obou prostředí jsme posléze porovnávali. 

 Metodu zúčastněného pozorování jsme doplnili o techniku verbálního dotazování, 

konkrétně o polostrukturovaný rozhovor, jenž je pro tento výzkum výhodný, neboť dává 

informátorovi volnost v odpovědích. Ani výzkumník není omezen přesně danými 

otázkami, má připravený návod, tzv. guide list, podle kterého při rozhovoru postupuje, a 

je na něm, „jakým způsobem a v jakém pořadí získá informace, které osvětlí daný 

problém“ (Hendl 2005: 174). Flexibilita rozhovoru je tedy další výhodou této techniky, 

kdy může dotazovatel věcně reagovat podle situace a poznat podle chování informátora, 

zda něco tají či zda rozhovor otevírá citlivé téma, což dává tomuto typu rozhovoru 

dostatečnou validitu. Touto metodou jsme se snažili odhalit nejen to, jak tanečníci 

charakterizují svůj taneční projev, ale i jejich kognitivní vnímání tzn., do jaké míry si 

uvědomují, co tančí, nad čím při vystoupení přemýšlejí a co chtějí svým tanečním 

projevem vyjádřit a sdělit publiku. Rovněž nás zajímalo, jakou roli pro ně hraje 

komunikace mezi nimi a publikem, jakým způsobem o tanci a vystoupení hovoří a 

verbalizují svoje myšlenky, neboť jak poukazuje Spradley, „jazyk nefunguje jen jako 

způsob komunikace, ale zastává také funkci utváření a vyjádření kulturní reality“ 

(Spradley 1979: 20). Jelikož byl náš výzkum zaměřen na dva typy informátorů, kromě 

tanečníků jsme vedli rozhovory s předem účelově vybranými diváky. 

Polostrukturovanými rozhovory jsme zjišťovali jejich názory, myšlenky a celkový 

pohled na oba druhy tance. V průběhu rozhovorů jsme jim pro připomenutí přehráli 

videozáznam z tanečního představení dané taneční skupiny a následovala část otázek 

zaměřených na držení těla tanečníků, pohybový slovník a celkové vnímání 

choreografie. Takto jsme zjišťovali, jak tanečníci a diváci tanec chápou. 

Získané polostrukturované rozhovory jsme nahrávali na diktafon a v průběhu 

rozhovoru jsme si zapisovali neverbální projevy informátorů a poznámky, pro případ, 

ztráty nahrávky. Za účelem editace dat jsme si následně nahraný audiozáznam přehráli, 

provedli doslovnou transkripci, abychom získali kvalitní podklad k podrobnému 

vyhodnocení přepsaných rozhovorů (Hendl 2005: 208). Transkribované rozhovory jsou 
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za účelem zachování autenticity verbálního projevu v této práci publikovány 

v nespisovné češtině a přesně v takové formě, jak byly vyřčeny jednotlivými 

informátory.  

Pro vyhodnocování a interpretaci dat z polostrukturovaných rozhovorů 

i z terénního výzkumu jsme zvolili metodu segmentování a kódování textu, což je 

způsob, jak induktivně z analýzy dat získat kódy relevantní pro výzkum. Popisné a 

interpretativní kódy jsme barevně označovali a třídili. Dále jsme se tyto tzv. kategorie 

snažili rozkrýt směrem k jejich interpretaci, konceptualizaci a nové integraci, což je 

proces podobný brainstormingu, při kterém se nápady mohou vynořovat z pročítání 

poznámek či z určitých teoretických perspektiv (Spradley 1979: 76). Při analytickém 

postupu se kvalitativní materiál transformuje a interpretuje s cílem odhalit témata a 

pravidelnosti, aby „smysluplně zachytil komplexitu zkoumaných jevů a případů 

sociálního světa“ (Hendl 2005: 223). Následně jsme data z rozhovorů dávali do 

souvislostí s daty ze zúčastněného pozorování a hledali jsme tak určité vztahy: jak spolu 

vzájemně korespondují, či se rozchází. Na závěr jsme získané poznatky propojili 

s teoretickými východisky. 

1.2.1 Vzorek informátorů 

Jako strategii výběru vzorku informátorů jsem ve svém projektu zvolila výběr 

účelový, který „je založen na úsudku výzkumníka o tom, co by mělo být pozorováno, a 

o tom, co je možné pozorovat“ (Disman 2002: 112). Prostředí terénního výzkumu 

představovalo taneční Studio Nové scény – Lidé v pohybu v Praze
3
, jež se specializuje 

na výuku současného tance. Jeho aktivním členem jsem od roku 2009. Druhým místem 

výzkumu byl taneční klub Akcent v Dobrušce zaměřený na společenský tanec 

(standardní a latinsko-americké tance), který navštěvuji od roku 2011. Poněvadž se 

jednalo o prostředí pro mě blízké, přístup do terénu a k informátorům byl poměrně 

snadný. Snažili jsme se zde vybrat co nejvíce klíčových informátorů, tzv. key 

informants (Hammersley, Atkinson 1995: 75). Jak uvádí Spradley (1979: 46), dobrý 

informátor výzkumníkovi pomáhá v poznání zkoumaného terénu, je dokonale 

integrován a zapojen do dané kultury a disponuje dostatkem času. Naší snahou bylo 

získat co nejvíce informací od menšího počtu jedinců, kteří současný a společenský 

tanec vyhledávají jako svou zájmovou činnost a přirozeně se proto pohybují v tomto 

prostředí. V každém prostředí jsem uskutečnila pět polostrukturovaných rozhovorů 

                                                
3 Dále již jen studio „Lidé v pohybu“. 
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s tanečníky a tanečnicemi. Rozhovor trval průměrně dvě hodiny a místem setkání byla 

nejčastěji moje domácnost či kavárna.  

Taktéž jsme účelově vybrali pět informátorů z řad publika každého druhu tance, 

již by adekvátním způsobem reprezentovali své názory. Z důvodu dosažení 

reprezentativního charakteru vzorku se jednalo o muže i ženy ze dvou generací, ve věku 

20-50 let z okruhu mých známých, přičemž někteří z nich se danému tanci aktivně 

věnovali, jiní byli naopak úplnými „laiky“. Rozhovor trval většinou hodinu až hodinu a 

půl a probíhal u mě doma nebo v domácnosti informátorů. Hlavním kritériem pro výběr 

informátorů – diváků byla v nejlepším případě návštěva konkrétní taneční prezentace 

při reálné události, či pokud to nebylo možné, aktivní zájem navštěvovat představení 

z daného tanečního prostředí. K této alternativě jsem musela přistoupit, neboť veřejná 

prezentace studia „Lidé v pohybu“ se zaměřením na současný tanec se konala pouze 

jednou a bohužel se mi nepodařilo na místě zajistit dostatečný počet klíčových diváků. 

Jelikož jsem byla v tanečních performancích sama aktérem, nebyla jsem také schopna 

mapovat řady publika a vybírat si informátory náležitým způsobem. Jistě by bylo možné 

využít i strategii prostého náhodného výběru (Disman 2002: 98-99), ale jak jsem již 

zmínila výše, moje pozice mi neumožňovala diváky kontaktovat. Strategie účelového 

výběru naopak umožnila si vybírat informátory například podle jejich nabyté taneční 

kompetence. Jiná kritéria pro zařazení do vzorku (např. vzdělání či rodinný stav) 

nehrála roli. V průběhu rozhovoru jsem svým informátorům přehrála danou taneční 

performanci na videozáznamu, aby se všichni vyjadřovali k identické choreografii. Dále 

jsem uskutečnila rozhovor s lektorem současného a společenského tance. Celkem bylo 

realizováno 22 rozhovorů z obou tanečních prostředí.  

 

1.3 Etické aspekty 

V souladu s požadavky etiky vědecké práce bylo nutné zajistit etický průběh 

výzkumu. Prvním krokem tak bylo získání souhlasu lektorů současného a 

společenského tance k uskutečnění terénního výzkumu. To probíhalo formou zaslané 

emailové žádosti o umožnění realizace terénního výzkumu právě v jejich tanečních 

skupinách. Své informátory – tanečníky jsem následně kontaktovala buď osobně na 

lekci, nebo jsme setkání domlouvali prostřednictvím sociální sítě Facebook. Taktéž 

jsem prostřednictvím Facebooku, emailu nebo osobně požádala o účast své klíčové 

informátory – diváky. Ať už se jednalo o učitele tance, tanečníky či diváky, vždy jsem 



14 

 

je ve zprávě informovala o tom, kdo je autorem výzkumu, čím se projekt zabývá a 

z jakých důvodů. Na začátku rozhovoru jsem jim tyto informace ještě připomněla a 

zdůraznila jsem, že mají právo kdykoliv bez udání důvodu spolupráci na výzkumu 

ukončit. Rovněž jsem je ujistila, že se jedná o anonymní rozhovory. Anonymitu byla 

informátorům zajištěna fiktivními jmény, jen lektorům, jakožto osobám veřejně 

zastupujícím taneční skupinu, jsem s jejich souhlasem ponechala jména reálná. Jelikož 

se nejednalo o výzkum se zvlášť citlivým tématem, postačil ke zpracování dat ústní 

souhlas informátorů. Při rozhovorech s tanečními páry ze společenského tance jsem 

hovořila zvlášť s muži a ženami. Pokud se navíc jednalo i o životní partnery, byla jsem 

si vědoma toho, že v přítomnosti partnera druhého pohlaví by mohly být výpovědi 

například ohledně partnerství v tanci zkreslené. V průběhu rozhovorů jsem nastolila 

i témata kognitivního vnímání informátorů. Ptala jsem se jich, jak tanec vnímají a co si 

při něm představují. Zde bylo patrné, že i oni sami byli překvapeni, že o něčem takovém 

dokážou hovořit, neboť své myšlenky takto nikdy předtím neverbalizovali, čímž chci 

poukázat na to, že se i v tomto výzkumu objevila témata citlivějšího rázu jako je 

mentální stránka tanečníků (Felföldi 2002: 13) či partnerství v tanci. Uvědomuji si tedy, 

že nesu odpovědnost za získaná data a také za to, jakým způsobem jsou v práci 

interpretována a prezentována. 

 

1.4 Etnografická pozice při výzkumu a její reflexe 

V této kapitole se zaměřujeme na vlastní etnografickou pozici a zhodnocení jejích 

výhod i nevýhod či problémů, se kterými jsem se při výzkumu musela potýkat. 

Současnému tanci se věnuji od dětství, kdy začala navštěvovat taneční obor v Základní 

umělecké škole v Dobrušce. Moderní tanec
4
 mě oslovil natolik, že jsem v roce 2012 

vystudovala taneční konzervatoř Taneční centrum Praha a dále se věnovala 

i pedagogické činnosti v oblasti tance. Navíc, jak jsem zmínila v úvodu diplomové 

práce, na současný tanec jsem se zaměřila i ve své práci bakalářské. V roce 2011 jsem 

získala přístup do komunity společenského tance tanečního klubu Akcent, a mohla jsem 

tak nahlédnout do prostředí doté doby neznámého. Tento druh tance pro mě nebyl 

úplnou novinkou, poněvadž jsem si základy společenského tance osvojila již 

                                                
4 V základních uměleckých školách se vyučoval tzv. moderní tanec, z kterého současný tanec přejímá 

taneční techniky a principy. 
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v tzv.„tanečních“
5
 na střední škole a každý rok jsem navštěvovala plesy a taneční 

zábavy. Nikdy jsem však nebyla členkou klubu, kde by se nacvičovalo předtančení ze 

standardních a latinsko-amerických tanců.  

Zde byl vidět nepatrný rozdíl v míře mého zúčastnění, které je do jisté míry 

považováno za žádoucí, neboť cílem etnografa je se stát členem skupiny, kterou se snaží 

pochopit (Dewalt, Wayland 1998: 263). V oblasti současného tance jsem dlouholetou 

členku studia „Lidé v pohybu“ a tato pozice se v některých fázích výzkumu projevila 

i jako částečně nevýhodná. Získávala jsem data z první ruky a zaznamenávala jedinečné 

situace, ale mohla jsem svojí přítomností ovlivňovat průběh výzkumu (Hendl 2005: 

162). Tento jistý vliv jsem však reflektovala, a snažila jsem se ho omezit na minimum a 

do procesu výuky nezasahovat. Jak zmiňují Dewalt a Wayland (1998: 263), „zúčastněné 

pozorování je paradox, protože etnograf usiluje o porozumění perspektivě zkoumajících 

lidí, tzv. native’s point of view, ale NE o to stát se ,domorodým‘, tzv. ,go native‘“, což je 

pozice, v níž jsem se nacházela již před výzkumem. Plně zúčastněná, ne-li až 

„ponořená“
6
 jsem si několikrát si při lekci uvědomila, že se více soustředím na tanec a 

choreografii než na výzkum a pozorování lidí. Ovšem v tomto případě je třeba 

zdůraznit, že tanec je považován za aktivitu, při které se přirozeně zapojuje emocionální 

a kognitivní vnímání tanečníka (Hanna 1980: 28), jenž musí být přítomen teď a tady, je 

obtížné se od toho přirozeného aspektu tance odpoutat a zaměřit se na výzkum v terénu. 

Jak dokládá Lange (1981: 18) u výzkumníka je nutné, aby měl vlastní zkušenost 

s tancem skrze svůj motorický nástroj, své tělo. Výhodu a jakési „probuzení“ 

představovalo střídání tancujících skupin, kdy jedna skupina tančí a druhá sleduje 

ostatní. V této situaci jsem se mohla plně zaměřit na pozorování ostatních. Na to jak a 

co tančí, což umožnil i vizuální vjem tance, a mohla jsem tak zkoumat, kdo jak pohyby 

prožívá a provádí. K těmto „výpadkům“ docházelo především ze začátku a posléze jsem 

se naučila zacílit své vnímání na výzkumný záměr, ovšem na úkor svého vlastního 

prožitku z tance, který byl tímto ochuzen. Uvědomuji si tedy, že jsem mohla 

přehlédnout některé souvislosti a opomenout zanalyzovat specifické detaily, které jsem 

považovala za běžné. Pozicí insidera
7
 jsem však mohla především získat. Mohla jsem 

                                                
5 Většina mých informátorů používala termín „taneční“, neboť tento kurz tance a společenské výchovy, 

jak se oficiálně nazývá, je sice nepovinný, často však mládeží středních škol navštěvovaný. 
6 „Jules-Rosette například zastává názor, že je potřebné, aby se etnograf plně ponořil do kultury, kterou 

zkoumá a spíše než byl přijat do společnosti, se stal jejím členem“ (Jules-Rosette cit. podle Hammersley, 

Atkinson 1995: 104-105).  
7 Role výzkumníka v terénu, kde vystupuje jako zasvěcenec v dané komunitě a získává důvěrné 

informace. Se zkoumajícími se ztotožňuje. 
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zažívat stejné pocity a zkušenosti z lekcí jako moji informátoři a porovnávat je s jejich 

výpověďmi v průběhu rozhovorů. Díky tomu jsem jim mohla lépe porozumět a byla jim 

tedy i blíže, co se týče kamarádského vztahu. Nakonec jsem se v terénu současného 

tance snažila vyvážit svoji emickou
8 

perspektivu aktéra a etickou
9
 perspektivu vědce a 

usilovala jsem o to, co nejvíce vytěžit se své pozice insidera zkoumané subkultury
10

.  

V prostředí společenského tance jsem rovněž vystupovala v roli úplného účastníka 

(Hammersley, Atkinson 1995: 104), ovšem ne natolik „ponořeného“, jako tomu bylo 

u současného tance. Jak uvádějí Tjørnhøj-Thomsen a Whyte (2008: 94), „základním 

principem etnografického terénního výzkumu je nezbytná antropologická zkušenost, jež 

je dosažena pomocí dlouhodobého sdílení prostoru a času s lidmi, kteří výzkumnou 

oblast utvářejí.“ V tanečním klubu jsem se zpočátku cítila jako „zapálený začátečník“, 

neboť tento druh tance mě v minulosti také oslovil, ale nevěnovala jsem se mu z důvodu 

absence vhodného tanečního partnera. Jelikož tréninky jsem začala navštěvovat jako 

regulérní členka klubu s určitými tanečními zkušenosti, sžila jsem se s tímto prostředím 

poměrně snadno. Hlavního dveřníka, tzv. gatekeeper (Hammersley, Atkinson 1995: 75), 

zde ztělesňoval můj přítel, který mě zasvětil do tohoto pro mě nového tanečního světa. 

Kolektiv tanečníků a tanečnic byl velmi přátelský, jako insider jsem mohla proniknout 

do společného prostoru a zažít průběhy tréninků a nácvik choreografie. Stejně tak však 

vystupovala jsem i jako outsider v roli výzkumníka, který zkoumá taneční subkulturu 

z etické perspektivy, neboť jsem si zachovávala patřičný odstup a s tím spojenou 

objektivitu.  

V průběhu rozhovorů hlavně s tanečnicemi současného a společenského tance 

jsem si mohla ověřit, že mají podobné pocity a názory, jaké jsem mohla při výzkumu 

zažívat i já. Bylo patrné, že i ony samy se podivovaly, když se jim po skončení 

rozhovoru zmínila o svém vnímání tance, neboť vyšlo najevo, že sdílejí obdobné 

postřehy. 

Po terénních výzkumech v obou subkulturách jsem se snažila omezit kontakt 

s daným prostředím, aby získala dostatečný odstup z terénu, čemuž napomohl i časový 

odstup empirického výzkumu od sepsání diplomové práce. 

 

                                                
8 Emický přístup se zakládá na popisu chování, které spočívá v odhalování kategorií a představ 

příslušníků dané kultury (Spradley 1979: 231).  
9 Etický přístup spočívá v popisu kategorií, které vytvořil výzkumník za účelem srovnat jevy napříč 

kulturami (Spradley 1979: 231). 
10 Pojem „subkultura“ chápeme jako specifickou kulturu diferenciovanou od jiné například stylem 

oblékání, poslechem určité hudby, jazykem či odlišným dialektem (Spradley 1979: 20-21). 
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1.5 Vysvětlení pojmů 

Nyní uvedeme některé termíny, jež v práci používáme a u nichž je třeba objasnit, 

v jakém smyslu s nimi zde budeme zacházet. Jak již název práce sám napovídá, 

zabýváme se dvěma druhy tanců. V práci používáme termín „současný tanec“, což 

je přeloženo z anglického „contemporary dance“. Tento druh tance, který do sebe 

absorbuje různé druhy a techniky tance, „vychází z předchozího vývoje tance a 

obsahuje v podstatě všechny taneční techniky a přístupy: výrazový tanec, moderní a 

postmoderní tanec, taneční divadlo, moderní balet, scénický tanec i video art“
11

. Naši 

informátoři v rozhovorech často zmiňovali názvy jako „contemporary“, scénický tanec 

neboli zkráceně „scéňák“ či moderní tanec – „moderna“. I mnozí odborníci na taneční 

terminologii se v této věci rozcházejí, a tak není divu, že ani název tance v našem terénu 

není jednotný. Ať už se tedy jedná o tanečníky či diváky, obecně lze říci, že 

v souvislosti se současným tancem se tyto termíny zaměňují. Podle mého názoru je to 

z toho důvodu, že povědomí o současném tanci není příliš rozšířené v důsledku 

skrovných informací, které lze o tomto druhu tance dohledat. Nepochybně je to 

především díky povaze tance reagujícího na to „současné“ tj. neustále obměňované. 

Přesně definovat, co ještě contemporary je a co už není, je obtížné nejen pro laika, ale 

i pro odborníka. V práci budeme používat pojem „současný tanec“ v takovém významu, 

jaký mu přikládají a jak jej chápou moji informátoři a instituce jimi zastávané. 

Definice společenského tance je mnohem jednoznačnější. Pojem „společenský 

tanec“ do sebe zahrnuje standardní a latinsko-americké tance, které mají přesně dané 

kroky a figury, jež se vyznačují právě tím, do které oblasti společenského tance spadají. 

Informátoři tudíž neměli tendence zaměňovat tento termín s žádným jiným a dokázali 

tento druh tance celkem konkrétně a jednotně popsat. Termín „společenský tanec“ tedy 

používáme jako zastřešující pro oba typy – standardních a latinsko-amerických tanců, 

tak jak jej vnímají moji aktéři. 

V práci se zabýváme výzkumem dvou „tanečních prostředí“, přičemž tento pojem 

chápeme nejen jako prostor fyzický, kde se daný tanec odehrává, ale zahrnujeme 

i sociokulturní kontext tance, který tvoří tanečníci, diváci, performance, taneční události 

či samotnou kinestetickou podobu tance (Stavělová 2008: 7). Tento pojem je proto 

nutné vnímat i jako proces nabývání určité taneční znalosti. „Prostředí tance je tedy 

                                                
11 SEDLÁČKOVÁ, Pavlína. Podoby současného tance: terminologie. MUSICOLOGICA [online]. 2013 

[cit. 2014-11-07]. Dostupné z: http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-

terminologie 

http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-terminologie
http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-terminologie
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komunikační prostor, který je určitým způsobem vymezen a ohraničen“ (Stavělová 

2008: 8), kde se dorozumívacím prostředkem stává taneční projev. 

Divákem, publikem či obecenstvem máme na mysli jedince či skupinu lidí, která 

navštěvuje dané taneční události a projevuje o ně jistý zájem
12

. Předpokládáme, že 

divák sdílí jistou znalost společného „jazyka“ v podobě tance a dokáže tak s tanečníky 

komunikovat skrze přijímání jejich sdělení v průběhu performance (Stavělová 2008: 8).  

Další aktér, který nepochybně patří do tanečního prostředí, je učitel tance. 

V každém druhu tance se jeho role nazývá trochu jinak. Ve společenském tanci se 

nejčastěji používá pojem „trenér“ a v současném tanci je označen jako „lektor“ či 

„pedagog“. V každém případě všechny tyto termíny budeme pojímat jako synonyma 

pro učitele tance a zároveň i choreografa
13

.   

„Tanečníky“
14

 budeme obecně označovat všechny muže a ženy v dané skupině, 

ovšem bude-li se text týkat výhradně tanečních párů ze společenského tance, budeme 

pracovat s pojmy – „tanečník“, „tanečnice“ dle jejich pohlaví či „taneční pár“. 

Tuto podkapitolu uzavírá termín pro taneční prezentaci. „Performance“, 

„předtančení“, „vystoupení“, „představení“ označujeme veřejnou prezentaci tance před 

diváky odehrávající se v čase a prostoru, která do sebe zahrnuje pohybovou složku 

vyjadřovanou tělem tanečníka jakožto nástroje (Hanna 1980: 24). 

 

II. Teoretická a metodologická východiska 

2.1  Antropologie tance  

Antropologie tance patří ve svém oboru k mladým disciplínám, jež nejsou natolik 

rozšířené z důvodu pomíjivé představy o tanečním projevu jakožto samostatném jevu 

hodného výzkumu. Fenoménu tance nebyla doposud věnována taková pozornost proto, 

že představoval v podobě zábavy součást každodenního života. Zároveň byl opomíjen 

i z důvodu jisté averze k lidskému tělu obecně, což může být vysvětleno kombinací 

puritánské etiky, sociální stratifikace, konceptem maskulinity a odtažitosti vůči 

                                                
12 Mohou nastat i situace, kdy se v roli „diváka“ ocitne člověk, který výše popisované vlastnosti nemá. 

Takovým případem jsou například performance site-specific, tzv. performance pouličního charakteru, jež 

jsou výlučně spjaté s místem a trváním v čase (Sedláčková 2013), ve kterých se právě očekává, že se 

objeví i nezasvěcení diváci nezasaženi daným tanečním prostředím. 
13 Nemusí být nutně podmínkou, že učitel tance zastává roli choreografa, ovšem v našem případě tomu 

tak bylo. 
14Z důvodu zabránění předimenzovanosti textu používám v kontextu současného tance při označování 

dotazovaných pouze mužský rod, ačkoliv na lekcích se vyskytovaly ve velké převaze ženy. 
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neverbálním projevům (Hanna 1980: 9). „Tanec přitom hraje v interakci společenských 

vztahů mnohem větší roli, než jakou mu specializované společensko-vědní disciplíny 

jsou mnohdy ochotny přiznat a svými prostředky komunikace nám může mnohé 

napovědět o společnosti jako celku“ (Stavělová 2003: 67). Odrazem zúženého 

povědomí o taneční antropologii jakožto vědním oboru je nedostatek odborných 

publikací v českém jazyce. Hlavním zdrojem informací se nám proto stala cizojazyčná 

literatura. Ani o těchto početně spíše vzácných zdrojích však bohužel nemůžeme 

prohlásit, že by představovaly dostatečně reprezentativní vzorek, který by taneční 

antropologii obecně věnoval dostatek pozornosti, jakou by si jako samostatný vědní 

obor zasloužila.  

Antropologický přístup, jak uvádí Royceová ve své knize The Anthropology of 

Dance, nám zprostředkovává způsob, jak odhalit význam tance v jakékoliv skupině či 

společnosti. Pouze tímto přístupem totiž můžeme proniknout do celkového konceptu, do 

kterého tanec zapadá (Royce 1977: 13). Při výzkumu tance se klade důraz na holistické 

pojetí a „komplexní souvislost jevů“ (Hanna 1980: 5). Existuje předpoklad, že tanec 

může v dané kultuře zastávat i více významů a je neodmyslitelně spjat se svým 

sociokulturním kontextem (Hanna 1980: 19). Poukazujeme tak na provázanost tance 

s kulturou, kde tanec sám o sobě představuje kulturní událost. Jak tvrdí Merriam: 

„Tanec je kultura a kultura je tanec – taneční projev je neoddělitelnou součástí 

antropologického konceptu kultury“ (Merriam cit. podle Royce 1977:13). Tanec 

ztělesňuje formu kultury vyplývající z tvůrčích procesů, které manipulují s lidskými těly 

v čase a prostoru. Tato produkovaná forma kultury se strukturovaným, třebaže 

pomíjivým obsahem představuje vizuální vyjádření společenských vztahů a může být 

předmětem složitého estetického systému (Kaeppler 1978: 32). 

Pro uchopení fenoménu tance v terénu je podstatné ve výzkumu postupovat 

systematicky, za účelem adekvátního srovnání a v případě komparativní analýzy dvou 

druhů tance charakterizovat každý tanec zvlášť. V souvislosti s touto prací hlavní 

metodologické východisko představuje studie Susanne Youngermanové Method and 

Theory in Dance Research, jež je zaměřena na teorii a metodu antropologického studia 

tance. Jejím cílem je chápat tanec v jeho kulturních souvislostech, a to nejen jako 

fyzický produkt, ale i jako kulturní proces realizující se v prostoru a v čase 

(Youngerman 1975: 117). Ve své studii se Youngermanová zaměřuje na čtyři aspekty 

tance: na formální aspekt taneční struktury tzn. toho, „co se tančí“; na proces získání 

taneční znalosti a styl tanečníka, tj. „jakým způsobem je tanec proveden,“ což je 
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podmíněno např. pohlavím, věkem či kulturou. Dle jejího názoru tanec představuje 

taneční událost, v níž probíhají určité interakce a projevují se základní vzorce lidského 

chování. Jedná se o tzv. behaviorální proces související s kulturními a sociálními 

faktory a ptáme se, „kdo, kdy, kde a proč tančí“. Čtvrtý aspekt se týká významu tance a 

jeho estetických a symbolických hodnot v dané kultuře, což je úzce spojeno s kognitivní 

a afektivní dimenzí tance. Tanec podle Youngermanové znázorňuje akt komunikace a 

z toho důvodu se k jeho výzkumu používá teorie psychologie umění či neverbální 

komunikace, která zahrnuje symbolický koncept tance skrytý například v pohybovém 

slovníku (Youngerman 1975: 124-125).  

Pohlédneme-li na tanec z mnoha různých úhlů pohledu, zjistíme, jak tvrdí 

i Hannaová, že tanec je fyzické chování, v němž vystupuje do popředí lidské tělo a 

pohyb jako motorická činnost. Zároveň se jedná i o kulturní chování, které v sobě nese 

lidské hodnoty a názory odrážecí systém myšlenek a představ dané kultury. Tanec 

představuje také sociální chování, neboť může ztělesňovat společenské postavení 

člověka a ovlivňovat interakce a vztahy mezi lidmi. Navíc obsahuje psychologický 

aspekt – pojímá do sebe kognitivní a emocionální zkušenost tanečníků a ovlivňuje tak 

i jeho pozorovatele. Rovněž může sloužit jako komunikativní chování, jež můžeme 

přirovnat k „řeči těla“ (Hanna 1980: 3-4). Hannaová tak definuje tanec z pohledu 

tanečníků jako lidského chování, které se skládá z cílených, záměrně rytmických a 

kulturně strukturovaných sekvencí, neverbálních tělesných pohybů odlišných od 

běžných pohybových aktivit mající inherentní a estetickou hodnotu. Lidské chování 

musí zahrnovat všechna tato kritéria, abychom ho mohli klasifikovat jako „tanec“ 

(Hanna 1980: 19). 

 

2.2 Tanec jako prostředek neverbální komunikace 

Jak již bylo nastíněno v předešlé kapitole, tanec může fungovat jako prostředek 

neverbální komunikace. Teoretické zakotvení tohoto tématu se opírá především o knihu 

To Dance is Human od Judith Lynne Hannaové, jež se zabývá teorií neverbální 

komunikace a k tanci přistupuje sémiotickým způsobem. Autorka připodobňuje tanec 

k lidské řeči, jejíž základní vlastností je, že lidé hovořící týmž jazykem jsou schopni se 

dorozumět i přes nekonečné množství nových slovních spojení. Stejně tak i tanečník, 

který předvádí neobvyklé kombinace pohybů a gest, může být publikem pochopen 

(Hanna 1980: 34). „Tanec je považován za abstraktně přirozený jazyk vnitřních a 
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vnějších významů, soustavu po sobě jdoucích pohybů těla a vzájemně souvisejících 

pravidel, jež vedou k představení v různých sociálních situacích“ (Hanna 1980: 5). 

Z pohledu sociolingvistické perspektivy zkoumá Hannaová tanec jako pohybový systém 

významů s jeho sociokulturním kontextem a snaží se tak porozumět tanci skrze analogii 

s jazykem, jak dokládá tabulka č. 1 srovnávající komunikační vlastnosti obou systémů. 

 

Tabulka č. 1 - Srovnání komunikačních vlastností jazyka a tance (Hanna 1980: 87)  

Znaky komunikace Jazyk Tanec 

Směrovaný příjem ano Ano 

Zaměnitelnost (odesilatele 

a adresáta) 

ano Ano 

Libovolnost 

(nepředvídatelnost mnoha 

charakteristik) 

ano Ano 

Abstraktnost ano Ano 

Posun (odkazující na 

nepřítomné věci) 

ano Ano 

Produktivita (znalost 

struktury umožňuje 

porozumění) 

ano Ano 

Dualita (systém fyzické 

aktivity a významový 

systém) 

ano Ano 

Kulturní přenos ano Ano 

Nejednoznačnost ano Ano 

Citlivost (výraz niterného 

stavu a možnost měnit 

náladu a význam) 

ano Ano 

Rozsah potenciálních 

komunikujících účastníků 

ano Ano 

Kanál Převažuje 

hlasový/sluchový kanál 

Převažuje 

pohybový/vizuálně-

kinestetický kanál 

Čas a prostor Časová dimenze Časová a prostorová 

dimenze 

Zpětná vazba Řečník se slyší Tanečník se nevidí 

Zapojení Úplné zapojení do aktu 

komunikace není nutné 

Úplnější zapojení do tance 

je nutné 

Minimální jednotka Shoda lingvistů nad 

stanovenými fonémy a 

morfémy 

Minimální jednotky nejsou 

jednotně stanoveny – spíše 

kvůli nedostatku studií než 

z povahy jevu 

Komplexní logická 

struktura 

Snazší sdělování 

komplexních struktur 

Obtížnější sdělování 

komplexních struktur 

Syntax Pro většinu jazyků existuje 

propracovaná syntax 

Propracovaná syntax 

existuje pro minimum tanců 
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Jak jsme mohli zaznamenat z předchozí tabulky č. 1, tanec se od jazyka odlišuje 

například nemožností aktuální sebereflexe
15

 s nutností úplného zapojení vědomí při 

tanci. Dále pak můžeme identifikovat rozdíl v přenosu sdělení, jež se odehrává v čase a 

prostoru, prostřednictvím pohybového a vizuálně-kinestetického kanálu. Syntax neboli 

gramatika pohybového slovníku není podrobněji specifikována z důvodu nedostatku 

studií zabývajících se tímto aspektem (Hanna 1980: 87-88). Gramatika tanečního jazyka 

do sebe zahrnuje strukturu tance a repertoár pohybů využívaných v daném tanci. 

Představuje tak soubor pravidel, podle kterých na sebe mohou být pohyby navazovány a 

mezi sebou kombinovány. Každý, kdo ovládá daný taneční jazyk, může porozumět 

i zcela neobvyklému spojení tanečních prvků (Hanna 1980: 34).  

Kaepplerová se ve své studii Method and Theory in Analyzing Dance Structure 

with an Analysis of Tongan Dance zabývá problematikou analýzy taneční struktury a 

aplikuje tak gramatickou terminologii a celkový systém jazyka na tanec. Zavádí pojmy 

jako kinémy, morfokinémy, motivy, chorémy, fráze, dále popisuje větší pohybové 

jednotky, tance a taneční žánry. Základní jednotku tanečního jazyka představují kinémy 

a stejně jako fonémy nenesou žádný význam. Oproti tomu morfokinémy stejně jako 

morfémy jsou považovány za nejmenší jednotky jazyka obsahující význam. V případě 

motivů se jedná o časté kombinace morfokinémů a v přeneseném slova smyslu 

symbolizují slova. Následně se vytváří „věta“, tzv. chorém – kulturně gramatická složka 

choreografie vytvořená souborem motivů. Z chorémů vznikají fráze. – Připodobňují se 

k souvětí a spočívají na vnějším aspektu vztahujícím se k pohybu (např. hudební fráze). 

Větší pohybové jednotky skládající se z frází jsou přirovnávány z hlediska lingvistiky ke 

kapitolám, čímž vznikají tance – specifické choreografie. Zaštiťující kategorií tanců 

jakožto forem jsou taneční žánry (Kaeppler 2007: 53-54). Ten, kdo chce porozumět 

tanečnímu projevu, musí disponovat „komunikativní kompetencí“ – vnitřními pravidly 

tance, a to se týká jak tanečníka, tak i diváka. Oba musí být vybaveni schopností 

„komunikovat“ skrze tanec stejně jako tomu je v jazyce, s čímž souvisí Saussurův 

koncept langue založený na kognitivním učení sdílených pravidel podle specifické 

taneční tradice. „Performance“, neboli parole dle Saussura, odkazuje v taneční sféře ke 

ztvárnění pohybových sekvencí, u kterých se předpokládá již nabytá kompetence. Jedná 

se o reálné provedení tanečního projevu na základě znalostí vnitřních pravidel. Pokud 

                                                
15 Tanečník může svůj projev reflektovat během nácviku v zrcadle, pokud to prostor umožňuje, během 

vystoupení však již nikoli. Zároveň vnímání obrazu v zrcadle není identické s vnímáním performance 

divákem. 
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někdo nebude obeznámen s pohybovými konvencemi a ani nebude mít kompetenci 

„komunikovat“, nebude schopný porozumět tomu, co je sdělováno (Kaeppler 2007: 56) 

(viz obrázek č. 1 v příloze). Z toho vyplývá, že „tanec není universální jazyk. Význam 

v širším slova smyslu (jako symbolický, narativní atd.) není inherentní v pohybu 

samotném; význam je pohybu přisuzován lidmi, kteří jsou součástí rozsáhlejší aktivity, 

a spočívá ve znalosti kulturního systému, jako jsou při tanci mužské a ženské role, 

společenský status, společenská struktura a přístup k politice a moci“ (Kaeppler 2007: 

56). 

 

2.3 Tanec jako sémiotický systém 

Tanec můžeme chápat jako sémiotický systém, tzv. parajazyk, artikulovanou řeč 

vytvořenou ze znaků odkazujících na věci jiné než na sebe sama (Hanna 1980: 26). 

Sémiotikou se ve své knize Mysl a smysl zabývá Umberto Eco a vychází z Jakobsonovy 

teorie komunikace, jež rozšiřuje poetickou funkci jazyka na estetiku a umění. „Všechny 

sémiotické systémy lze popsat z jednotícího hlediska, jsou-li pokládány za systémy 

pravidel (kódů), dovolujících vytváření zpráv“ (Eco 2000: 23).  

Sémiotiku jakožto nauku o znacích dělíme podle Morrise na syntax, pragmatiku a 

sémantiku. Pragmatika se zabývá vztahem mezi znakem a interpretem, „zaměřuje se na 

zúčastněné uživatele tanečního, jazyka‘ a na setkání tanečníka s divákem (…) a 

zahrnuje informační přenos (nebo záměr komunikovat) ze strany choreografa nebo 

tanečníka“ (Hanna 1980: 40). V procesu komunikace tak vystupují tři klíčové postavy: 

choreograf (tvůrce tanečního projevu), tanečník (imitátor, který předvádí tanec 

vytvořený někým jiným) a divák (pozorovatel tanečního aktu). Role choreografa, 

tanečníka a diváka však někdy mohou splývat. V oblasti pragmatiky je zřejmá vzájemná 

závislost syntaktiky a sémantiky (Hanna 1980: 7-26). 

Sémantika je věda o významech znaků, kde „se znakem chápe právě faktické, 

zpravidla lidskou myslí uskutečňované spojení dvou na sobě nezávislých entit“ 

(Peregrin 2003: 14). Právě to nám pomůže uchopit tanec jako systém znaků, který nese 

význam, a tím promlouvá k ostatním lidem. Sémantika označuje skutečnou povahu 

pohybových schémat a je zaměřená na vztah znaku a jeho informačního obsahu (Hanna 

1980: 41). Hannaová poukazuje na nejméně šest prostředků k předávání významu 

v tanci, jež mohou být konvenční (tradičně sdíleným odkazem) či autografické 

(osobitým či tvůrčím vyjádřením věcí, událostí nebo okolností). Prvním takovým 
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prostředkem je konkretizace, jež spočívá v imitaci věcí, událostí či postav na základě 

vnější vizuální podobnosti. Druhý prostředek představuje ikon – znázornění znaku skrze 

formální podobnost věcí, událostí či postav, ke kterým se chováme, jako by skutečně 

představovaly to, co ztvárňují. Stylizace je dalším prostředkem, který do sebe zahrnuje 

arbitrární gesta a pohyby vytvářející abstraktní obrazy, jež jsou výsledkem konvencí a 

fungují jako znak identity. Čtvrtým výrazovým prostředkem je metonymie, představuje 

chápání pohybu jedné věci skrze jinou na základě vnitřních souvislostí. Metafora 

vyjadřuje myšlenku, zkušenost či jev na základě vnější analogii mezi dvěma jevy. 

Aktualizace je šestým prostředkem a odkazuje se v tanci na běžné statusy a role (Hanna 

1980: 41-44). Význam tance je úzce spojen s jeho kontextem a výše zmíněné prostředky 

se podle Hannaové vztahují alespoň k jedné ze sedmi sfér, k nimž patří sociokulturní 

událost či situace, lidské tělo v pohybu, struktura performance, diskursivní aspekt 

performance, specifický pohyb. Dále sem patří provázanost pohybu s jinými 

komunikačními prostředky např. hudbou či kostýmem nebo taneční pohyb jako 

prostředek pro jiné médium. Dáme-li do souvislosti tyto sféry s výrazovými prostředky 

tance, můžeme tak dešifrovat význam tanečního projevu. Sémantika a syntaktika 

v oblasti tance, která umožňuje kombinaci znaků podle daných pravidel, jsou podstatné 

disciplíny pro estetické hodnocení performance a vůbec celkový antropologický 

výzkum tance (Hanna 1980: 44-45). 

Tanec tak můžeme chápat jako „kulturní text“ v kontextu (Winner 1976: 109). 

Tento koncept definuje tanec jako koherentní a dynamický faktor kultury, jenž spojuje 

antropologické a etnochoreologické perspektivy tance. Je to právě sociokomunikační 

význam taneční performance, který propůjčuje tomuto procesu kvalitu textu 

(Giurchescu 2001: 110). Tanec představuje tzv. polysémický znak závislý na kontextu, 

neboť může zastávat v různém prostředí odlišný význam (Giurchescu 2001: 112-114). 

Tanec chápeme jako ucelený komplex komunikačních symbolů, přičemž sdělovaná 

informace má kognitivní a afektivní dopad na diváky a tanečníky. „Tanec představuje 

účelný komunikační prostředek a funguje jako mnohorozměrný jev systematicky třídící 

zkušenost a upoutávající smyslové formy: pohled na tanečníka pohybujícího se v čase a 

prostoru, zvuky tělesného pohybu a pach fyzického výkonu, pocit tělesné aktivity nebo 

empatie, kontakt těla na tělo nebo s jevištěm a proxemický smysl“ (Hanna 1980: 25-26).  
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III. Přirozenost současného tance (Studio Nové scény – Lidé v pohybu 

v Praze) 

3.1  Principy současného tance aneb pochopení pohybu 

Položme si nejprve otázku, co je to současný tanec. I od sebezkušenějších 

tanečníků můžeme dostat velmi nejednoznačné odpovědi, neboť pro každého z nich 

představuje současný tanec něco trochu jiného, ovšem ve své podstatě mají pravdu 

všichni. Možná je to způsobeno právě tím, že současný tanec nemá žádnou předepsanou 

techniku, která by se na lekcích současného tance nutně vyučovala. „Současný tanec 

v sobě zahrnuje více tanečních technik, které si vybírá napříč minulostí, kombinuje je a 

proměňuje,“
16

 a proto jej není možné přesně definovat.  

 

„Pro mě ta charakteristika je v tom, že moderní tanec je spojením, řekněme, 

předchozích historických vlivů, protože obsahuje základy například contemporary, 

obsahuje základy klasiky, obsahuje vlastně… Objevují se v ní i neoklasicistické prvky, 

ale primárně contemporary na tomhle staví tak, aby to mohla bořit.“ (Jitka, 28 let, 

freelancer) 

 

 „Contemporary vlastně není styl, je to princip pochopení pohybu, nic víc. Je to 

názor, podle mě je to názor, je to pochopení toho pohybu. Tím že je ovlivněn těmi 

různými směry od baletu, může ho ovlivnit v podstatě cokoliv.“ (Milan Odstrčil, 33 let, 

lektor a vedoucí studia „Lidé v pohybu“) 

 

 Současný tanec si můžeme představit jako živý organismus, který do sebe 

akumuluje veškeré vlivy ze svého okolí, jež umí aplikovat v prostředí jiném. Můžeme 

předpokládat, že právě tato vlastnost je jeho premisou a lze ho tedy chápat jako princip 

pochopení pohybu, který využívá vlivů z různých druhů tanců, než jako taneční „styl“. 

Jakmile jsme se pokusili od svých informátorů získat definici, jež by vymezovala 

hranice současného tance, setkali jsme se s touto vyhraněnou odezvou. 

 

                                                
16 SEDLÁČKOVÁ, Pavlína. Podoby současného tance: terminologie. MUSICOLOGICA [online]. 2013 

[cit. 2014-11-07]. Dostupné z: http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-

terminologie 

http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-terminologie
http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-terminologie
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„Já asi odpovím otázkou, je vůbec možný contemporary ohraničovat nějakým 

stylem? Protože contemporary využívá tolika vlivů z tolika stylů, že sám možná není 

stylem jakožto způsobem hledání. Contemporary je vlastně zase ohraničený jenom jako 

naší představou o tom, co to je.“ (Jitka) 

 

Z předchozí výpovědi je zřejmé, že dotazovaná si klade otázku, zda je vůbec 

možné současný tanec nějakým způsobem omezovat definicí. „Obecně platnou definici 

vám nikdo neřekne. V našem pojetí se jedná o tanec, někdy dokonce jen pohyb, který 

nemá žádná striktní omezení. Současný tanec nemá žádné mantinely.“
17

 Hranice si 

udává samotný interpret a to jedině skrze svoji vlastní perspektivu. Rovněž sám lektor 

ho odmítal popsat a kategorizovat, neboť podle jeho chápání to není ani možné. 

Z tohoto důvodu jsme se v průběhu rozhovoru ocitli „v úzkých“, neboť hned při první 

otázce na téma – charakteristika současného tance jsme byli konfrontováni s jeho 

stanoviskem „nepopisovat“, „neškatulkovat“, „nedefinovat“, což se pro něj rovná 

„neomezovat“. Proto jsme hledali způsob, jak mu pokládat otázky, aby nám poskytl co 

nejpodrobnější informace. Při analýze textu jsme si ovšem uvědomili, že i jeho 

odmítavý postoj k otázce může nepochybně poskytnout jistou odpověď a odhalit tak 

jeho pohled. 

 

„Nejsem člověk, kterej by vymezoval něco od něčeho… Ať je to hudba… Ne, to ne, 

to nedělám, všechno se dá ovlivnit vším… Kdyby chtěl někdo nějakým způsobem 

contemporary skedžlovat nebo dávat tomu nějakej,né řád, nějakou jako formu, to je 

zbytečný, protože v tu chvíli pomineme tu současnost.“ (Milan) 

 

Jakmile bychom se snažili současný tanec omezit, již by ztrácel ze své 

signifikantní vlastnosti vyjadřovat se k tomu přítomnému. Jak už tedy samotný název 

tance napovídá, vyznačuje se právě tím, že je spjat se současností. Z toho důvodu často 

využívá videoprojekce, multimediálnosti a performance zvané site-specific, které jsou 

zasazené do specifického prostoru a odehrávají se nejčastěji pod širým nebem.
18

 

 

                                                
17 Co je to současný scénický tanec. In: AKCENT DANCE PRAHA [online]. 2005 [cit. 2014-11-09]. 

Dostupné z: http://www.akcent.wz.cz/html/o_souboru/tanec.php 
18 SEDLÁČKOVÁ, Pavlína. Podoby současného tance: terminologie. MUSICOLOGICA [online]. 2013 

[cit. 2014-11-07]. Dostupné z: http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-

terminologie 

http://www.akcent.wz.cz/html/o_souboru/tanec.php
http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-terminologie
http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-terminologie
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„Tak podle mě jde o tu současnost. Podle mě se to neodráží jenom na principu 

tanců, ani na taneční techniky, ale právě na tom, co je současný moment subjektu, 

vždycky nám jde o ten moment.“ (Milan) 

 

Dalšími charakteristickými rysy, se kterými je tento druh tance spojován, jsou 

jeho přirozenost a plynulost. „Důraz je často kladen spíše na přirozenost až živočišnost 

pohybu než na strnulou důstojnost.“
19

 Na přirozenost tanečníci nahlížejí jako na něco, 

co je jejich tělu blízké a fyziologicky zdravé, kdy se jeden pohyb přelévá do druhého. 

 

„Je to naprosto přirozený druh pohybu, pokud to není nějaký jazz dance, což je 

trošku ostřejší. Ale to contemporary, který dělám já, je hodně flow, hodně právě 

pracuješ s plynutím pohybu, s nekonečným pohybem, že se vůbec nezastavíš a plynule 

přecházíš. Je to hodně zdravý, mně to fakt přijde jako zdravá věc.“ (Marie, 25 

let,freelancer) 

 

Díky svým nedefinovaným hranicím co se technik týče, poskytuje tanečníkům 

volnost a svobodu v pohybu. Celkově je taneční projev uvolněnější, ne tak ustrnulý jako 

například u klasického baletu, což je dáno hlavně možností svobodného kombinování 

různých technik a pohybů.  

 

Charakteristika současného tance diváky se lišila od výroků tanečníků. Jako 

nejpodstatnější se pro diváky jevil obsahový význam taneční performance. 

 

„Podle mě by měl zaujmout a přinést tomu člověku nějakou zprávu nebo poselství. 

No aby ta zpráva byla pro mě osobně, ne pro lidstvo. Aby ti to třeba nějak pomohlo 

v tom, co řešíš, a taky určitě je to příjemnej estetickej zážitek… (…) A určitě si myslím, 

že ten scénický má velký potenciál zaujmout, asi z mýho pohledu, nejširší okruh lidí. 

Tím, že rozumíš tomu obsahu toho, co se tančí… Kdyby to byl jenom jazz, tak prostě 

jenom vidíš, třeba, jak jsou hezky sehraný, jak jsou ohebný, jakej maj kostým, že je 

hezká hudba, ale pokud tam v tom nebude právě ten scéňák, tak si řekneš jenom: ,Jé, to 

                                                
19 Co je to současný scénický tanec. In: AKCENT DANCE PRAHA [online]. 2005 [cit. 2014-11-09]. 

Dostupné z: http://www.akcent.wz.cz/html/o_souboru/tanec.php 

http://www.akcent.wz.cz/html/o_souboru/tanec.php
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je hezký…‘ Jakoby jenom ta estetická funkce. Kdežto podle mě u toho scéňáku je 

podstatná ta zpráva – ten příběh.“ (Linda) 

 

Takové představení pak divákům přináší nejenom vizuálně estetický zážitek, jenž 

není primárním středem zájmu, ale poskytuje jim sdělení, ve kterém si sami naleznou 

svůj vlastní význam, jenž nemusí být identický se záměrem tanečníka. Mezi tanečníkem 

a divákem je tak veden dialog, což poukazuje na diskursivní aspekt performance 

vypovídající o tématu, jež si diváci vztahují na svou osobní zkušenost. Dává publiku 

možnost se zamyslet a nechat se unášet představivostí, neboť prezentace současného 

tance bývají většinou abstraktnějšího rázu. Ztvárňována jsou různá témata, či třeba jen 

myšlenky a pocity,  

 

„No tak třeba vy tam máte nějakou myšlenku, nebo si představujete proti tomu 

nějaký příběh… Jako myslím si, že pro diváka je dobrý, když ví třeba, co si má 

představit, protože každej na to tu fantazii nemá. Tak si to pak třeba rozvine do svých 

představ.“ (Leona, 49 let, učitelka v umělecké škole) 

 

Informátorka zde vyjadřuje jisté obavy z toho, aby každý dosáhl cíleného prožitku 

a pochopil obsah tance, k čemuž je potřeba představivost a tvůrčí přístup. Pro některé 

diváky se může zdát obtížné najít v tanci obsahová vodítka a ne vždy jsou natolik 

uvolnění, otevření a ochotní využívat svoji fantazii. Proto je pro ně důležité, aby byli 

aspoň obeznámeni s názvem choreografie či tématem. Podstatnou roli zde hraje 

komunikace s publikem skrze pohyb a choreografický námět. Současný tanec dokáže 

vtáhnout diváka do „děje“ a zapojit ho do tvůrčího procesu. Následná výpověď 

informátora dokládá tento charakteristický rys. 

 

„… Komunikace s divákem, že dokáže toho člověka do toho zapojit tím, že nejsem 

vázaný na určitý typ toho pohybu a můžu vlastně komunikovat s tím divákem, že se mu 

můžu vlastně otevřít.“ (Jonáš, 29 let, strojvůdce) 

 

Jak je patrné, tento divák se natolik vžívá do role tanečníka, až se z jeho pozice i 

vyjadřuje. S tancem jakožto neverbálním projevem nepochybně souvisí výraz. Kromě 

nadšení, s nímž je tanec podáván, se diváci zaměřují na výrazový projev tanečníka skrze 

pohyby a výraz tváře a vnímají, do jaké míry dotváří celkovou myšlenku. 
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„Důležitý je ten výraz, ta myšlenka, ten příběh… Je to prostě výrazovej tanec.. Jak 

řikám, nepřijde mi to jako sport, ale je to umění, a i ty lidi vypadaj umělecky… Že mně 

přijde, že to je taková charakteristika těch lidí.“ (Šarlota, 26 let, manažerka) 

 

Jedná se tedy o umělecké provedení pohybu, kde není vyzdvihován výkon 

tanečníka, ale umělecké ztvárnění choreografie a celkově její pestrost. „Je to takový 

rozmanitější a určitě to je takový o tý fantazii a tvořivosti nápadů. Ty kostýmy že jo 

jsou všelijaký, případně nějaký pomůcky, rekvizity třeba“ (Leona). Současný tanec 

diváky zaujme i díky improvizaci. „V tom současným, moderním tanci můžeš dělat 

cokoliv.“ (Jonáš) „ A tančíš spíš sama za sebe, nebo sama prostě.“ (Leona) 

Upřednostňuje se svobodný projev tanečníka a jeho sebevyjádření, což podtrhuje 

osobnost tanečníka samotného.  

 

3.1.1  Současný tanec jako živý organismus 

 Nyní se budeme zabývat technikami a principy současného tance, které se 

využívají, a zmíníme rovněž, odpovídající slovník pohybů a názvosloví obvyklé v této 

oblasti. „Současným tancem (contemporary) se v běžném odborném i laickém slovníku 

rozumí ten styl (respektive to bohatství stylů a tanečních jazyků), které vznikly potom, 

co odezněla aktuálnost baletu, tj. klasického tance, ale poté i tzv. moderny, která byla 

výsledkem první taneční reformy 20. století.“
20

 A právě tyto různorodé techniky 

z moderního tance jako je technika Limón
21

, Graham či Horton, přes klasický balet, až 

po novodobé prvky do sebe současný tanec pojímá. V pohybovém repertoáru 

současného tance se vyskytují různé pády, kontrakce a uvolnění ze základů Graham 

techniky. Při provedení pohybu se využívá dech, který dodává tanci lehkost a 

přirozenost, jak dokládá poznámka ze zúčastněného pozorování, kde lektor vysvětluje, 

že „musíme použít dech, který nám pomůže se rychle otočit. Půjde nám to pak snáze. 

Když budeme dech zadržovat, zbytečně se v pohybu zablokujeme. Chtěl, abychom 

hlasitě dýchali.“ Z techniky Limón se využívá zejména gravitace, váha vlastního těla, 

suspenze či vytažení. 

                                                
20 Vize tance: základní pojmy a okruhy problémů. In: Culturenet [online]. 2006 [cit. 2014-11-07]. 

Dostupné z: http://www.culturenet.cz/res/data/004/000507.pdf 
21 Názvy technik moderního tance vznikly podle jejich hlavních tanečních představitelů, což byl José 

Limón, Martha Graham, Lester Horton ad. 

http://www.culturenet.cz/res/data/004/000507.pdf
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„To contemporary je vlastně fusion všech možných technik. Hledají nový způsob 

jak tu techniku použít a hledají pro ně nový způsob jak ztvárňovat, jak artikulovat nový 

pohyb na jevišti nebo obecně.“ (Jitka) 

 

„Současný tanec není prostě forma, taneční forma. Současný tanec je taneční 

organismus, kterej se vyvíjí podle toho, jak chce, podle toho jaký má funkce, podle toho 

jak chce přemýšlet, tvořit, mluvit, čím se chce ovlivňovat, čím chce pouštět ven, jakým 

způsobem chce pouštět ven. To není forma, to je prostě fakt organismus.“ (Milan) 

 

Současný tanec do sebe absorbuje různorodé principy, a tím vzniká „fúze“ 

pohybů, jež je modifikována okolním světem a vyvíjí se tak podle aktuálních vlivů. 

Lektor ho tedy přirovnává k „organismu“, který nemá stálou formu, neustále se 

obměňuje a reaguje na to současné.  

 

„Contemporary nemá žádné…. podle mě nemá vůbec žádnou jako ,řeč‘. O to tam 

vůbec nejde, to že používáš prvky nebo techniku klasické baletu, protože je to tomu 

nejbližší, a dá se modifikovat to do toho současnýho skeletu, tak to je jedna věc, ale pak 

stejně záleží na choreografovi, kterej řekne, nevím prostě, uděláš tuhle spirálu a uděláš 

tuhle otočku… Jo tohle prostě nikdo nemá, pak možná se používá fokus, kontrakce, 

používá se třeba slide, spin... Tohle jsou věci, který ovlivnily contemporary, se nacpaly 

na to contemporary, ale je to z jiných tanců… Street dance, hip hop to má prostě svůj 

jazyk, ale contemporary je zvláštní v tom, že prostě nemá, jedinej jazyk, nebo jediná 

,verbální‘ komunikace je právě ten pohyb, to je ta myšlenka, která je ztvárňovaná.“ 

(Milan) 

 

Uplatňují se zde prvky a principy klasického baletu, ovšem „čerstvějším“ a 

„bohatším“ způsobem, jak komentovala jedna z informátorek. Navíc podstatným vlivem 

disponuje samotný choreograf. – Záleží na něm, jak pojme své dílo a jaký pohybový 

slovník zvolí. Ačkoliv tedy současný tanec neoplývá svým tradičním kodifikovaným 

„jazykem“, jeho převzatý pohybový slovník se neustále obměňuje a stává se stále 

variabilnějším. Tanec stejně jako řeč do sebe přejímá komunikační kódy z jiných tanců, 

bere je za vlastní a utváří si tak svůj osobitý a proměnlivý charakter. „Existují pohybové 

,jazyky‘ a ,dialekty‘, které se členové příslušné kultury naučí stejně, jako si osvojují řeč, 
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a které se šíří obdobným způsobem jako řeč, jazyky a dialekty“ (Birdwhistell cit. podle 

Hanna 1980: 4). Pokud se zaměříme na taneční terminologii užívanou v tomto druhu 

tance, tak shledáme, že přejímá nejen termíny z baletního prostředí jako plié, degagé, 

battement tendu, ronde jambe, ale vytváří si i svoje osobité názvosloví, jak popisuje 

jedna z informátorek: 

 

„Mě jako napadá hrozná spousta citoslovců: ahhm, blum… Jako taky je to tím, že 

já úplně jakoby neznám tu klasickou terminologii.. Ale plié, degagé, procházíš druhou 

pozicí do nějaký další věci. Pak hodně balance, takový ty pády..“ (Marie) 

 

Velmi často se při současném tanci používá práce s podlahou, tzv. floorwork, 

který spočívá v kontaktu se zemí, což oproti baletu představuje viditelné rozdíly.
22

 

Pohyby jsou prováděny na zemi a jedná se především o různé švihové pohyby 

končetinami, převalování či skluzy. Důraz se klade na plynulost pohybu, který nikdy 

nekončí. Dynamika je dalším podstatným aspektem současného tance. Jak uvádí 

Hannaová (1980: 37), představuje odlišení neobvyklého od toho obvyklého pomocí 

změny energie pohybu. Znázorňuje fyzické a emocionální úsilí, které tělo musí 

vynaložit k vykonání pohybu. Vyžívá se v minimálním nebo maximálním využití 

prostoru pomocí linií nebo křivek a odchylek. „Pro modernu je hodně typický střídání 

dynamiky mezi napětím a uvolněním obecně“ (Jitka).  

 

 „Dynamika, ta je hodně důležitá. To je jako řeč. Dynamika a pohyb, v pohybu 

je stejně důležitá jako intonace v hlasu, když budu monotónně mluvit jednu informaci, 

v jednom daným rytmu a tónu, tak tu informaci předám, ale bude vlastně nudná, ale 

naopak když budu měnit intonaci, hlasitost, artikulaci apod., tak prostě zaujmu víc.“ 

(Milan) 

 

Lektor zde připodobňuje dynamiku pohybu k dynamice hlasu. Dynamika nese 

funkci zaujmout diváka, udržet jeho pozornost a zpestřit mu tak pohled na taneční 

performanci. Jde o střídání plynulého a zrychleného pohybu, kontrast mezi pohyby 

ovlivněný vynaloženou energií. „To jako něco vystřelíš a už to nevrátíš stejnou energií 

zpátky, ale něco někam vystřelíš a necháš to pomalu doznít dorezonovat“, popisuje své 

                                                
22 What is Contemporary Dance?. In: Blackfish Arts Academy [online]. 2006 [cit. 2014-11-11]. Dostupné 

z: http://www.blackfishacademy.com/dance.htm  

http://www.blackfishacademy.com/dance.htm
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vnímání dynamiky Marie. Plynulost pohybu je někdy vystřídána dynamickými 

detailními pohyby různými částmi těla. „Je to hodně takový minimalistický… Třeba on 

hodně dělá ty cuky jako kontrast mezi takovým totálním klidem, a pak kdyby 

sis škytnul, nebo kejchnul“ (Marie).  

Jedna z informátorek dále poukazuje na jistou souvislost mezi dětskou motorikou 

a pohyby, které se učí na lekci od lektora.  

 

„Hrozně na něm byl vidět obrovský vliv dcery, když byla maličká… To najednou 

se začaly objevovat tyhle ty dětský nohy za hlavou, ležíš na břiše, opíráš se 

o dlaně… Víš, jak sou ty děcka, jak se poprvé zvedaj, že jo, aktivujou ty svaly na zádech, 

pak se třeba za tou hlavou převrátej... Fakt jsem hlídala jeho dceru, říkala jsem si: 

,Tohle dělá tvůj otec, tohle nás učí…‘ Nebo takovej ten stoj na hlavě, kdy se opíráš 

o nohy i o ruce, ale opíráš se zároveň jako o hlavu, tak to je na sto procent od 

ní… Takže tam byla vidět velká inspirace tím dítětem, což jako není se čemu divit, to je 

pohybovej slovník úplně neskutečnej, na kterej dospělej člověk úplně zapomene. Že 

vlastně někdy si to dělala, prošli si tím úplně všichni, kdo zdravě vyrost.“ (Marie) 

 

Z výpovědi je patrné, že podobnost pohybového slovníku dítěte se současným 

tancem není náhodná. Lektor empatickým způsobem projektuje do svých tanečních 

kreací i pohybové principy, jež pozoruje u svého dítěte. Jedná se o dětské vrozené 

pohyby, které současný tanec přebírá do svého obsahu, nechává se jimi inspirovat a 

podtrhuje tak svoji přirozenou podstatu a bezprostřednost.  

Také improvizace tvoří neodmyslitelnou část pohybové průpravy současných 

tanečníků, ve které tanečník vychází z vlastního pohybu oproštěného od technik
23

 a 

zaměřuje se na osobitý projev. Svým principem se specializuje na zkoumání pohybu a 

jeho vztahu k performanci, rozvoj individuálního pohybového slovníku a je 

doprovázena tvůrčími procesy.
24

 Improvizace je založena na intuitivní percepci, již 

můžeme shrnout slovy jako individuální, svobodný, spontánní (Giurchescu 1983: 21). 

Následující výroky demonstrují, jakou roli improvizace představuje pro samotné 

tanečníky: 

                                                
23 SEDLÁČKOVÁ, Pavlína. Podoby současného tance: terminologie. MUSICOLOGICA [online]. 2013 

[cit. 2014-11-07]. Dostupné z: http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-

terminologie 
24 What is Contemporary Dance?. In: Blackfish Arts Academy [online]. 2006 [cit. 2014-11-11]. Dostupné 

z: http://www.blackfishacademy.com/dance.htm  

http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-terminologie
http://www.musicologica.cz/studie/229-podoby-soucasneho-tance-terminologie
http://www.blackfishacademy.com/dance.htm
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„Pro contemporary je naprosto zásadní, protože z ní vychází obrovská inspirace 

pro jakoby už konkrétní ucelenou tvorbu, která má svoji dramaturgickou linku. Ale 

umění není… Tvorba v tanci není mrtvý organismus, je to něco, co je neustále živé, co 

se vyvíjí. A ta improvizace, vlastně ta schopnost si hrát s tím tělem dokáže tvůrce a 

interprety zavézt za hranice určitýho tendenčního myšlení nebo za hranice určeného 

nebo zavedeného stylu a posouvá jejich způsob sdělení vlastně o krok dál, někdy i 

o krok blíž k divákovi.“(Jitka) 

 

Improvizace hraje pro tanečníky významnou roli. Je vnímána jako kreativní 

proces, kterým se vyvíjí především tanečník a jeho myšlení a to převážně tím, jak 

pracuje s vlastním tělem a kooperuje se svoji myslí. Komunikující aspekty tance jako 

psychofyzické vlastnosti jedince, prostředí představení a kulturní determinace 

pohybových vzorců interagují mezi sebou a navzájem se ovlivňují. Hluboké 

emocionální pohnutky a mentální procesy jsou integrovány do celkového chápání 

komunity a lidské soudržnosti (Giurchescu 1983: 22). 

 

Zaměříme-li se nyní na diváky a jejich hodnocení celkové souhry tanečníků 

v choreografii, někteří oceňují sladěné a synchronní pohyby do hudby, které svojí 

kvalitou odpovídají danému typu představení. To představuje estetické kritérium, 

kterému však divák nepřikládá rozhodující význam. 

 

„A taky mně přišlo hodně hezký, na to, že to bylo venku, kde bylo hodně ruchu a 

tak, tak že mně se hodně líbí, když jdou stejně... A akord u takovýhle těžký hudby, že to 

je docela umění se jako trefit, takže ta souhra tam byla docela velká. I když ne úplně, 

ale na ty poměry to bylo podle mě hodně dobrý.“ (Linda) 

 

Jiní diváci hodnotí tyto neshody v tanci kladně jakožto vyjádření každého 

tanečníka individuálně. Upřednostňují tak různorodý taneční projev a jedinečné 

procítění jednotlivců na hudbu. 

 

„No jako je dobrý že to neděláte všichni úplně současně, najednou, že to tam je 

takový postupný. To by bylo zas takový jako spartakiáda… A zase to je takový, že každej 

si to procítí podle sebe, když to máte naučený... že víte, co máte dělat.“ (Leona) 
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Pokud by aktéři tančili choreografii do detailu identicky, taneční projev by působil 

jako striktní pohybová forma podle unifikovaného vzoru. Byl by sice proveden 

jednotně, ovšem již ne s takovým důrazem na sebevyjádření každého z tanečníků. 

V tomto případě si do performance „každý dává to svoje a podává to svým způsobem,“ 

(Jonáš) a uniformita zde není nutně požadována.  

 

Pohybový slovník současného tance je velmi bohatý a obsáhlý. Jak komentuje 

jedna z divaček, „podle mě je neomezený, ten scéňák je pro mě na vrcholu všech tanců. 

Záleží, kdo jakej má rozsah. Kdo co jak fyzicky zvládne či nezvládne, například 

provaz“ ( Linda). Rozsah pohybu tak podléhá dispozicím těla a jeho ohebnosti. Diváci 

si rovněž všímali toho, že se tanec odehrává převážně na zemi, kdy tanečníci leží či 

sedí. 

 

„Poměr toho, když jste byli na zemi a váleli jste se tam a toho, když jste byli 

postavený a něco tam tančili, nebo tak vy jste tančili i když jste byli na tý zemi (smích), 

tak že si myslím, že víc jste byli na tý zemi, což si myslím, že jste víc zanikli. (…) No 

podle mě ta zem je dost nedoceněná z pohledu těch diváků.“ (Linda)  

 

Floorwork se v současném tanci využívá velmi často. Někteří diváci však pohyb 

na zemi za tanec v pravém slova smyslu nepovažují. Prvky na zemi mohou zaniknout ať 

už z důvodu, že tanečník může tančit na vyvýšeném divadelním jevišti, mimo divákovo 

zorné pole, či už jen z principu – tanec v pravém slova smyslu je pro diváky tradičně 

vykonáván tanečníkem ve vzpřímené poloze, nikoli tanečníkem využívajícím zem větší 

plochou svého těla. Pohybový repertoár vychází z „uvolnění toho těla, protažení, 

překulování, propínání, rolování“ (Leona). Pohyby jsou charakterizovány jako „vláčné“ 

a „plynulé, kdy jeden pohyb přechází v druhý“ (Linda). Diváci různým pohybům 

dodávají odlišné významy a interpretují si taneční pohyby či gesta. 

 

„Dokážou vyjádřit to, že se něčeho bojím, tak dám jednu nohu dopředu a zase se 

stáhnu (…) přesouvám to těžiště, že se rozpínám jakoby a stahuju (…) jestli se stahuju, 

tak jsem nadechlej nebo ne, jestli vypínám hruď, jestli opravdu chci dát najevo tu 

suverenitu.. (…) když se ta dlaň zpožďuje i prsty za tím pohybem, tak vyjadřuje nějakou 

jemnost… nebo když dám dlaň vpřed, tak nějakou autoritu. (…) nebo když dám dlaně 
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k publiku, tak takovej odpor nebo nějaká obrana, kdežto když zase otevírám náruč, 

dělám ty pohyby rukama k sobě, tak zas tam mají jiný význam…“ (Jonáš) 

 

Každý divák si jednotlivé pohyby vykládá podle svých představ a zkušeností. 

Specifické pohyby jakožto prostředek komunikace promlouvají k divákům v podobě 

metafor a metonymií, což odhalujeme na příkladu metaforického gesta vyjadřující 

strach. Metonymii můžeme spatřovat v razantních pohybech rukou zrcadlící jistou 

autoritu. „Lidské tělo jakožto nástroj tance je lidem důvěrně známé a užitečné skrze 

svůj význam. Kreitlers poukazuje, že ,tvar‘ vytvořený lidským tělem chápeme 

spontánně vzhledem k obvyklé představě o těle a k intimním zkušenostem, jež se svými 

těly máme“ (cit. podle Hanna 1980: 66). Diváci si tak asociují jednotlivé pohyby 

s vnitřními významy, které ovšem nemusí být pro všechny pozorovatele identické. 

Určitou svobodu v pohybu a sebevyjádření vnímají diváci v souvislosti 

s improvizací, která je z jejich pohledu nepochybně spjata se současným tancem. 

V následujícím komentáři jeden z diváků připodobňuje využití improvizace při vzniku 

choreografie ke „komedii dell'arte“
25

, ve které, stejně jako herec má nastíněnou osnovu 

děje, mohou i tanečníci spontánně ztvárňovat dané téma individuálním pohybem.  

 

„Ve scénickým tanci je improvizace hodně důležitá. Jednak při vymýšlení toho, co 

se bude dělat, pak už si musíš určit nějakou linku… To je jako ,komedie dell'arte‘. Tam 

vždycky dostaneš témata a podle nějakýho toho téma musíš jet… Takže určitě tě něco 

napadne, co tam přidělat, nebo co udělat líp. Teď jde o to, jestli na to ten tanečník má, 

nebo nemá… A co se týče tady toho, tak tam bylo vidět, že to je secvičený podle 

něčeho, ale na začátku to určitě byla improvizace, si myslím.“ (Jonáš)  

  

Improvizace je chápána jako tvůrčí proces a podněcuje v tanečnících jejich 

kreativitu, touhu po sebezdokonalování a překračování vlastních fyzických a 

psychických hranic. 

 

                                                
25 Vznik komedie dell´arte jako nového dramatického druhu se datuje do 16. století. Jejím domovem se 

stala Itálie a jejími hlavními znaky jsou improvizace a pevné charakterové typy. Herci pracovali s předem 

danou zápletkou, na jejímž základě vytvářeli jednotlivé dialogy i dramatické jednání. Pro každou postavu 

byl typický určitý kostým a také jasně dané atributy (Brockett 1999: 176-177).  
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3.1.2 Tělo – nástroj komunikace  

Hlavním nositelem pohybu jakožto fyzické aktivity je lidské tělo, které rozšiřuje 

formu tance o jeho prostorovou, časovou a kinetickou podstatu (Hanna 1980: 3). 

„V tanci je lidské tělo nástrojem“ (Lange 1981: 14), který zprostředkovává komunikaci 

mezi tanečníkem a divákem, skrze něj je předávána informace, ovšem nejen to. Pro 

tanečníky je podstatné umět se svým tělem „hovořit“, pochopit ho a vést s ním dialog, 

jak uvádí Marie: „Dokonale znám a rozumím svýmu tělu, když mě něco bolí, tak přesně 

vím, co to je, odkud to jde a co s tím mám udělat.“ Navíc v současném tanci, co se 

tanečních prvků týče, se nerozlišuje mužské a ženské tělo. Je zde popřena jakákoliv 

genderovost a role tanečníků nejsou nijak předem definovány, pokud to není záměr 

choreografie. 

 

„V contemporary vlastně gender neexistuje, dokud není žádoucí pro představení, 

ale zajímavý na tom contemporary je to, že tělo je tělo. Tělo je nástroj a nezáleží na 

tom, jestli mužský nebo ženský. Ty druhotný znaky toho těla se využívaj vlastně až v tom 

druhotným plánu.“ (Jitka) 

 

Na tanečníkovo tělo se nahlíží jako na instrument. Ač se jedná o ženu či muže, 

oba provádějí stejné pohyby, nerozlišují se mužské a ženské kroky, ani není 

specifikována dominance jednoho z pohlaví. „Je známo, že vnímání genderových 

rozdílů se v různých kulturách významně liší a že genderové stereotypy přebíráme 

enkulturací a socializací. Gender je tedy sociokulturní konstrukcí a nelze jej omezovat 

pouze na biologicky determinovanou proměnnou“ (Soukup a Balcerová 2011: 34). 

Současný tanec se snaží pracovat s tělem tanečníka, ať už je jakéhokoliv pohlaví, 

velikosti či proporcí. 

 

„Je pravda, že contemporary využívá maximálního potenciálu u každýho těla. 

Využívá prostě maximální potenciál. Nevyžaduje, aby žena tančila jako muž a 

nevyžaduje, aby žena tancovala jako žena. Chce využít maximálního potenciálu těla 

interpretačního. Takže jakoby genderovost je tu rádoby ukradená a ve chvíli, kdy jsou 

prostě choreografie, který je dobrý obohatit tím, že tam je muž a žena, pak se 

samozřejmě pohyb zaměřuje na to, aby pracoval s maximálním potenciálem mužského 

těla, které je samozřejmě schopné dělat trošku jiné věci.“ (Jitka) 
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Mužské tělo, i přesto že je fyziologicky uzpůsobeno k vyšší fyzické námaze, 

nemusí zastávat stereotypní společenskou roli, která se od něj očekává. Například 

u zvedaček se můžeme setkat s celkem běžným jevem, kdy kontrastně ženy zvedají 

muže.
26

 Dále musíme zdůraznit, že k provozování tohoto tance nejsou nutné předepsané 

dispozice těla, jako tomu je například u klasického baletu, kde je nezbytné mít štíhlé 

tělo s maximálními rozsahy kloubního aparátu. 

 

„Nevadí, jestli nemáš dokonale vytočený kyčle a dokonalé nárty. (…) Takže nejde 

o to, si dát nohu za hlavu, ale o to, jakej výraz a jakou hloubku vyjádříš vlastně 

tím vědomím, který máš v tý svý roli,“ argumentuje jedna z tanečnic, Marie.  

 

Na jeviště mohou vstoupit i ti, kteří se vymykají ideálu tělesné krásy navrhované 

klasickým baletem. Objevují se tanečníci nevhodných výšek, různých proporcí, lidé 

„mimo normu“.
27

 I nedokonalost těla může být využita ve prospěch tanečníka, neboť 

může vyzdvihovat jeho individualitu. Důraz se klade na výraz a celkové vyjádření 

tanečního projevu. Samotní tanečníci své tělo vnímají různými způsoby, co se estetiky 

týče, a jejich názory mohou být spojeny i s negativním pohledem, jak dokládá 

následující výpověď: 

 

„Já třeba se na sebe hrozně nerada koukám – na nějaký záznamy, protože si 

přijdu, že vůbec estetická nejsem, jo.. Protože tam pořád hledám labutí dlouhej krk, 

který mám, ale neumím ho prodat. Nevím, jak se to dělá.“ (Marie) 

 

Informátorka se svěřuje, že není dostatečně spokojená s prezentací svého těla, 

které je sice výjimečné, ale z její subjektivní estetické perspektivy negativně hodnocené. 

Otázkou však zůstává, do jaké míry je její sebekritika adekvátní i z perspektivy diváka. 

Jako velmi podstatné se jeví rovněž vědomí a kognitivní vnímání tanečníka, ovšem 

tomuto aspektu propojení těla a mysli se budeme podrobněji věnovat v podkapitole 

s názvem Neverbální komunikace s diváky. 

Celková kvalita pohybu nepochybně závisí na věku, na ohebnosti těla, nabytých 

tanečních zkušenostech a fyzické kondici. Současný tanec je zaměřen na tělo jako celek 

                                                
26 Co je to současný scénický tanec. In: AKCENT DANCE PRAHA [online]. 2005 [cit. 2014-11-09]. 

Dostupné z: http://www.akcent.wz.cz/html/o_souboru/tanec.php 
27 What is Contemporary Dance?. In: Blackfish Arts Academy [online]. 2006 [cit. 2014-11-11]. Dostupné 

z: http://www.blackfishacademy.com/dance.htm  

http://www.akcent.wz.cz/html/o_souboru/tanec.php
http://www.blackfishacademy.com/dance.htm
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a všechny jeho části – od chodidel, dolních a horních končetin, trupu až po hlavu – se 

zapojují v podobné míře. Obvyklá pozice chodidel je paralelní, ale přejímá se i baletní 

vytočená pozice. 

 

„V moderním tanci si myslím, že to jde spíš jako o komplexnosti. Že to není o tom, 

že by jedna část pracovala víc, asi největší nápor je vždycky na nohy a na klouby 

obecně - kyčle, kolena, kotníky, protože drží v uvozovkách největší zátěž.“ (Jitka) 

  

Cílem je komplexně zapojit všechny části těla a využívat jejich maximálních 

rozsahů. Nejméně se však využívá pánev, což objasňuje jedna z poznámek z terénního 

výzkumu:  

 

„Poté nám Milan zadal, ať máme pocit, že ten pohyb vychází z břicha, z pupíku – 

z našeho centra a pohybuje to i s našima rukama. Vypadaly jsme v zrcadle dost 

neobvykle na to, že to byla ,jen chůze‘. A pak dodal, že my contemporaristi, kteří 

vycházíme z baletu, vlastně moc nezapojujeme automaticky pánev, že se nám to zdá 

možná až moc sexistické. Prostě, že ten pohyb je o něčem jiném… A pak to Milan zkusil 

s námi, začal při chůzi kroutit pánví a musím říct, že u toho vypadal opravdu zvláštně.“  

 

Jak je zřejmé, lektor přikládá použití pánve jistý význam. Pohyby pánve jsou 

identifikovány jako neobvyklé až nemístné, neboť jsou v tanci často asociovány se 

sexuálním podtextem. V choreografii se tedy může jednat o přímý záměr choreografa 

poukázat na sexuální problematiku prostřednictvím použití pánve. 

Co se týče držení těla, je zde snaha o držení ve vzpřímené poloze, bez napětí, 

ramena by měla splývat přirozeně dolů. „Člověk si nachází v sobě, například 

prodloužení tý hlavy, takovej pomyslnej provázek, za kterým se má člověk vytahovat“, 

komentuje na základě své představivosti Marek (23 let, student). Tanečník by měl 

využívat přirozeného potenciálu svého těla – stát zdravě a podle svých možných 

dispozic.  

 

„Podle mě všechno začíná v chodidle, už v rámci jako jógy bylo definováno, že na 

chodidle máme tři body, na které pokud na ně aktivně tlačíme, tak vlastně vytváříme 

klenbu na chodidle a vytváříme určitý stabilizační prostředí pro celou jakoby spodní 

polovinu tělu tzn. od pasu dolů. (…) Tlak, aktivní práce chodidla s podlahou pomáhá 
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víceméně mít plně pod kontrolou zdraví, zdravou polohu dolní poloviny lidskýho těla 

tak, aby byla kolena na správném místě tak, aby byly kyčle na správným místě, aby se 

prostě nestáčely ani nevytáčely nějakým nepřirozeným způsobem, aby jako spirálovitý 

efekt byl jakoby přirozeně, aby tam nedocházelo k nějaký dislokaci hlavně bederní 

části.“ (Jitka) 

 

Práce s chodidly a s tlaky na ně vyvíjenými tu hrají velmi důležitou roli v oblasti 

zdraví člověka. Symetrické držení těla je základním faktorem pro zdravý pohyb. 

Stabilita celého těla tanečníkům zajišťuje nejen jistou „zakořeněnost“ do země zejména 

chodidly, důraz se také klade na vnímání a zpevnění svého centra těla v oblasti břicha, 

které představuje jádro stability a rovnováhy například v točkách či skocích. 

 

„Pracuje se aktivně s centrem a je tam to uvědomění, že ona ta spirála je jakoby 

nekonečná od podlahy ke stropu a my jsme schopní pracovat se spirálou jak jakoby 

vertikálně tak horizontálně.“ (Jitka) 

 

Tanečník by měl trup vytahovat do výšky za vertikální osou svého těla (ramena 

však vytváří protipohyb směrem dolů) a horizontálně do šířky – mít široká záda, lopatky 

k sobě a volně dýchat do hrudníku. K tomu mu dopomůže představivost a sebereflexe 

na základě obrazu těla v zrcadle. Středová osa těla nese hlavní význam v orientaci 

v prostoru (Lange 1981: 14). Držení těla je signifikantní právě v tom, že jím tanečníci 

mohou vyjádřit různé charaktery a toto základní postavení těla v průběhu choreografií 

transformovat do nepřirozených a neestetických pozic dle záměru choreografa. 

Svému tělu ve spojitosti s estetikou přikládají tanečníci určitý význam, avšak 

nikoli rozhodující. Záleží jim sice na jejich vnějším vzezření, tzn. na tom, jak v pohybu 

vypadají, ale sami si uvědomují, že se nesmějí nechat odradit svým někdy neestetickým 

obrazem, jenž vidí v zrcadle na tanečním sálu. 

 

„No, to já už jsem naučená, že u toho současnýho pohybu nemůže člověk řešit, jak 

vypadá, protože spoustu věcí, který … Když něco zkoušíš v rámci nějakých technik nebo 

určitých způsobů, který tě maj posunout dál, tak můžeš vypadat prapodivně, a to ve 

chvíli, kdy nad tím přemýšlíš: ,Ježíš marjá, já vypadám divně, to radši nebudu dělat‘, 

tak se zasekneš a neposuneš se dál… Prostě nemůžeš řešit, jak u toho vypadáš.“ (Laura, 

28 let, kurátorka) 
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V tomto případě může být zájem o vizuální vyznění pohybu vyjádřeného tělem až 

na překážku. Toto hodnocení pak může vést tanečníka k pochybnostem, které zablokují 

jeho schopnost dále se zdokonalovat v technice a prohlubování svých tanečních znalostí 

 

Držení těla podle diváků musí odpovídat tomu, co chce tanečník svým tanečním 

projevem sdělit. Diváci tak vnímají přirozené postavení těla tanečníka, které však 

podléhá prožívaným emocím a záměru choreografie. 

 

„V tom tanci vyjadřuješ všechno tím držením těla. Takže je těžký říct, co je tím 

základním držením… Takhle bych to chápal. Ke každýmu tomu vyjádření se najde něco, 

co charakterizuje to, co chceš říct svým tělem.“ (Jonáš) 

 

Držení těla se poddává vlivu emocí z taneční performance, jež by tak mělo 

korespondovat s významy pohybů. Význam tance se tedy nachází uvnitř, ve 

stylistickém a strukturálním zacházení s prvky prostoru, rytmu a dynamiky, a ve 

fyzickém ovládání lidského těla. Co se týče vyjádřeného významu tance, jeden aspekt 

tance poukazuje na jiný spíše než na to, co se nachází mimo rámec tanečního provedení 

(Hanna 1980: 26-27). 

 

3.1.3 Hudební složka a využití prostoru 

Nedílnou součástí současného tance je hudba, která představuje další oblast, na 

niž je potřebné se zaměřit. „Tanec a hudba se slučují v jedinečný projev pomocí 

univerzálních tělesných struktur, jež s sebou nesou odrazy specifických představ daných 

struktur v odlišných kulturních prostředích“ (Blacking cit. podle Hanna 1980: 30). 

Hudba je považována nejen za zvukový doprovod tance, ale i za esteticky vnímaný 

projev, jenž je součástí tance samotného. 

 

„Hudební estetika pro mě je to alfa a omega, pro mě ta hudba je naprosto zásadní 

a nemusí být jako nutně veselá, ale pokud je opravdu zajímavá a něco říká. (…) hudba 

umí hrozně moc pomoc. Je to opravdu jakoby nejdůležitější partner v zážitku a co se tak 

jako estetiky týče té vnitřní, tak je to o tom právě navázat kontakt s tím umělcem, s tím 

člověkem, který je na jevišti a pokud on má estetiku toho prožitku.“ (Jitka) 
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Hudební žánry, na které se v průběhu lekcí tančí, jsou velmi rozmanité – od 

vážných instrumentálních skladeb až po hravé vokální písně. Na lekcích se pouštějí 

především méně známé písně, neboť lektoři se spíše vyhýbají populárním 

mainstreamovým hitům za cílem vytvořit jedinečnou kombinaci hudby a tance. Jedním 

z dalších zjištění je, že hudební vkus lektora je velmi podobný vkusu tanečníků. 

„Většinou na těch lekcích mě hrozně baví všemožný ty tracky, který tam mají ty lidi. 

Většinou to je blízký mýmu, nechci říct stylu, ale většinou se mně líbej“, komentuje toto 

téma Marek. „Milan tohle klíčuje hrozně dobře a hrozně přirozeně, že to nejde po 

nějakých, nejde doslovně, u toho Toma Waitse, ale že jako velmi čistě chápe tu 

esenci, co ta hudba vyjadřuje“ (Marie). Je velmi podstatné, aby lektor dokázal 

vystihnout charakter hudby a přirozeně ho tak doplnil pohybovým projevem. 

V současném tanci se převážně používá reprodukovaná hudba, ovšem vyskytují se 

i taneční performance, které využívají hudby živé. Pro choreografickou tvorbu lektor 

preferuje autorskou hudbu zkomponovanou na konkrétní umělecké dílo. 

 

„Hudba se vždycky, vždycky dělá na danou choreografii. Já jsem se seznámil se 

dvěma klukama, Jiří Lejček a Míra Hájek. To jsou dva kluci, se kterýma pracuju. A ty 

mě vždycky každej rok dělaj autorskou muziku, a proto to je pro mě tak zásadní.“ 

(Milan) 

 

Na přístupu lektora můžeme vysvětlit, jak podstatným prvkem je v současném 

tanci hudba, jež je autenticky pojímána jako umělecké dílo, které splývá dohromady 

s tancem. Tento symbiotický vztah mezi hudbou a tancem dává možnost zdůraznit 

originalitu a jedinečnost vznikajícího výtvoru. Pohyb ovšem nemusí vždy 

korespondovat s doprovodnou hudbou, jak dokládá následující výpověď: 

 

„Contemporary chodí i absolutně proti rytmu a hudbě, což je na něm hodně 

zajímavý, protože tam, kde by divák očekával akci, tak dochází k minimalistickýmu 

pohybu nebo jenom různým záškubům, různému svalovému vypětí. A může právě jakoby 

jít proti hudbě, což primárně jako není špatně, může to být jakoby divácky velice 

zajímavý i interpretačně, protože ten člověk se musí soustředit na ten pohyb jako 

takovej a mnohem víc na tu hudbu, protože jde proti ní.“ (Jitka) 
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Informátorka zde objasňuje své stanovisko, které vypovídá o funkci tance – 

zaujmout diváka právě díky kontrastní hudbě, která nemusí podkreslovat taneční projev, 

ale vystupuje paradoxně proti němu, což by se mohlo zdát neestetické. Tanec nemusí 

být ovšem doprovázen hudbou, může se jednat o náhodné a nepravidelné zvuky, 

mluvené slovo či zpěv (Adshead-Lansdale 1988: 31). 

 

„Contemporary je dokonce schopný si rytmus vytvářet samo. Můžou pracovat bez 

hudby, můžou pracovat čistě s tím, jaké zvuky si vytvoří interpreti na jevišti, je možné 

pracovat jen se zvuky, a pak ten rytmu si vlastně vytváří ten pohyb sám, vlastně rytmem 

se stává tělo. Tělo určuje rytmus pohybu.“ (Jitka) 

 

Rytmus dokreslovaný pohybem související s pravidelnými zvukovými intervaly 

nechápeme jako jednu z neoddělitelných součástí tance (Hanna 1980: 28-29). V těch 

případech, kdy rytmus hudby nekoresponduje s daným pohybem, může ho tanečník 

přetvořit dle sebe a to obměnami dynamiky skrze svůj pohyb. „Ale samozřejmě hudba, 

rytmus a dynamika je vždycky pro tanec životodárný“, dodává Jitka. „Taneční 

pohybové prvky jako je prostor, rytmus (čas) a dynamika (síla, úsilí a kvalita) 

představují základy, jež jsou všeobecně přijímané pohybovými analytiky a vyplývají ze 

samotné podstaty pohybu. Tím se rozumí, že tanec probíhá v čase a prostoru“ (Hanna 

1980:19).  

Nyní se zaměříme na využití prostoru v současném tanci. Tento druh tance se 

snaží obsáhnout veškerý prostor, který je mu poskytnut na taneční ploše.  

 

„Contemporary si hraje s prostorem velmi, řekla bych, komplexně. Snaží se ho 

pojmout jakoby celý nebo naopak se soustředí jenom jakoby jeho část. Ale asi bych to 

řekla tak, že contemporary pracuje s prostorem plně. Snaží se ve své myšlence pracovat 

s maximem prostoru, jaký mu je daný. Ať už se to odehrává na velkém jevišti nebo 

kostce 1 x 1 m
2
, vždycky otázku toho co chci vyjádřit. (…) Pohyb v contemporary snaží 

být maximálně všude, a zároveň si hrát s optickým klamem. Protože do sebe objímá 

nejenom jakoby pohyb, ale už třeba na jevišti pracuje s nějakým světlem, nějakým 

klamem, i když ten tanečník může tancovat daleko či blízko.“ (Jitka) 

 

Taneční jeviště skýtá mnohé výhody, například, jak uvádí informátorka, použití 

světelných efektů, které díky vizuálním „klamům“ rozšíří vnímaný prostor za hranice 
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možných sfér, ještě výraznějším efektem disponuje videoprojekce. Prezentace tance 

ovšem nemusí být vždy zasazena na jeviště divadla, rozšířená jsou i představení site-

specific, která využívají veřejný prostor např. ve městě či v přírodě, kde bychom se 

s tancem jen zřídkakdy setkali. 

Pokud se zaměříme na dráhy a pohyb těla v prostoru, pracuje současný tanec jak 

s vertikálou, tak s horizontálou, pracuje na diagonálách prostorově do hloubky. Také 

samotný pohyb je rozpínavý a snaží se zaujmout maximální prostorové úrovně od 

pohybů prováděných horizontálně (pohyb zprava doleva a naopak, dopředu dozadu, 

diagonálně do stran) či vertikálně (dolů a nahoru – na zemi, ve stoje či ve vzduchu). 

Rozšiřuje se i vnímání prostoru samotného tanečníka: 

 

„Na lekcích je fakt důležitý, aby si ty studenti uvědomovali, jakej veškerej prostor 

kolem můžou vnímat. Například Gaga pracuje s vnitřním prostorem – prostorem těla. 

Což si myslím, je naprosto fascinující a naplňuje prostor těla a ve chvíli, kdy jsme 

schopní rozšiřovat prostor v sobě, tak už pak nejsme omezovaní žádným prostorem 

kolem. Je to propojení prostoru jakoby uvnitř člověka a kolem člověka. (…) 

V contemporary je prostor a tělo vlastně neoddělitelnou součástí, jedno naplňuje druhý. 

Tělo prostoru vlastně v podstatě identifikuje prostor kolem a ten prostor kolem 

identifikuje to tělo uvnitř. Je tady vzájemná synergie, která se v contemporary obzvlášť 

vypíchávána.“ (Jitka) 

 

Nový pohybový jazyk Gaga
28

 v současném tanci překračuje hranice vnímání 

tanečníkova těla v souvislosti s prostorem a percepci tanečníka samotného. Prostor a 

pohybující se tělo jsou dvě neoddělitelné složky a jsou chápány jako celek, který 

společně kooperuje a vzájemně se doplňuje. 

 

Další složkou, které budeme věnovat pozornost, je hudba, jež v sobě obsahuje 

časový, estetický a významový aspekt hodnocený nejen tanečníky, ale i diváky. Diváci 

vnímají hudbu jako jeden z nepostradatelných prvků ve spojitosti s pohybem. Hudební 

složku, která může mít na diváky zásadní vliv, doprovází vždy choreografie. „Pro mě 

                                                
28 Gaga je v současném tanci novodobý pohybový jazyk, který zavádí Ohad Naharin jako přední 

choreograf izraelského souboru Batsheva Dance Company. Technika Gaga spočívá v uvědomování si 

těla a sebe samého z různých úhlů pohledu. FRIEDES GALILI, Deborah. Dance in Israel [online]. 2008 

[cit. 2014-11-17]. Dostupné z: http://www.danceinisrael.com/2008/11/going-gaga-my-intro-to-gaga-

dance/ 

http://www.danceinisrael.com/2008/11/going-gaga-my-intro-to-gaga-dance/
http://www.danceinisrael.com/2008/11/going-gaga-my-intro-to-gaga-dance/
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nemají tolik význam slova. Já vnímám spíš tu hudbu a i ten pohyb, že si to dost dokážu 

spojit. Pro mě ta hudba je dost důležitá a navozuje mi to vyšší pocit… Těžko se to 

vysvětluje.“ (Jonáš) Tento „vyšší pocit“ může být ještě umocněn, bude-li hudba 

v souladu s tanečním projevem, což diváci hodnotí jako esteticky nejvyšší úroveň. 

Hudba jakožto zvukový stimul nejen, že může určovat druh tance, ale také náladu, styl a 

celkově jeho formu (Smith-Autard 2010: 29).  

 

„Z hlediska estetiky mám rád, když ten pohyb pasuje k tomu, k té hudbě. (…) 

Prostě vidím představení, teď mi k tomu pasuje ta hudba a ta má nějaký 

vývoj, zpomaluje, zrychluje, zeslabuje, zesiluje, tak bych určitě chtěl, aby to nějak 

odpovídalo.. (…) i dynamika i to vyjádření… teď udělám menší pohyby, protože ta 

muzika je pomalejší, nebo tišší…“ (Jonáš) 

 

Dynamika pohybu rovněž podléhá tanečníkovu prožitku hudby, což divák hodnotí 

kladně a nezáleží mu natolik na synchronním provedení všech tanečníků přesně do 

hudby. 

 

„Záleží na tom tanečníkovi, protože ten si určí tu dynamiku, tu rychlost. (…) Si 

myslím, že to je hodně individuální. Což si myslím, že bylo vidět, že vlastně spoustu 

prvků každej šel pomalejc nebo rychlejc. Záleží, kdo koho považoval, že to jde dobře. 

Což vlastně docházím k závěru, že to šli dobře všichni, ale každej to cejtil jinak.“ 

(Samuel, 23 let, student)  

 

Dynamická stránka pohybu je závislá na individuálním vnímání hudby a rytmu 

u konkrétních tanečníků – každý může taneční variaci procítit jiným způsobem. Střídání 

zrychlených a zpomalených pohybů či dynamická změna umístění tanečníka v prostoru 

hraje pro vizuální vjem podstatnou roli a divák očekává, že se dynamika bude 

proměňovat a choreografie bude gradovat. Zároveň však dochází k vnímání hudby a 

rytmu v kontextu celé taneční performance jednotlivými tanečníky tak, aby bylo 

dosaženo určitého stupně souhry.  

Kromě hudby je nedílnou složkou tance také prostor, jehož využití budeme 

hodnotit z hlediska diváků na základě zhlédnuté performance. 
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„Všichni tam na začátku přišli, čili ten prostor zúžili a konkretizovali, jo bude to 

tenhle ohromnej čtverec, všichni se tam vešli, každej si tam tančil na tom svým 

prostůrku, pak se zvedli, naběhli do jednoho rohu, do druhýho rohu, doprostřed jako, 

zase že se rozptýlili, a pak se vlastně rozešli. Jako že ten prostor byl využitej 

stoprocentně. A nejenom že by tam stáli a obývali jen ten svůj čtverec. Ale že právě tím 

pohybem že se přesouvali, že ty přesuny byly prostě dobrý.“ (Linda, 28 let, kulturní 

referentka) 

 

Podstatné pro diváky je, aby byl taneční prostor dostatečně využitý a ozvláštněný 

různými prostorovými změnami a přesuny tanečníků. Ti by však měli být rovnoměrně 

rozmístěni v prostoru, tak aby měl každý kolem sebe místo k taneční expresi, a mohli 

tak pohyby provádět v extrémním rozsahu svých dispozic. 

 

  

3.2  Získávání taneční znalosti  

Získávání taneční znalosti je proces nabývání kompetence prostřednictvím výuky 

tance. Snahou tanečníků je zdokonalovat se v technikách a principech současného tance. 

Lekce současného tance běžně začíná na zemi tzv. „válendou“, jak ji někteří tanečníci 

nazývají. Jedná se o improvizovanou část floorworku, kdy se každý tanečník pohybuje 

podle svých fyzických možností a fantazie. Jedinou podmínkou je, že se nesmí přerušit 

kontakt nohou se zemí. Po variaci zaměřené na protažení a zároveň i techniku 

současného tance, jež obsahuje práci chodidel podporující jejich plasticitu, 

tzv. brushes
29

, rolování trupu či například baletními prvky jako je plié
30

 či battement 

tendu
31

, většinou následuje cvičení zacílené na nalezení osy těla a udržení rovnováhy. 

Samotný pohybový projev se během lekcí předává nápodobou, kdy lektor opakuje 

část taneční variace v pomalejším tempu, přičemž jednotlivé pohyby verbálně popisuje, 

a posléze přidává další část. Takto líčí proces získávání taneční kompetence Marek:  

 

                                                
29 Termín „brush“ můžeme v kontextu současného tance volně přeložit jako „kartáčování podlahy“. 

Brushes zahrnují různá cvičení zaměřená na plasticitu chodidel a jejich koordinaci. Využívají se při nich 

nejčastěji pozice nohou jako špička (point), polo-špička (demi-point), flex, a baletní prvky jako battement 

tendu, battement jete, battement fondu. 
30 Plié je jeden ze základních baletních prvků, při němž se plynulým tahem krčí kolena a těžiště těla se 

pohybuje dolů a poté zpět nahoru. 
31 Battement tendu představuje baletní prvek, při kterém se jedna noha posouvá po zemi až do propnutí 

nártu.  
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„Jako když se chci něco dobře naučit nějakou takovou na variaci, tak si to ze 

začátku projíždím pomalejc, aby se mi to do tý svalový paměti dostalo řekněme, a pak si 

při prezentacích takhle když se tančí, tak je to o tom plynulým přechodu a umožní tomu 

tělu, ať to tam prostě poskládá, jak je vyrostlý.“ (Marek) 

 

Skrze motorickou paměť si tělo zakóduje jednotlivé pohyby. Je tedy nutné 

koncentrovat své vědomí na přítomnost a vnímání sebe samého, jak dokládá záznam 

z terénních poznámek: 

 

„Ze začátku si taneční variaci zkoušel každý sám naproti zrcadlu, pak jsme to 

zatančili jednou společně, ale Milan nechtěl, abychom se viděli v zrcadle. Prý pak od 

sebe opisujeme, sledujeme ostatní místo toho, abychom vnímali, co děláme my. 

Nebudem to dělat čelem k zrcadlu, vy pak na sebe čučíte a to já nechci.‘ Takže jsme se 

otočili zády k zrcadlu.“ 

 

Lektor dbá na to, aby se tanečníci soustředili na percepci svého vlastního těla a 

nerozptylovali se „pozorováním“ ostatních. Cílem je, aby se při zapamatování taneční 

variace spoléhali na svoji paměť. Nápomocné tanečníkům bývají i mnemotechnické 

pomůcky při vyjádření kvality pohybu, „ať už představování, jakým prostorem se 

pohybuju. Třeba pískem – pohyby jsou pomalý. Hodně to souvisí s tím dechem, že když 

si to člověk uvědomuje do těch plynulejch pohybů.(…) přidávání pomyslnýho závaží na 

různý části těla“ (Marek). Taneční transmise se předává nefixovanou podobou 

prostřednictvím výuky (Saeji 2012: 163), přičemž není nikde zaznamenané, jak musí 

taneční prvky vypadat. Každý tanečník má tudíž jistou svobodu v osobitém stylu svého 

projevu, přičemž pojem „styl“ chápeme jako způsob ztvárnění tance, který odkazuje na 

formu, kvalitu a expresi celé kultury, skupiny či jednotlivců (Kaeppler 2007: 46). Jak 

argumentuje Hannaová (1980: 34): „Styl pohybu se vyvíjí prostřednictvím 

psychomotorických socializačních vzorců; velkou měrou závisí na pozorování tance, 

všeobecné pohybové aktivity a taneční praxe podléhající vlivům vnitřní a vnější 

změny.“  
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3.2.1 Lektor jako osobnost 

Velmi významnou roli v tanečním prostředí zastává sám lektor. Každý pedagog 

preferuje svůj specifický styl výuky a vychází ze svého pohybového slovníku a 

nabytých zkušeností. „U toho contemporary je tolik stylů, kolik je lektorů, že vlastně 

každej má něco svýho, co učí… Takový jako rukopisy“ (Laura). V připodobnění 

lektorova stylu současného tance k „rukopisu“ vidíme jistou souvislost s tancem jakožto 

s textem, který „píše“ vlastním tělem sám lektor a snaží se tento svůj „rukopis“ 

vtisknout i ostatním tanečníkům. Rozšíření konceptu „textu“ ke kultuře vázané na 

neverbální systémy vycházejí z předpokladu, že lingvistický systém je považován za 

nejzákladnější ze sémiotických systémů (Winner 1976: 108).  

 

„…a díky těm jeho pedagogickým schopnostem, protože on je specifický a 

zajímavý pedagog, tak on u nás vypěstoval nejen osobnost taneční, ale pěstuje v rámci 

toho, co dělá i osobnost toho interpreta, toho člověka samotného. Takže za ty tři až čtyři 

roky si myslím, že jsem se taky posunula i lidsky.“ (Jitka) 

 

Lektor pro tanečníky představuje osobnost, jež jim předává své zkušenosti a 

ovlivňuje je nejen v taneční rovině, ale i té osobnostní, co se lidské povahy týče. 

Ztělesňuje sice autoritu, ale i přátelského člověka, se kterým si tanečníci rozumí a sdílejí 

s ním podobné myšlenky a názory. Velmi podstatnou roli hraje osobní přístup lektora 

k tanečníkům. „Má pro mě obrovskou lidskou hodnotu. Když se mě někdo zeptá, proč 

sem chodím tak dlouho… Protože to je doma, tohle jsou moji přátelé“ (Marie). 

Tanečníci jsou při lekci povzbuzováni a motivováni, ale rovněž opravováni, aby 

dosahovali dokonalejší a čistější techniky pohybu, což působí na jejich vývoj a dál je 

rozvíjí po taneční i charakterové stránce. Lektor tak zastává zároveň i funkci vzoru pro 

ostatní tanečníky, kteří jej chtějí následovat. 

 

3.2.2 Autentická tvorba choreografie  

Tuto podkapitolu uvedeme slovy lektora a choreografa Milana Odstrčila: 

 

 „Všechno chci mít autorský a pak se v klidu můžu soustředit, jestli mám jít zprava 

doleva a jak to má vypadat. Pak se zeptat „proč?“ Vlastně jak vždycky říkal Ohan 

Naharin: ,Je jedno, jestli krájíš salát nebo tancuješ, důležité je vědět, proč to děláš.‘ 
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Takže muzika, světla, stage design, kostýmy a vlastně myšlenka je autorská. Jinak 

nedělám umění.“ (Milan) 

 

Lektor se snaží dosáhnout autentičnosti skrze osobité kostýmy či autorskou hudbu 

komponovanou speciálně pro choreografii. Zpracování daného tématu choreografie je 

také autorské. Jedině tak lze dosáhnout jedinečnosti a současnosti. Zcela zásadní je však 

při tvorbě uměleckého tanečního díla vědět, „proč to dělám“, jaký je důvod či smysl 

této činnosti. Zvolený pohybový slovník se pak odvíjí od cílených emocí, které chce 

interpret publiku předat. 

 

„Já jdu hodně přes zem. Proto máš správnej dojem, že využívám hodně zem. Ale 

když dělám choreografii, tak ten pohyb neovlivní technika nebo ten technickej prvek, ale 

pohyb ovlivní ta emoce, to, co ztvárňuješ a jestli to zrovna ty cítíš, že zrovna uděláš 

demi plié nebo ronde jambe, nebo někdo udělá spin, tak to vlastně není zásadní, zásadní 

je, že tím pohybem je schopen vytvořit tu emoci, kterou ty prostě bereš jako 

choreograf.“ (Milan) 

 

Podle choreografa je tedy pohyb ovlivněn vyjadřovanou emocí. Technická stránka 

provedení pohybu je až na druhém místě. „Tanečník se tak stává velmi důvěrným 

prostředníkem, který je schopen vyjádřit a přenášet pocity, zážitky a myšlenky, jež ve 

své hluboké podstatě významu nejsou přeložitelné slovy“ (Giurchescu 2001: 110). Při 

tvorbě choreografie se klade důraz na kreativitu, individualitu a vlastní prožitek 

tanečníka a to prostřednictvím improvizační techniky. 

 

„Dávám prostor tomu tanečníkovi, ať si udělá feeling na danou věc, na danou 

představu, ať si hraje s pohyby, vlastně si hraje. To, to mám hrozně rád… Toto naopak 

dělám, že jim dám nějaký frekvence, kdy jim prostě dávám způsob, jak v nich vidět, co 

by mělo tu společnost nějakým gestem tanečním, nebo variací vyjádřit… To je ta 

současnost.“ (Milan) 

 

Prostor pro tanečníkovu individuální expresi a vyžití je velmi důležitý. Tato jistá 

volnost v interpretaci taneční variace vystupuje i v souvislosti s hudbou a poskytuje tak 

tanečníkům svobodu v procítění hudby a volnost v zaměření se na dynamiku pohybu. 
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„A ty rychlení jo, který nejdou natrénovat, protože Milan nikdy nepočítá nic, takže 

všechno to je o nějakým pocitu, o feelingu, a nejde to napočítat, nejde to natrénovat, tak 

se to scvaklo a je to jenom tím, že se ti lidi na sebe dívaj, vnímaj se a cejtěj to prostě 

stejně.“ (Marie) 

 

Jak poukazuje komentář výše, podstatou shodné výsledné dynamiky je schopnost 

vnímat a cítit tanečníky kolem sebe.  

 

3.3  Současný tanec a jeho sociokulturní kontext 

„Studio Nové scény – Lidé v pohybu je otevřeno profesionálům i zájemcům z řad 

veřejnosti. Nabízí tvůrčí prostor pro seberealizaci a další kvalitní vzdělávání v tanečním 

oboru. Nezáleží na tom, zda jste začátečníci nebo pokročilí - jde především o radost 

z pohybu a udržení dobré fyzické kondice.“
32

 

 

Těmito slovy je uvedeno studio „Lidé v pohybu“ na veřejných webových 

stránkách. Nachází se v centru Prahy a funguje pod záštitou Nové scény Národního 

divadla. „Projekt tanečního studia se odvíjí od několikaletých zkušeností v oblasti 

vzdělávacích aktivit souboru 420PEOPLE a navazuje také na předchozí úspěšné 

Laterna Dance Studio pod vedením Milana Odstrčila.“
33

 Ve studiu se vyučují lekce 

současného a klasického tance pro začátečníky i pokročilé pod vedením Milana 

Odstrčila, Nataši Novotné, Věry Ondrašíkové a Alexandra Volného. Účastníci se navíc 

mohou vzdělávat prostřednictvím tanečních workshopů s českými, ale i zahraničními 

lektory. Hlavním důvodem založení studia byla snaha informovat českou populaci 

o něčem takovém, jako je současný tanec, a vychovávat si tak nejen taneční interprety, 

ale i diváky. „Mně přišlo nejlepší udělat studio, vychovávat to od těch nejmladších 

generací, který k tomu čichly a maj chuť k tomu čichnout i víc. Když chci diváka, tak si 

ho musím vychovat,“ říká Milan. 

 

Lekce probíhají od pondělí do čtvrtka na sále Nové scény Národního divadla, ve 

svém výzkumu jsem se zaměřila na lekce současného tance Milana Odstrčila, které 

                                                
32 Lidé v pohybu: Studio NS. 420PEOPLE [online]. [cit. 2015-01-02]. Dostupné z: 

http://www.420people.org/cz/studio  
33 Laterna magika: Lidé v pohybu / Taneční studio. Národní divadlo [online]. [cit. 2015-01-02]. Dostupné 

z: http://www.narodni-divadlo.cz/cs/laterna-magika/tanecni-studio 

http://www.420people.org/cz/studio
http://www.narodni-divadlo.cz/cs/laterna-magika/tanecni-studio
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probíhají ve čtvrtek od 17.30 do 19.45. Lekce se konají celý školní rok od září do 

června, mimo svátky. Navíc v průběhu letních prázdnin se v těchto prostorách 

organizuje letní taneční škola, při které se mohou nedočkaví tanečníci „vybít“ a 

zlepšovat ve své taneční technice. Jednou za půl roku se připravuje ve čtvrtém 

foyer Nové scény Národního divadla tzv. open workshop studia, při kterém se 

prezentují naučené variace z lekcí. Ovšem někdy se prezentace uskuteční jen jednou za 

rok a není podmínkou, že se tančí ve foyer.  

V šatně se všichni tanečníci převléknou do tréninkového oblečení, odloží si zde 

své šperky a civilní oděv. Taneční sál zabarvený do hnědo-oranžova je prostorný a 

„dýchá“ na tanečníky příjemnou a zároveň tajuplnou atmosférou, neboť v místnosti 

nejsou okna. Jednu celou stěnu zde pokrývají zrcadla, jež pomáhají tanečníkovi 

v sebereflexi a kontrole pohybů. Většinou však zastávají spíše pomocnou funkci a 

člověk by se v nich neměl zhlížet příliš často. Podlahu pokrývá speciální taneční povrch 

tzv. baletizol, jenž se používá především v tanečních školách a na jevištích v divadlech. 

 

3.3.1 Freelancer – identita tanečníků? 

Zaměříme-li se na tanečníky jakožto na hlavní aktéry v prostředí současného 

tance, zjistíme, že na lekcích převažují ženy nad muži. Lekci navštěvuje okolo 10 

tanečníků a jejich věk se pohybuje od 15 do 35 let. Většina z nich studuje vysokou 

školu nebo pracuje v nejrůznějších odvětvích. Někteří tanečníci sami sebe identifikují 

jako tzv. freelancery. V kontextu současného tance se zatím využívá tohoto anglického 

termínu, neboť český ekvivalent neexistuje. Jedna z tanečnic vysvětluje označení 

„freelancer“ v souvislosti se svými zkušenostmi takto: „Asi víceméně je to produkční, 

tanečník, památkář na volné noze. V současné době v neschopnosti se uživit, ale klidně 

napiš i nezaměstnaný“ (Jitka). Pojem „freelancer“ tak můžeme chápat jako označení pro 

umělce „na volné noze“ v oblasti tance a pohybového umění.
34

 

Z výzkumu dále vyplynulo, že lidé vyhledávající tento druh tance se ve svém 

volném čase nebo ve svém zaměstnání zabývají uměním obecně, ať už se jedná 

                                                
34 BOHUTÍNSKÁ, Jana, Hana FELKLOVÁ, Jiří POKORNÝ, Zdeněk PROKEŠ, Jana TOMANOVÁ a 

Petr TYC. Oborový akční plán návazné uplatnitelnosti v oblasti Performing arts: Problematika tzv. druhé 

kariéry umělců, zvláště tanečníků [online]. 2014 [cit. 2015-01-02]. ISBN 978‐80‐905248‐6‐6. Dostupné 

z: 

http://www.google.cz/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0CCMQFjAA&url=http%3

A%2F%2Fuzscra.cz%2Fotevri_soubor.php%3Fid%3D5640&ei=H7KmVNJU5tHKA4OjgOgL&usg=AF

QjCNGgcpgVA6_dZ29_2ney5GN1Z5ZPtw&bvm=bv.82001339,d.bGQ 

http://www.google.cz/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0CCMQFjAA&url=http%3A%2F%2Fuzscra.cz%2Fotevri_soubor.php%3Fid%3D5640&ei=H7KmVNJU5tHKA4OjgOgL&usg=AFQjCNGgcpgVA6_dZ29_2ney5GN1Z5ZPtw&bvm=bv.82001339,d.bGQ
http://www.google.cz/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0CCMQFjAA&url=http%3A%2F%2Fuzscra.cz%2Fotevri_soubor.php%3Fid%3D5640&ei=H7KmVNJU5tHKA4OjgOgL&usg=AFQjCNGgcpgVA6_dZ29_2ney5GN1Z5ZPtw&bvm=bv.82001339,d.bGQ
http://www.google.cz/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0CCMQFjAA&url=http%3A%2F%2Fuzscra.cz%2Fotevri_soubor.php%3Fid%3D5640&ei=H7KmVNJU5tHKA4OjgOgL&usg=AFQjCNGgcpgVA6_dZ29_2ney5GN1Z5ZPtw&bvm=bv.82001339,d.bGQ
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o divadlo, film, hudbu, fotografování či výtvarné umění. Co se týče jejich předchozí 

zkušenosti s tancem, pracujeme s velmi pestrým vzorkem a to od úplných začátečníků, 

kteří neměli žádnou dosavadní zkušenost s takovým druhem tance přes studenty 

tanečních konzervatoří až po profesionální tanečníky. Takto hodnotí své vnímání 

kompetence jeden z diváků: 

 

 „Pak je tam dobře vidět ten kontrast lidí, který maj tu školu, že jsou takový 

prkenný od těch normálních, který nemaj ani páru o tom, jak by se to v uvozovkách 

mělo dělat. Ale při tom tohle nemá žádný takový pravidla, jako má třeba balet. Kde by 

měli víc umět používat to tělo.“ (Samuel) 

 

I všímavý divák může zaregistrovat jistou nerovnost v kompetenci tanečníků na 

bázi pohybového projevu a držení těla. Studenti konzervatoří se pak jeví až 

„vyumělkovaně“ udržující si urputně vzpřímená záda a osu svého těla, ovšem oproti 

baletu není v současném tanci vyžadováno striktní dodržování tohoto pravidla. Takže 

z pohledu diváka není podstatné „mít na to školu“, ale spíše vypadat v pohybu 

přirozeně. V tomto druhu tance se od tanečníků striktně nevyžaduje fyzická zdatnost a 

výkon, jak reflektuje následující komentář: 

 

„Tak mě strašně potěšilo, že mám kamaráda, který běhá 90 km trasy na běžkách a 

je hrozný extrémista, co se týče sportů. Tak jsem ho jednou přivedla na tuhle hodinu a 

on když to viděl, zkusil to 10 minut a pak řekl, že to dělat nebude, že se bude radši 

koukat, aby si něco nenatáhl, nebo nezablokoval krk, takže to pro mě byla taková 

satisfakce, že on, kterej je hodně ultrasportovec, tak že má strach.“ (Dana, 31 let, 

doktorandka) 

 

Daleko více se zdůrazňuje vytrvalost, motivace k tanci a někdy i odvaha, není 

potřeba extrémní fyzická síla. Jistá kompetence představuje výhodu, není však nutnou 

podmínkou. Je však samozřejmé, že čím více tanečníci oplývají nabytými zkušenostmi, 

tím lépe zkoordinují své tělo a snadněji se tak naučí novým prvkům.  

 

Co se týče vztahů mezi tanečníky, schází se na lekcích příjemný a vřelý kolektiv, 

ať už se jedná o tanečníky, kteří studio „Lidé v pohybu“ navštěvují pravidelně, či jde o 
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nově příchozí členy. Jelikož jsou hodiny současného tance otevřeny široké veřejnosti, 

navštívit je může v podstatě každý, jak vysvětluje informátorka níže. 

 

„Jako je to hrozně otevřený, všichni si tykáme, řikáme si ahoj, je to hrozně hezký, 

když přijdeš do studia, chodíš tam x let... Jak poznáš nováčka jo, že přijde do šatny a 

řekne dobrý den.. To je fakt easy, fakt tady už ta parta lidí se tolik zná a je to hrozně 

friendly prostředí. Fakt je to hrozně přátelský nikde jsem nezažila na žádnejch jinejch 

lekcích, aby se v průběhu hodiny tleskalo.“ (Marie) 

 

Přátelský kolektiv a vůbec celkově příjemná atmosféra hraje pro účastníky 

zásadní roli. Snahou tančící skupiny je se navzájem podporovat a motivovat ke kvalitní 

spolupráci s lektorem. Důležitým faktorem je rovněž schopnost vnímat se navzájem 

jako jedno „těleso“ jako „jeden“. „Fakt mně to přišlo, že jsme na sebe obrovsky 

napojený, že jsme opravdu jako jeden“ (Marie). 

 

 

3.4  Podstata a pochopení současného tance 

3.4.1 Tanečník jako originál 

Podstata současného tance tanečníkům umožňuje vyjádřit sebe samého a dává jim 

prostor pro seberealizaci. „No, tak mně tam jde hlavně o to, že se to soustředí na toho 

tanečníka a dává mu vlastně volnost vyjádřit svoje rozpoložení. Není tam až tak daná 

forma jako u baletu“ (Marek).  

 

„Seš brán jako osobnost, jako jednotlivec, jako originál. S touhle originalitou je 

počítáno a pracuje s tím… Není nutný bejt stejnej jako třicet labutí, ale 

je naopak dobrý, že seš něčím jinej, originální, jedinečný. To mě na tom baví.“ (Marie) 

 

V současném tanci se klade důraz na vnímání jednotlivců jakožto osobností. 

Jelikož se jedná o individuální nepárový tanec, kde tanečník vystupuje sám za sebe 

(ovšem je vnímán vůči ostatním tanečníkům v prostoru), vyzdvihuje se jeho osobitost a 

autentický prožitek z tance. Není nutností, aby každý tančil naprosto identicky, ale jde 

spíše o jasnou artikulaci pohybu, o to sdělit divákům informaci – myšlenku skrze tanec. 



53 

 

Zaměříme-li se na vnímání osobnosti tanečníků jimi samými, z výzkumu vyplývá, 

že právě při tanci jsou nejvíce sami sebou.  

 

„Jsem to nejvíc já, jak to jenom vůbec může bejt. Neexistuje pro mě přirozenější 

forma ,mě‘ než v tanci. Je to určitý, jako aspoň pro mě osobně, je to druh, řekněme jako 

meditace, kterej dostává ,mě‘ ke ,mně‘. (…) Ale řekněme, absolutní štěstí ze samotnýho 

dělání tance pro mě vychází… Není to schovávání se, není to být někým jiným, ale je to 

být absolutně já. Být sama sebou. Být v tý nejpřirozenější komunikační formě.“ (Jitka) 

 

Tanec podle Giurchescuové (2001: 114) funguje jako symbol identity, jednotlivec 

se diferencuje od skupiny, čímž se odhaluje jeho jedinečnost. V současném tanci se 

tanečníci identifikují, jsou sami sebou, což pro ně znázorňuje čistou přirozenost. 

Prostřednictvím tance se „dotýkají“ svého nitra. Nemají potřebu „být někým jiným“ a 

přetvářet se.  

 

„Ten zážitek není o tom, že chcete od sebe utéct, ale naopak mnohem hloubš se 

poznat. Je to o tom, jít víc do sebe. Víc si hrát s tím, kdo jste a čeho jste vlastně schopni. 

Takže to není o tom útěku, ale naopak dostávání se hloub do jádra.“ (Jitka) 

 

Poznávají sami sebe, svoji osobu, své tělo, hranice svého vnímání a snaží se jim 

porozumět a dostat se tak do „jádra“ své podstaty. „ Tanečník je považován za 

psychosomatickou entitu, představuje ,tělo‘ a ,duši‘ tance“ (Giurchescu 2001: 109). 

  

3.4.2 Performance jako prožitek 

„Vystupovat“ nepatří mezi primární cíle tanečníků z lekcí současného tance. 

Někteří účastníci lekcí ani vystupovat nechtějí, což poukazuje na fakt, že současný 

tanec můžeme ve své podstatě považovat za tzv. participační tanec zaměřující se na 

rozvoj tanečníků, poznání těla a vyžití při procesu získávání taneční znalosti 

(Nahachewsky 1995: 1-2). V průběhu roku 2013 se konalo jen jedno představení a to na 

otevřeném prostoru Piazetty vedle Národního divadla. Ovšem někteří z tanečníků se 

takovýchto open workshopů s oblibou účastní a to nejen z důvodu své skryté 

exhibicionistické povahy a ambice vystupovat, ale spíše z touhy odhalit i „těm druhým“ 

tajemný svět současného tance a podělit se s nimi o svůj prožitek.  
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„Každej z nás, kdo nějakým způsobem to divadlo dělá, tak máme ten druh 

exhibicionismu a není to tím, že se potřebuje nutně předvádět, ale je to o tom sdílení. Je 

to o tom, mít rád to, co děláte, a tu lásku předávat ven.“ (Jitka) 

 

Tanečníci tak svojí prezentací chtějí sdílet své nadšení a radost z tance i 

s ostatními lidmi. Jejich snahou je vtáhnout diváky do svého představení. 

Transcendentní povaha tance je tak umocněna rytmem a pohyby tanečníků, jež mohou 

být s diváky sdíleny skrze afektivní účinek tance na divákovo kognitivní vnímání 

(Mackrell 2014: 1). Ze strany publika se pak tanečníci mohou setkat s kladnou odezvou, 

kdy lidé obdivují fyzickou náročnost tanečních prvků a estetickou perspektivu 

choreografie, ale i s negativní odezvou a nepochopením. 

 

„Prostě pak se jim to ani nesnažím vysvětlit… Mám spoustu kamarádů – 

tanečníků, který vědí, která bije. Ale zároveň mám spoustu kamarádů, lidí, který jako 

třeba nikdy ani neviděli naše představení. Třeba zase můj bejvalej přítel, nikdy tomu 

nerozuměl, takový sportovec, prostě jako na jednu stranu tím byl hodně fascinovaný, ale 

na druhou stranu to nikdy nechápal absolutně. Přišlo mu to méněcenný, že se jenom 

válíš po podlaze, jo… Jak je to zvláštní, kdo se na to chodí dívat. Většinou to jsou právě 

netanečníci, který z toho jsou hrozně urvaný.“ (Marie) 

 

Jak je z této výpovědi patrné, ne každý docení současný tanec natolik, aby 

pochopil vnitřní smysl a fyzickou a koordinační náročnost pohybu. Jednotlivé názory 

diváků na konkrétní představení budeme detailněji analyzovat v další podkapitole. 

 

3.4.2.1 Záměr choreografie 

Každý tanec má nějaký záměr či účel, který se liší podle sociokulturního kontextu 

tance. Jak poukazuje Hannaová, cílem nemusí být jen vizuální působení, může to být 

primárně i sám pohyb. Tanec je podle ní ovlivněn kulturně a zaměřuje se na neverbální 

tělesné pohyby spíše než na statickou „sérii póz“ a „opakování vzorů“ (Hanna 1980: 

21).  

Analyzované vystoupení studia „Lidé v pohybu“ se uskutečnilo v červnu 2013 a 

následný záznam z terénních poznámek dokládá okolnosti dění: 
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„Dnes jsme se sešli již v 17h. Byla to speciální hodina, protože jsme měli 

vystupovat na Piazzetě na festivalu Fiesta. Neplatili jsme ani vstup do studia. Převlékli 

jsme se. Holky v šatně se bavily o tom, že vůbec nevěděly, zda to platí a zda se něco 

bude konat. Nikdo moc nevěděl žádné bližší informace.“ 

 

O představení se sice na lekcích hovořilo, ale potvrzené to bylo až při vstupu do 

studia „Lidé v pohybu“, což dokládá komentář jednoho z překvapených tanečníků, který 

si šel na lekci jen zatančit: „Jak sem říkal, že jsem si tam vlastně šel jenom zatančit, jen 

na lekci, a tam mi bylo řečeno, že se jde tančit na Piazettu, tak to byl takovej veselej, na 

druhou stranu asi příjemnej docela šok“ (Marek). Ne všichni očekávali, že se nějaká 

performance uskuteční. Nejednalo se tedy o představení jako cíl, tzn. aby se určitý čas 

trénovalo s jediným záměrem: vystoupit. Představení mělo být ukázkou lekce 

současného tance ve studiu „Lidé v pohybu“. 

 

„Hej umíme jednu variaci, umíme i druhou, umíme je docela dobře, tak teď jako 

pojďme někam ven ukázat, co tady děláme každej tejden. Ani si nemyslím, že jsme byli 

nějak jako nervózní. Je docela zvláštní, tady u toho, že si u toho nevzpomínám na nějaký 

druh nervozity. To bylo vyloženě o tom si to jako užít, bylo to príma.“ (Jitka) 

 

A takto se k tomuto tématu vyjadřuje lektor současného tance: 

 

„Tak pokud mám být upřímný, tak to má bejt čistě PR akce studia, jo. Tam nebyl 

žádný záměr. Ano, jde o to, že můžeme něco předvýst a hlavně jde o to, aby ste si to 

užili. (…) Nicméně když to tak proberu, tak se dělaly tři variace, všichni od někud 

jinud,takže kdybych měl najít nějakou myšlenku, která tam byla, tak taková 

hlavní byla, že když dva lidi dělají jednu věc, tak neznamená, že dělají totéž. Takovej 

ten feeling tý choreografie byl v tomhle tom.“ (Milan) 

 

Hlavní záměr vystoupení z pozice lektora měl propagační podtext a cílem byla 

prezentace tanečního studia „Lidé v pohybu“. Nejpodstatnější pro tanečníky však je si 

„to užít“ a mít ze sebe „dobrý pocit“. Pocity nervozity se pak zřejmě neprojevily díky 

tomu, že nešlo o typické představení na jevišti s náležitými přípravami a poctivými 

tréninky, ale jednalo se spíše o performanci s účelem demonstrovat veřejnosti, jak 
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současný tanec vypadá. Jak objasňuje Nahachewsky (1995: 1), participační tanec je 

zaměřen na tanečníky samotné a úspěšná performance spočívá v tom, jak je prožívána. 

 

„Já si to hrozně užívám, ať je to cokoliv. Ať je to jakákoliv prezentace, tak já si ji 

strašně užívám. Fakt se snažím bejt, i když je to nějaká… nechci říct blbost, jednoduchá 

věc… prostě kterou děláme půl roku ve studiu a není to až tak nic důležitýho, tak tu 

chvíli je to pro tebe to nejdůležitější na světě a je to tak prostě.. Teď zrovna těch 5 minut 

je, i kdyby hrom bil, nikdy nevíš, kdo tam stojí, jestli tam je někdo, kdo si tě všimne… 

Nechceš to nikomu pokazit, myslím si, že nejde o to jenom to ,odkroutit‘, ale já si to 

vždycky užívám, ať už jde o cokoliv... (…) Snažím se bejt na to koncentrovaná a dát tam 

duši a všechno, co mám, do toho promítnout.“ (Marie) 

 

Tanečníci se při vystoupení zaměřují na přítomnost. Vystoupení pro ně ztělesňuje 

„to nejdůležitější na světě“ v ten daný moment. Soustředěnost patří mezi významné 

faktory ovlivňující tanečníkův výkon, a jak informátorka uvádí, nepochybně musí dát 

tanečníci do svého projevu „svou duši“, čímž se umocňuje absolutní prožitek 

přítomnosti „tady a teď“. Kognitivní vnímání tanečníka musí být v souladu a emočním 

vnímáním, jež se do sebe vzájemně promítají a navzájem se ovlivňují. Jak vysvětluje 

Hannaová (1980: 4): Tanec v sobě obsahuje psychologické aspekty a zahrnuje do sebe 

kognitivní a emocionální zkušenost ovlivněnou osobním i společenským životem 

jednotlivce. „Síla tance spočívá v jeho kognitivně-smyslové, pohybové a estetické 

schopnosti vytvářet nálady a pocit situace pro zúčastněného stejně jako pro diváka“ 

(Hanna 1980: 4). A současný tanec se snaží diváka aktivně zapojit do představení 

natolik, aby byl v podstatě součástí prezentace samotné.  

 

„Většina z nás, co už něco vytvořili, tak děláme to hlavně, protože to milujeme, 

ale chceme mít ten efekt, kdy ten divák udělá ,ooooh‘.. Chceme ho tam, chceme ho vzít 

s sebou… My to prožíváme denně na těch zkouškách, my víme, co to je, ale my to 

potřebujeme dostat za hranice toho jeviště.“ (Jitka) 

 

Ať už jsou konkrétní myšlenky či záměry choreografa jakékoli, není podstatné, 

aby je pochopili i diváci. Je však nutné poskytnout divákům prostor pro vlastní 

imaginaci a fantazii. A právě tato volnost, která se divákovi nabízí, je cílem a 
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zadostiučiněním i tanečníkům, kteří se snaží jasně a zřetelně artikulovat svoji myšlenku 

a záměr choreografie pomocí celého svého těla.  

 

„(…) díky tomu, že dokázal právě na tom základě vytvořit určitý artikulační 

okamžiky, kdy jsme my byli schopni divákovi říct naprosto konkrétní myšlenku a přitom 

mu vlastně ponechat jakoby prostor, což si myslim, že je na kvalitním moderním tanci 

hodně zajímavý, nenutit diváka, aby s ním sdílel jednu jedinou myšlenku, jedno jediný 

východisko, ale naopak ponechávat divákovi prostor.“ (Jitka) 

 

K tomuto tématu se podobně vyjadřuje i další informátorka: „Občas to sdělení 

není tak čitelný, což je podle mě dobře. A nutí je to o tom přemýšlet, jako jestli to 

znamená, to co si myslej nebo co teda, a teď to jako porovnávají s textem v programu, 

jestli to pochopili správně. Nebo pak se třeba vyvolá nějaká diskuse a to je 

zajímavý… Takže tyhle lidi nepolíbený tancem zajímá ten příběh za tím. Že vlastně to 

není jenom forma, ale že to z něčeho vychází z nějakýho příběhu nebo situace.“ (Marie) 

 

Další velmi podstatnou vlastností současného tance v souvislosti s performancemi 

je, že si pohrává s abstraktní formou obsahu, a proto aktivně zapojuje divákovu 

představivost a snaží se ho vtáhnout do diskuze, čímž se tak vytváří tvůrčí prostor pro 

vzájemnou verbální konfrontaci a zpětnou vazbu.  

 

3.4.2.2 Neverbální komunikace s diváky 

Současný tanec je „respektovanou uměleckou formou, která má schopnost 

komunikovat mezi kulturami, oddělenými různými národními jazyky. (…) Současný 

tanec je plně schopen zúčastnit se aktivně společenského dialogu, vyjadřovat se ke stavu 

světa, vypovídat o duši moderního člověka.“
35

 Komunikace s diváky je pro samotné 

tanečníky velmi podstatná. Ať už se jedná o neverbální komunikaci skrze pohyby, tedy 

řeč celého těla s kombinací hudby a využití prostoru či oční kontakt. Na otázku jakou 

roli hraje při představení komunikace, Marie odpověděla:  

 

                                                
35 Vize tance: základní pojmy a okruhy problémů. In: Culturenet [online]. 2006 [cit. 2014-11-07]. 

Dostupné z: http://www.culturenet.cz/res/data/004/000507.pdf 

 

http://www.culturenet.cz/res/data/004/000507.pdf
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„Obrovskou!! Jako hrozně!… Samozřejmě občas tě to může rozhodit, že můžeš se 

třeba snažit sebevíc a najdeš na ten oční kontakt takovou mrtvolu, se kterou nehne 

vůbec nic (smích). Tak to je těžký se tím nenechat rozhodit. Ale ta reakce – jako cejtíš 

to! Jednak cejtíš nějaký to napojení těch diváků.“  

 

Kontakt mezi divákem a tanečníkem se zakládá nejen na výrazu tanečníkovy 

tváře, ale i na výrazových projevech celého těla, kam jsou směřovány a jakým 

způsobem jsou sdělovány. Emoce jsou ztvárňovány jak obličejem a jeho mimikou, tak i 

tělem. Takto se k dané problematice vyjadřuje lektor: 

 

 Každý má ten výraz osobitej. Problém jako třeba profíků v Český republice je, že 

mají takovej ten skelnej pohled… Když někdo řekne moderna, tak se říká jako ,death 

face‘... Ale zase, ta současnost koukat kolem sebe vidět, přemýšlet, proč to dělám a co 

mě ovlivní. Ta kompatibilita s tou myšlenkou a s tím choreografem, přistoupit na 

to skrze něj a vzít to na sebe… Kill the ego!!! Jo, to je zásadní, tam vlastně nikdy 

nemusíš jako choreograf řešit, že se někdo špatně tváří, protože ten charakter prostě 

najmeš na tu věc, prostě ti tam sedí.(…) nikoho nemusím přesvědčovat, aby byl 

jinej, tudíž vůbec nemusím řešit, že se tváří blbě.“ (Milan) 

 

V současném tanci převládá jistá neutrálnost až vážnost, co se týče výrazu tváře. 

„Když se podíváš na tanečníka, tak to je většinou takovej ,no face‘, jako je prostě 

vážnej… Občas tam problikne lehký úsměv, vidíš na něm to soustředění“ (Marie). Pod 

takovými slovními spojeními jako „death face“ či „no face“ si můžeme představit 

tanečníkův výraz, který je ovlivněn koncentrací a emocí, jež se v choreografii má 

sdělovat, a vychází i z nitra tanečníka. „Být v přítomnosti“ znamená v tomto případě 

„mít oči dokořán“. „Protože v těch očích je všechno. Ten divák je vidí, byť třeba i 

podvědomě“ (Jitka). Je nutné sledovat kolem, co se děje, a plně to vnímat. Kdyby však 

tanečník pod touto „maskou“ skrýval egoistický záměr, v němž by na sebe chtěl upoutat 

pozornost, narušil by tak celkový dojem z choreografie. Podle lektora není potřebné, 

aby byl tanečník někým jiným, pokud se jedná o vedení kvalitním choreografem, 

protože ten dokáže využít potenciálu každého jedince.  

Zaměříme-li se na kognitivní percepci tanečníka při performanci, poodhalíme tak 

to, co probíhá v myslích tanečníků. Kognitivní přístup zkoumá mentální oblast člověka 

a orientuje se na proces ukládání informací z vnějšího světa (Felföldi 2002: 13). 
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„Nepřemýšlim… Základní pravidlo je nepřemýšlet. (…) U tanečníka ale to je i 

v moderně ne se zamyslet… Nejhorší je myšlení v tu chvíli, protože to je najednou 

činnost, která vás od všeho jako odvede soustředění. Je to nutnost. Životní nutnost 

zůstat v okamžiku tady a teď. Uvědomovat si, kde stojím, kde jsou lidi kolem mě, jaká 

zrovna hraje muzika, kde mám bejt v prostoru, a jenom vlastně se soustředit na tu 

svalovou paměť. Propojit to, co si pamatuje tělo s tím, co si pamatuje tanečník.“ (Jitka) 

 

Vědomí tanečníků není zacíleno na kroky a jednotlivé pohyby, které následují po 

sobě. Jakmile by o nich tanečník začal přemýšlet, rozptýlil by se od daného okamžiku 

přítomnosti a emoce by tak nemohla být prožívána naplno a autenticky. O naprosté 

koncentraci vědomí a symbióze mysli a těla se zmiňuje Wacquant ve své sociologické 

studii zaměřené na porozumění světa boxerů, ve které nám na základě svého vlastního 

„ponoření“
 36

 do toho prostředí poskytuje popis svých autentických prožitků (Wacquant 

2004). 

 

„Jak už jsem mluvila na začátku o tom vědomí, mít to prostě v tý hlavě… Jestli 

budeš přemýšlet, zda jsi vypla žehličku, tak je to prostě celý špatně a neprodáš to tak 

a ten divák bude vědět, že přemyslíš o tom, jestli jsi vypla žehličku. Ale ne to, že tady 

tančíš osudovej, osudovou situaci s partnerem nebo s kamarádem… Jo, je důležitý bejt 

přítomnej v ten okamžik tam, kde máš být, hlavně tou hlavou! Protože si fakt myslím, že 

to vědomí dělá minimálně padesát procent tohoto projevu, takže je hodně důležitý bejt 

stoprocentně koncentrovanej.“ (Marie) 

 

Přesune-li se naše soustředěnost vědomí na jinou činnost než na přítomný 

okamžik v taneční performanci, dochází tak k „výpadku“, což mohou diváci odhalit ve 

výrazu tanečníka. Dle Wittiche a Schullera umožní zapojení více smyslů (zrak, sluch, 

doteky) překonat náš zvyk, zaneprázdnit mysl myšlenkami natolik, že je odvedena 

pozornost od zbytečného uvažování, ať už se jedná o vnímání tanečního projevu 

samotným tanečníkem nebo divákem. Tanec tak působí na více smyslů, čímž dochází 

k zintenzivnění výsledného dojmu (Wittich a Schuller cit. podle Hanna 1980: 66). „Plný 

                                                
36 Z anglického termínu„immersion“. 
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vědomí je v tomhle ohledu důležitý, protože dává tomu celku, tomu celýmu představení 

vlastně smysl,“ poukazuje Marie.  

Nyní se dostáváme k dalšímu podstatnému aspektu, který je nepochybně spjat 

s tancem. Jde o jeho estetickou stránku. V mnoha kulturách se tanec a estetika navzájem 

doplňují. Podmínky estetického hodnocení jsou stanoveny kulturním prostředím, ve 

kterém tanečník žije. Estetika má zároveň velký vliv na sebehodnocení tanečníka a 

utváření postoje provázejícího jeho činnost (Hanna 1980: 19). Co se týče estetiky 

pohybového slovníku u současného tance, někteří tanečníci ho popisují jako 

„neestetický“ v protikladu s prezentováním krásy tělesné linie, která je vyžadována 

např. v klasickém baletu. 

 

„Jseš takovej hrbatej, že seš animální úplně prostě. Jako že rozhodně nemáš 

vytočený nohy, krásný a dlouhý… Vypadáš jako labuť, ale postřelená, vypadáš hrozně 

divně… Nevím, umírající pavouk třeba, nebo prostě najednou máš hrb, seš zkroucenej 

neesteticky, ale najednou je to esteticky hrozně hodnotný vlastně. (…) Ale není to o tom 

přesně stříhat nohama jak Bubeníčci, i když oni jsou neskuteční, ale zároveň se toho 

taky nebojej bejt šeredný. Toho si na nich moc vážím. Ale zároveň dokážou bejt těma 

dokonalejma baleťákama. I když mě to pak rozčiluje, že si přijdu hrozně otřesná a 

netaneční.“ (Marie) 

 

Výsledná kvalita tanečního projevu tak nezávisí na ladnosti a kráse těla a pohyb 

samotný se využívá v přirozenější formě. Boří symetrické linky těla a vizuálně nepůsobí 

příliš vkusně. Různé asymetrické a animální pozice mohou evokovat vizuální 

neestetičnost, avšak zároveň upozorňují na fakt, že současný tanec se identifikuje 

především s „vnitřní“ krásou založenou na podstatě pohybu: 

 

„Nejde zase až tak o tu formu, o to krásno, o to estetično. Že spíš jdu po tý 

podstatě toho pohybu. – Jako proč je takovej, že je vlastně hrozně 

hnusnej třeba, protože to třeba vyjadřuje něco, co není úplně fajn… Jako že se nebojím 

bejt ošklivá v tom pohybu, ale zároveň vlastně chci, abych vypadala hezky v tom 

pohybu.“ (Marie) 

 

Estetická hodnota pro tanečníky spočívá v emoci pohybu, jež je dána koncepcí 

choreografie. Záměr choreografie může vyjadřovat cokoliv, tudíž i ta témata, která nám 
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mohou být nepříjemná a mohou se nám hnusit. Důraz je tedy především kladen na 

nenucenost pohybu a pravdivost podání. 

Vizuální vjem představení je dokreslován také kostýmem tanečníka. A jak 

důležitý je pro tanečníky kostým a oblečení při tréninku?  

 

„Strašně (smích)… Musím se u toho cítit dobře, to jako jo. A musím se v tom sama 

sobě líbit, protože tanec je krásná věc a jako ráda jsem prostě v pohodě. A co si budem 

povídat, dneska je celej tanec založenej na tom, že se prostě vidíš v tom zrcadle (…) A 

samozřejmě pak máme tendenci vypadat jako krásný tanečnice, takže 

trikot, tepláčky, ponožtičky.. Ale zároveň to sou věci, v kterejch se pak válíš po 

zemi, máš propálený kolena, a zjistíš, že ty starý vytahaný tepláky po bráchovi jsou 

stejně nejlepší.“ (Marie) 

 

Taneční oděv jakožto součást prezentace sebe samého vypovídá o náladě 

tanečníka, jeho osobnosti. Když jde o performanci, může představovat rovněž vodítko 

ohledně tématu choreografie, které podléhá uměleckému záměru. Tanečníci se v daném 

oblečení musí cítit pohodlně, sebejistě a především přirozeně. V současném tanci se 

také přihlíží k praktičnosti oblečení. Jelikož se v tanečním repertoáru velmi často 

objevují prvky na zemi, při trénincích se jako nevhodnější oděv jeví volnější oblečení, 

jako jsou tepláky, trička, upnutější tílka či legíny. Tančí se buď naboso, aby byl kontakt 

se zemí pro tanečníky umocněn, nebo v ponožkách. 

 

Z pohledu diváků je tanec vnímaný z odlišné perspektivy než u tanečníků. Diváci 

jsou vnějšími pozorovateli představení. Choreografii zhlédnou jako celek odehrávající 

se v jednotném čase a prostoru, ale mohou se zaměřit na určité složky prezentace, a 

proto i zde budeme analyzovat tyto jednotlivé složky odděleně. Mezi jednotlivé 

kategorie zahrnujeme: samotný pohyb, výraz, kostým, hudbu či využití prostoru, 

přičemž pohybovému slovníku, hudbě a částečně i prostoru jsme se již věnovali 

v předešlých podkapitolách. 

Jelikož se jednalo o taneční prezentaci uskutečněnou na ulici na veřejném 

otevřeném prostoru, nestandardní pro diváky bylo vnímání neohraničeného „tanečního 

jeviště“, které nebylo přesně definované, čehož rovněž využila choreografie. 
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„Ze začátku to v podstatě vypadalo, kdybych si nevšimla, že maj všichni ponožky, 

tak že tam přicházej jako z davu, jako když… jako z těch lidí, co jdou po ulici. Že to bylo 

takový přirozený. Jako kdyby se tam sešla náhodná skupina, co slyší prostě hudbu a 

chce si jako zatančit.“ (Linda) 

 

Jak ve své výpovědi popisuje divačka, tanečníci se vymezili vůči prostoru až ve 

chvíli, kdy začala hrát hudba a oni se sjednotili na zemi ve stejné pozici. K dešifrování 

rolí tanečníků však pro ni klíčový faktor představoval kostým, konkrétně ponožky, 

ve kterých tanečníci vystupovali. Kdo je tanečník a kdo je divák nemohlo být předem 

jasně identifikováno, neboť tanečníci vycházeli z davu, a poté se rozmístili mezi dvěma 

sochami. Tento detail poukazuje na přirozenost pojetí a zasazení choreografie do 

neobvyklého místa, kde si každý vytvořil dostatečný prostor pro svůj svobodný projev. 

 Jak už bylo výše zmíněno, kostým patří ke komunikačním prvkům, o choreografii 

může leccos vypovědět a pomoci tak divákovi ve výkladu díla. Kostým v divácích 

vyvolává emoce, se kterými si choreografii propojují a dále ji klíčují směrem 

k interpretaci: 

 

„No podle mě právě tím, jak byli oblečený, tak to podporuje moji verzi ohledně tý 

meditace. Že měli volný trička, měli nějaký legíny, nebo něco takovýho. A svým 

způsobem nevyčnívali z toho davu. V podstatě to byli jakoby lidi, co jdou takhle po ulici, 

bylo relativně teplo, tak si myslím, že by klidně mohli po tý ulici jít, sejít se a začít třeba 

tančit.“ (Linda) 

  

Jedna z divaček zde připodobňuje téma tance k meditaci, což podle jejího hlediska 

potvrzuje i kostým, tedy volný a příjemný oděv, a dále svoji myšlenku rozvíjí, že se 

mohlo jednat o přirozené setkání lidí, kteří si jdou společně zatančit „jen tak“ na ulici. 

Kostým je tudíž pro diváky důležitý jako vizuální prvek, který hodnotí podle svého 

estetického měřítka.  

 

„No tak esteticky bych pozitivně hodnotil to, že každý se oblíkl, tak jak mu to příde 

přirozený, že si nikdo na nic nehraje... Tím vlastně nedávaj znát, jestli jsou chudý, 

bohatý... Nebo jestli jsou to manažerky, ředitelé, jsou takový, jaký by měli být normálně. 

(…) Že měli barevný trička, to jsem říkal, to se líbilo. Že to nebylo jednolitý, že tím spíš 
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ukázali, že každej je někdo, že má svoje místo… A naopak když někdo měl stejný tričko, 

tak působili, že jsou jako spolu, což mohl být záměr, ale nemusel.“ (Samuel) 

 

Informátor zde esteticky hodnotí kostým nikoli z hlediska sladěnosti, ale 

z vnitřního aspektu, kdy vyzdvihuje přirozenost a individualitu daného jedince. 

Prostřednictvím kostýmu jsou smazány majetkové rozdíly z běžného sociálně 

rozvrstveného života, a jak informátor dodává „nikdo si na nic nehraje“. Identita 

tanečníků skrze jejich oděv působí autenticky a nenuceně. Rozmanitost barev si pak 

diváci vykládají jako důraz na osobnost tanečníka a jeho odlišení se od ostatních, což 

hodnotí kladně, neupřednostňují uniformitu. Pokud se však souhra barev vyskytla, 

vysvětlují si ji jako vazbu mezi tanečníky samotnými, což může ještě více podpořit 

myšlenku choreografie. Volba vhodného kostýmu tak plní několik funkcí. V první řadě 

identifikační (vymezení tanečníka v opozici k přihlížejícímu divákovi), dále 

významově-estetickou (kostým má svůj význam ve vztahu k dané choreografii) a 

zároveň vyjadřuje osobnost tanečníka jako člověka. 

U samotného výrazu tanečníka divák očekává, že se bude tvářit v souladu 

s předváděným tématem. V našem případě diváci vnímali tvář tanečníků jako vážnou, 

zamyšlenou či neutrální. Významný je oční kontakt s divákem, pohled by neměl být 

směřovaný na zem či do stropu např. z důvodu vysoké koncentrace. 

 

„Výraz pro mě hraje velkou roli a to právě si myslím, že je docela dobrý na 

srovnání s tím společenským, protože tam se mi to právě nelíbí, že všichni jakoby furt se 

usmívají, a vlastně nic z toho. Že tady právě si myslím, že ten výraz je naprosto zásadní 

pro pochopení toho poselství. Umocňuje ten estetickej zážitek z toho. Kdyby se všichni 

tvářili, teda nevšímala jsem si toho vyloženě jako nějak cíleně, ale myslím si, že byli 

všichni tak jakoby neutrální. Spíš možná i lhostejný. Jako kdyby byli v jiným světě.(…) 

Ale kdyby všichni u toho měli nějakej agresivní výraz, tak prostě už si určitě nebudu 

myslet, že je to meditační, nebo že to z toho tak vyplynulo, že tančili pro sebe, tančili 

spolu jako nějak tak vnitřně.“ (Linda) 

   

Výraz nese zcela zásadní význam v komunikaci mezi tanečníkem a divákem a 

skrze něj je šířeno sdělení a záměr choreografie. Ovšem nejedná se o komunikaci jen 

expresí obličeje. Pojmem „výraz“ je myšlena řeč celého těla. „Člověk může 

vlastně pohybem vyjádřit ten pocit nebo tu myšlenku a může jí vlastně předat tak, jak 
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chce tím pohybem… Teď hledám slova… Prostě můžeš vyjádřit tu radost z toho 

pohybu“ (Jonáš).  

 

Tělesná exprese tak vypovídá o celkovém prožitku tanečníka a upřímnosti toho, 

co se tančí, což je diváky identifikováno jako estetické. „Tanec ale nemůže promlouvat 

ke každému stejným způsobem. Odlišné chápání symbolů v rámci kultury se může 

zakládat na věku tanečníka, jeho pohlaví, vztazích, povolání, politické příslušnosti atd.“ 

(Hanna 1980: 26). Každý pozorovatel si tak interpretuje choreografii podle svých 

zkušeností a představivosti. Potřeba rozumět tanečnímu projevu se také odvíjí 

v závislosti na míře abstrakce. 

 

„Když si pod tím dokážu něco konkrétního představit… Už i hodně mi k tomu 

pomůže ta hudba a kostým, tak určitě to poselství, i ten zážitek je pro mě silnější, než 

když je to pro mě víc abstraktní na ty pocity. Jen když si řeknu, jestli se mi to líbilo nebo 

ne, a pak už dál nemám potřebu bádat, o čem to bylo. (…) Jenom to pak shrnuju: ,Líbilo 

se mi to, jo, bylo to hezký. ‘Ale mnohem větší účinek a i to mám radši, když právě ten 

příběh tam vidím.“ (Linda) 

 

Čím čitelnější jsou pro diváka složky jako hudba, kostým či výraz, tím 

konkrétnější dokáže vyprodukovat představy, myšlenky, emoce či dokonce nějaký 

příběh na vnímané téma. Jakmile už vystoupení přesahuje svoji abstraktní formu 

natolik, že divák nemůže zachytit jistá vodítka, přestává se v interpretaci díla angažovat. 

Shrnujícím souslovím „líbilo se mi to, jo, bylo to hezký“, informátorka poukázala na 

představení společenského tance, který lpí na líbivosti a synchronizaci pohybů, čímž se 

divák zaměřuje spíše na vizuální estetiku bez hlubší myšlenky. Diváci současného tance 

také vyžadují, aby choreografie někam směřovala a měla nějaký smysl. Konkrétní 

ukázka současného tance pak v divácích evokovala „pozitivní pocity“, „uklidnění“, 

„zastavení se“, „probuzení“, „procitnutí“. Zmiňovali různé představy a stavy jako 

„meditace“, „vlnobití moře“, „tok času“, „život“ či „transformace člověka,“ kterou 

bychom si mohli asociovat podobností pohybových prvků na zemi např. „klubíčko“ 

s prenatální fází člověka a následné převaly s pohybovým slovníkem dítěte až do 

dospělého člověka stojícího vzpřímeně. Tím se choreografie jako celek k divákovi 

vyjadřuje a ten si sdělení vykládá prostřednictvím své metaforické podoby. „Zatímco 

tanec bývá používán ke sdělování různých idejí a emocí, jeho význam není možné 
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považovat za jemu vlastní, a tudíž samozřejmý. Primárně závisí na významech, které 

jsou mu v různých společnostech připisovány nebo s ním asociovány“ (Hanna 1980: 66-

67). Není tedy nutné, aby publikum v taneční performanci současného tance spatřovalo 

konkrétní identický „příběh“, ale je žádoucí, aby si divák odnesl emoční prožitky. 

 

„Tak žádný příběh jsem si tam nepředstavila, ale dojem z toho mám jako 

pozitivní. Jakože to bylo takový příjemný – takový relaxační a i tím, že jste byli hodně 

na zemi, tak to ten dojem ještě umocňovalo. Prostě spíš z toho mám ty pocity, než abych 

řekla, o čem to pro mě bylo. Prostě takový uklidňující. A i ta hudba, jak byla taková furt 

stejná jako dokola, tak to bylo takový to, jako když posloucháš zurčení potůčku, no 

přesně mi to připomnělo, ,jak máš být‘– nebo jak máš meditovat. Prostě jak se ti pouští 

dokola jenom část hudby, a že ta melodie byla relativně snadno zapamatovatelná… 

Takový meditační tanec. (…) Prostě třeba bych brala, že tuhle sestavu, že když by byl 

člověk nervózní, tak by si tohlencto na tuhle hudbu zatančil, jako na zemi by tam kroužil 

těma nohama, pak by si udělal tu svíčku, pak by zavlál tím prostorem a pak by mohl 

odejít.“ (Linda) 

 

Na příkladu z této výpovědi reflektujeme, že informátorka si ve spojitosti 

pohybového slovníku převážně na zemi a hudby interpretuje taneční vystoupení jako 

„meditaci“, přičemž navíc dodává, že by se tato variace mohla aplikovat k odbourávání 

stresu. Vyvolaný pocit klidu spojením s hudbou tak metonymicky v divačce probouzí 

představu dané performance jako meditace. Jak nám objasňuje Royceová (1977: 162), 

tanec lze pojímat jako symbol a „může nést informace mnoha komunikačními kanály 

zároveň. Pozorovatel je doslova napaden významy přicházejícími ze zrakového vnímání 

tanečníka či tanečnice, z doprovázející hudby, jež může být vytvořena hudebníky, 

zpěváky nebo přímo tanečníky, také z kostýmů a líčení nebo z vůně tanečníka či jeho 

tělesného tepla.“ Někteří diváci jsou posléze natolik vtaženi do taneční performance, až 

se sžívají s tanečníky natolik, jako by tančili oni sami. Když jsem se informátorů 

dotazovala, co si pod danou choreografií vybaví, odpověděli: 

  

„Jak se protahuju, jak se mi nechce vstávat (smích), tak jdu pozvolna… (…) To já 

jako si představuju, že to tancuju, nebo že bych to tancovala... když to takhle řekneš tak 

si vždycky představím sama sebe (smích)…“ (Leona) 
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„Mě strašně nabudí ta energie z toho pohybu, že mi to něco dá. Že se dokážu vcítit 

do toho tanečníka prostě už jenom tím, jak se vyjádří.“ (Jonáš) 

 

Tuto kognitivní změnu ve vnímání diváků současného tance, kdy si projektují 

svoji osobu do tanečníků a dokážou se do nich vcítit, blíže specifikuje Mackrellová 

(2014: 1), která zastává názor, že diváci mohou kinesteticky rovněž zažít podobné 

fyzické pocity jako tanečníci na základě uvědomování si svého těla skrze kloubní, 

svalové a šlachové receptory než prostřednictvím vizuálního vnímání. Kinestézie podle 

ní definuje nejen zkušenosti tanečníkova vlastního těla v pohybu, ale také způsob, 

jakým tanec uplatňuje svou moc nad diváky, kteří nejenom že vidí, ale i cítí odezvu 

tanečníkových pohybů a rytmus ve svých nervových zakončeních. Navíc diváci odhalují 

přínos v taneční performanci skrze nadšení a individuální přístup tanečníků 

k představení samotnému a jako své důvody k návštěvě uvádějí: „Si myslím, že mě to 

povznáší duševně, jako třeba to divadlo a i to čtení. To si myslím, že je ten nejhlavnější 

důvod“ (Linda). Performanci současného tance, tak diváci pojímají jako očišťující 

proces – katarzi:  

 

„Jakože tanec je pozitivní. No a potom samozřejmě, když je to pozitivní, tak se 

dostaví pozitivní emoce. Nebo taková ta katarze – v divadle je to katarze, ale v tom tanci 

asi taky. Uvědomění. Je to předání tý vnitřní zprávy, poselství tomu divákovi. (…) 

Katarze je uvědomění. Ta katarze byla hodně výrazná v řecký tragédii. Tam nakonec 

tím, že všichni zemřeli, tak tím, že ty diváci si tu smrt a ty velký emoce prožili, tak tím se 

od toho očistili, a pak už to nemuseli prožít ve svým vlastním životě. Že si to prožili 

jakoby virtuálně a tím pádem pak byli šťastnější, protože už to zažili takhle 

zprostředkovaně skrz herce nebo ty tanečníky.“ (Linda) 

 

Informátorka ve svém komentáři připodobňuje taneční projev k divadelní katarzi, 

ve které si publikum prožilo emoce s herci na jevišti a tím se purifikovalo od 

negativních pocitů. Taneční představení, jak tvrdí Hannaová (1980: 26-27), může 

v divácích vyvolávat odlišné citové reakce, které mohou navozovat jak pocity potěšení a 

pohody, tak i naopak strach či úzkost. Tyto emoce mohou divákovi pomoci zvládnout 

problematické stránky lidské psychiky. „Tanec jako duševní obranný mechanismus je 

reakcí na psychologické či společenské impulzy (…) a stejně jako hra, rituály vzpoury 
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či katarzní způsob deviace, může sloužit jako prostředek zastupující část duše nebo 

světa, aby byla pochopena a přijata“ (Hanna 1980: 26-27). 

 

IV. Společenský tanec – nauka společenského chování (Tk Akcent 

Dobruška) 

4.1  Forma a obsah společenského tance 

Pokud se řekne „společenský tanec“, většině lidí se vybaví jednoznačná představa 

dvou tančících lidí – muže a ženy, páru, jenž se drží za ruce.  

 

„Společenský tanec je párový tanec, heterosexuální párový tanec, často v držení. 

Když budeme mluvit o tom soutěžním tanci, tak ten má předem daný, předepsaný figury 

a prvky, který můžeš, nemůžeš využívat. S tím, že teda to doprovází specifická hudba na 

latinu a standard.“ (Eliška, 21 let, studentka)  

 

Společenský tanec dělíme dle soutěžní normy na standardní tance, mezi něž patří 

waltz, tango, valčík, slowfox a quickstep, a na tance latinsko-americké, kam spadá jive, 

cha-cha, rumba, samba a paso doble. Toto rozdělení ve větší míře koresponduje 

s členěním tanců podle původu a charakteru. Tyto tance se vyvíjely v průběhu historie, 

ovšem v meziválečném období tento proces utváření ustrnul a proto popisy figur a 

technik z daného období můžeme uplatit i v dnešní době (Odstrčil 2004: 11). Každý 

z tanců je definován přesně danými pravidly, popsanými technikami a figurami, kam 

spadá i charakter tance, předepsané tempo a spojitost s určitým druhem hudby.  

 

„Každej ten tanec má nějakou historii, že pochází nějakej země a má svoji 

charakteristiku, co má představovat. Že rumba je svádivá, cha-cha je 

jakoby vostřejší, má rychlej rytmus.“ (Eliška) 

 

Společenský tanec je úzce spjat s jeho užitím při společenských událostech, jak už 

samotný název v obecnějším slova smyslu napovídá anglické „social“ znamená 

„sociální“ nebo „společenský“ tzn. „že kdyby člověk šel na nějaký večírek, tak se 

nemusí bát, že neumí tančit waltz, což je společenská věc,“ podotýká Eliška. Důraz je 

kladen na hodnotu tance ve společnosti jakožto určitého způsobu společenského 
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chování a sebeprezentace. Společenský tanec funguje „jako způsob, jak dosahovat 

společenský etiky. A vlastně ten tanec souvisí s vyjadřováním, společenským chováním, 

s nějakou úrovní chování v tý společnosti,“ upřesňuje Samuel. Tanečník se 

prostřednictvím tance naučí jisté morálce a mravnosti a osvojí si tak pravidla zdvořilého 

chování tzv. společenskou etiketu, od které především se v dřívější době odvozoval 

společenský status jedince. Tento druh tance hraje svou roli také v navazování 

mezilidských vztahů. V tanečním klubu se vytváří úzký kolektiv a blízké vztahy 

především mezi muži a ženami, ovšem nejenom na bázi tanečních partnerů. 

V některých případech se páry stávají i partnery životními. V minulosti zastával párový 

tanec velmi důležitou funkci při námluvách, neboť ztělesňoval vitalitu a vzájemnou 

přitažlivost mezi oběma pohlavími (Mackrell 2014: 2). Zaměříme-li se na samotný 

taneční projev, ve společenském tanci se lpí na estetickém a zároveň i technickém 

provedení tanečních kroků. 

 

„Tak já si myslím, že ten soutěžní tanec by se dal připodobnit ke krasobruslení, to 

je atletika, jde se za výkonem a zároveň to je estetický. Tam je spousta dřiny a 

trénování, piluje se technika, hodnotí se technika a pak tam je ta estetická stránka, ta 

tam je taky hodně důležitá.“ (Petr, 21 let, student) 

 

Podstatné je tedy nejenom technické provedení, aby výkon tanečníka byl co 

nejlepší, ale vyzdvihuje se rovněž estetická hodnota tanečního projevu. Z estetického 

hlediska se hodnotí vizuální stránka tance – především estetické provedení pohybu a 

celkově volba pohybového repertoáru, držení těla tanečníků, kostým, výraz, make-up a 

patří sem i výběr hudby. Společenský tanec je vnímaný především jako sport, neboť se 

jedná o sportovní disciplínu oficiálně nazývanou „taneční sport“, tanečníkům přináší 

stejně jako ostatní sporty fyzickou i psychickou námahu, udržování kondice, pocity 

vítězství i prohry, smysl pro týmovou spolupráci, ale i individuální výjimečnost 

(Odstrčil 2004: 6). Umožňuje jim to naplňovat a vybít své ambice 

v soutěžích individuálních párů či formacích, kde soutěží šest až osm párů jako soutěžní 

tým.  

 

„V druháku jsem si řek, že zkusím, co ve mně je… Že před tím jsem chtěl soutěžit, 

já jsem byl snad jedinej z klubu, kdo chtěl soutěžit, ani moje partnerka nechtěla soutěžit, 

a nikdy to nešlo. Nikdy jsme nebyli tak dobrý, a tak jsem si říkal, že zkusím jeden rok 
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hodně zamakat a jestli to půjde… Když ne, tak že toho nechám a že jsem úplnej 

antitalent, a když jo, tak že v tom budu pokračovat (smích)…“ (Petr) 

 

Soutěživým duchem však neoplývají všichni tanečníci stejně, někdo je více 

cílevědomý a ambiciózní někdo méně. Soutěžení ve sportovním tanci formací patří 

k sekundárním účelům nácviku předtančení. Všichni se shodují na tom, že rádi 

zdokonalují svoji techniku a vnímají nějaký posun, což jim dává i jistou formu 

sebevědomí. „Mně se asi fakt líbí, že se člověk zlepšuje. Zrychluje se a to je dobrý“ 

(Petr). Společenský tanec ztělesňuje „zcela ojedinělé postavení v rodině sportů – klade 

např. důraz na správné držení těla a celkový vzhled, na estetickou, hudební a citovou 

výchovu, na vztah k opačnému pohlaví, na schopnost vlastní prezentace“ (Odstrčil 

2004: 7). 

Diváci charakterizují společenský tanec těmito slovy: 

 

„Tak pro mě je ten společenský tanec určité vyjádření společenského chování lidí, 

kteří se rádi baví, maj rádi hudbu, pohyb a vlastně z toho vznikl společenský tanec, kdy 

si ty lidi chtěli společně pobavit a popovídat si. Ale zároveň je to i spojení s tou hudbou, 

což vytváří ten tanec. Možnost vyjádření určitých citů těch osob. Když někdo s někým 

tančí, tak určitě to nedělá s lidmy, s kterými by nebyl rád.“ (Josef) 

 

Společenský tanec pro diváky představuje v první řadě aktivitu, která je spojována 

se zábavou a interakcí s ostatními lidmi při příležitosti oslavy nějaké společenské 

události a vytváří tak příležitost pro vyjádření citů, sympatií a navazování mezilidských 

vztahů celkově. Společenský tanec v sobě zrcadlí jisté společenské normy chování a 

etiketu, ke které nepochybně patří držení těla a odpovídající společenský oděv. „I tím 

jaký maj kostým tak, né, že by působili jako šlechta, ale že prostě jsou takový noblesní, 

i tím kostýmem, že se hodně vyčleňujou“ (Linda). Elegantním a v některých případech 

až výstředním kostýmem se tanečníci diferencují od přihlížejícího publika. Všechny 

výše popsané aspekty z pohledu diváků podléhají estetickému hodnocení vnější formy. 

 

„Estetika je podle mě asi nejdůležitější, kvůli ničemu jinýmu bych se na to 

nekoukala. (…) Takže podle mě to je ta primární funkce, aby to vzbudilo libost, a třeba i 

obdiv k těm tanečníkům, že maj tak velký podpatky, že se na tom udrží a nespadnou, že 

si to třeba zapamatovali ty různý kreace.“ (Linda) 
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Vizuální vnímání taneční prezentace je pro diváky zcela zásadní. Důsledkem 

takové podívané je u diváků pocit obdivu, vzhlížení k pohybovému nadání tanečníka a 

kráse tanečnic. Společenský tanec je typický pro svůj repertoár tanečních figur, jež jsou 

předepsané a předávají se dle tradice a ustálených konvencí. 

 

„Pak to jsou jednotlivý taneční prvky, který tam v tom tanci jsou daný a který se 

všichni v těch tanečních naučí jako polka, valčík, z latiny chacha, jive, takový ty základy 

foxtrotu, jako si myslím, že je pro mě ten základ.“ (Lýdie, 41 let, dělnice) 

 

Diváci charakterizují společenský tanec především ze své vlastní zkušenosti, 

získané v kurzech tance a společenské výchovy, které jsou v České republice volitelnou, 

ale poměrně rozšířenou součástí vzdělání. Jednotlivé latinsko-americké a standardní 

tance obsahují definované krokové variace a figury, jež se předávají z generace na 

generaci právě prostřednictvím tohoto kurzu. I současný divák má tedy základní 

povědomí o tanečních krocích společenského tance a částečnou taneční kompetenci, což 

z našeho hlediska dokládá diskursivní aspekt zhlédnutého předtančení, které obsahují 

stylizované pohyby dány konvencemi a tradicí západní kultury. 

 

 

4.1.1 Taneční techniky a ustálenost tanečních kroků 

V této podkapitole se budeme zabývat technikami a principy společenského tance, 

odlišíme od sebe standardní a latinsko-americké tance a jejich pohybové slovníky na 

příkladech waltzu a tanga ze standardních tanců a jivu a rumby z latinsko-amerických 

tanců. Nastíníme si také názvosloví některých figur a charaktery těchto tanců. 

Základem společenského tance je lidská chůze, ze které vychází přesně dané 

kroky. Jejich znalost a propracované provedení je kritériem pro správnou techniku 

nohou. Práce nohou se následně využívá pro taneční pohyb. Každý tanec má svoji 

specifickou škálu kroků, ze kterých jsou sestaveny typické figury tance. Velmi 

důležitou roli hraje přenášení váhy, rotace v kyčlích, především „odvalování“
37

 chodidla 

a nášlapy – přes patu ve standardním tanci a přes špičku v latinsko-amerických 

tancích – (Odstrčil 2004: 27). Dalším podstatným faktorem, který ovlivňuje provedení 

                                                
37 Přenášení váhy ze zadní části chodidla na přední. 
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pohybu, je práce zádových svalů, přičemž ve standardních tancích se jedná o držení těla 

do kříže, kde je linie trupu kolmá na linii paží, jež jsou drženy ze široka do stran. 

Výsledkem jsou pak úklony trupu či jeho rotace. Aktivnější práce zad se však využívá 

zejména v latinsko-amerických tancích. 

 

„Tak záda, ty tam dělají pohyb vršku těla, provázanost vršku na spodek těla. Ta 

pánev s vrškem těla mají nějaký vztah spolu, když se hejbe jedno, tak se hejbe to druhý a 

to už jsem říkal ten protipohyb, co je spojený těma zádovejma svalama hlavně, a když 

tam nejsou, tak tam není to spojení a tanec vypadá fakt hrozně. To si myslím, že je 

nejdůležitější věc úplně.“ (Petr) 

 

Principem je zkoordinovat pohyby dolních končetin a trupu na bázi protichůdných 

tahů, což představuje určitý základ pro uvolnění a rozpohybování hrudníku a následně i 

paží, které dotváří pohyb do maximálního rozsahu. Vznikající protitah vytváří v těle 

spirálu. 

 

„…A s tím je spojený zase otevírání kyčlí do kroku třeba. Pak tam je 

důležitá práce břicha hodně spojená s kontrakcí. Ta se používá například v sambě, 

myslím v tom bouncu
38

.. Ale používá se to v celý latině, to je hodně důležitý, takže proto 

to uvádím takhle po těch zádech.“ (Petr) 

 

Latinsko-americké tance využívají ve velké míře kontrakcí, kdy se zapojují břišní 

svaly spolu s podsazenou pánví. Toto centrum těla je nutno mít zpevněné, poněvadž se 

využívá např. při točkách a podtáčeních, kde se navíc k rotaci přidává i hlava. 

V porovnání s jinými druhy tance působí ty latinsko-americké jako silové. Taneční 

pohyby jsou prováděny v neustálé tenzi a napětí, jak je vnímá jeden z tanečníků 

v kontrastu se současným tancem: 

 

„Hodně tam jsou zapojený ty svaly oproti tomu contemporary dance, tam většinou 

když vidím ty tanečníky, tak mají uvolněný ty pohyby... Nevím, jestli to je pravda v reálu, 

ale hodně to je uvolněný, to celý tělo... A v tý latině ho máš hodně zpevněný, hodně 

pohybu se tam vytváří přes zpevněný tělo... Takže to je hodně typický.“ (Petr) 

                                                
38 Bouncing je „zhoupnutí v kolenou doprovázené pohybem kyčlí vpřed a vzad“ (Odstrčil 2004: 14). 
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Snaha o „zpevnění“ je zcela zásadním principem ve vedení v párovém tanci, kde 

se využívá tlaku a protitlaku mezi partnery. Tento princip se uplatňuje jak v latinsko-

amerických tancích, tak i ve standardních. „Důležitý je tlak a protitlak. Ty si ženskou 

přitlačuješ v nějaký vejšce do svýho kříže, tady vepředu, tady je kříž pod hrudní kostí 

v tom ďolíčku“ (Martin). Mezi partnery je v držení vyvíjeno napětí, jež funguje na bázi 

impulzů, které partner vyšle partnerce prostřednictvím fyzického kontaktu rukou. A 

takto reflektuje tento princip můj komentář z výzkumu: 

 

„Z vlastní zkušenosti mohu říct, že mezi tanečníky je vždy napětí, takový tlak mezi 

držením. Kdyby se nedrželi v tomto napětí, tak by ten tanec vypadal úplně jinak. 

Partnerka se například od partnera potřebuje při točce odrazit, a kdyby ten partner 

nebyl zpevněný, tak se odrazit nemůže.“ 

 

Ve standardních tancích se používá švihová technika. „Její závěrečná ,letová‘ fáze 

dokáže vyvolat dojem vznášení se a básnické ,vznášeli se ve víru tance‘ lze tímto 

způsobem skutečně realizovat“ (Odstrčil 2004: 47). Výstižným příkladem může být 

waltz, pro který jsou specifické zdvihy, přísuny, diagonální pohyb po parketu a 

vyznačuje se zejména elegancí, ladností a obdivem ke kráse až romantičnosti (Odstrčil 

2004: 12).  

 

„Waltz to je plynulost pohybu, pár pluje po parketu. To vedení je důležitý. Tam se 

nedějou žádný rychlý pohyby, (…) nic by tam nemělo rušit ten plynulý dojem.(…) Waltz 

je takovej techničtější a ty zdvihy jsou taky důležitý, kdy některý části figur se jdou po 

špičkách, nahoře co nejvýš a jiný části se jdou na pokrčených nohách přes paty. A tam 

je vidět ten kontrast. (…) Takže se to pořád houpe nahoru a dolů. Ale hlavně do stran 

dlouhý kroky.“ (Petr) 

 

Oproti tomu tango uplatňuje techniku naprosto odlišnou, postavenou nikoli na 

švihu, ale na typické tangové chůzi v podřepu – vychází z koncentrace dovnitř páru. 

(Odstrčil 2004: 47). Jednou jsou pohyby tvrdé a trhané a jindy zase měkké, plíživé až 

ženské. Prudké pohyby zde kontrastující s výdržemi (Odstrčil 2004: 12). 
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„Hodně rychlý pohyby tam jsou a hlavně nejvýraznější pro všechny laiky jsou 

pohyby hlavou. Je to vášnivý tanec! Hlavní emoce, která se ukazuje v tom tangu, je 

vášeň. (…) V tangu se jde všechno dole, to je taky hodně charakteristický. A ty pohyby 

jsou hodně ostře ohraničený.“ (Petr) 

 

Zaměříme-li se na latinsko-americké tance, ty jsou považovány za tance těla. 

Překypují „rytmickou pestrostí, nezkrotností, temperamentem, smyslností, živočišností 

a obrovským citovým nábojem“ (Odstrčil 2004: 14). Kroky vpřed a vzad tvoří základ 

celého pohybu. Aktivně se zapojuje přenášení váhy těla z nohy na nohu, jež se zakládá 

na využití kontaktu a odtlačování od parketu (Odstrčil 2004: 58). Takto charakterizuje 

Petr jive – jeden z latinsko-amerických tanců.  

 

„Tak lehkost na parketu, rychlost…Často je člověk nad zemí. Většinu času seš jen 

na jedný noze, občas seš úplně ve vzduchu. Prostě všude lítaj nohy, ruce. (smích) Kopky 

tam hodně bejvaj jako že často ty nohy měníš tak, že mezitím nemáš ani jednu na zemi 

jakoby a to se v jinejch tancích ani neděje.“ (Petr) 

 

Tento svižný a fyzicky náročný tanec na kondici těla tanečníků využívá i některé 

akrobatické prvky a krokové techniky z rock-and-rollu (Odstrčil 2004: 15). Důraz se 

klade na „rychlý propínání a pokrčování kolen s tím, že ty kolena musíš pokrčovat do 

maxima, aby byly ostrý a špičatý“ (Eliška). Mezi základní figury patří dvě tzv. jive 

přeměny, brána, smyčka, stop and go či kuřecí chůze
39

 neboli „kuřátka“. Tato figura i 

svou vnější formou může připomínat našlapování a natřásání kuřete, kdy partnerka 

střídavě propíná a krčí kolena a partner ji drží za ruku tak, aby těžiště páru bylo 

uprostřed obou partnerů. V tanci cha-cha se běžně využívá například vějíř, kdy dochází 

k odvedení partnerky do strany a otevření její paže stranou, jako kdyby sama 

ztělesňovala vějíř. Další oblíbený prvek z cha-chy tzv. turecký ručník může vizuálně 

někomu připomínat ždímání ručníku, neboť partnerka se přetočením dostane za partnera 

a pohybuje se základním krokem ze strany na stranu opačně než partner. 

Kontrastně nejpomalejší z latinsko-amerických tanců je svádivá a emotivní 

rumba, prostřednictvím které se nejvíce vyjadřují city mezi partnery. „Jde o tanec 

znázorňující milostný vztah a to prostřednictvím vábení partnerky výrazným pohybem 

                                                
39 Jive. Wikipedie: Otevřená encyklopedie [online]. [cit. 2015-01-02]. Dostupné z: 

http://cs.wikipedia.org/wiki/Jive 

http://cs.wikipedia.org/wiki/Jive


74 

 

kyčlí a samozřejmě také očním kontaktem.“
40

 Jako běžné figury se používají alemana, 

spirála, kubánská kolébka, New York či miláček (Odstrčil 2004: 82-83), jenž svoji 

expresivní formou vypadá, jako by se partneři při tanci objímali, což jen podtrhává 

celkový charakter láskyplné rumby. 

 

„V rumbě toho kluka svádíš, pak ho hladíš, a pak zase jdeš pryč, pak najednou se 

odvrátíš na diváka a pak se na ní koukneš. Jako jo určitě to vyjadřuje pocity, i když 

v jivu teda moc ne. (…) Ta rumba je hodně výrazná, tam se střídá hodně, že se to 

zpomalí a zrychlí.“ (Eliška) 

 

„Já myslím, že dynamika je jedna z nejdůležitějších věcí, protože bez dynamiky to 

není zajímavý... V podstatě něco se dělá rychle, něco se dělá pomalu… Časem člověk 

chce ukázat ty city v tý rumbě a ty se ukazujou hodně tou dynamikou. Něco jdeš 

procítěně pomalu, něco jdeš rychle, jako aby si vytvořil kontrast s tím pomalým a něco 

jdeš rychle, aby si měla víc času na tancování, třeba kroky, ty vždycky se jdou 

hodně rychle, aby člověk měl hodně času na nějaký procítění… V tancování je důležitý 

to procítění, aby to v tom bylo vidět, aby to nebyl aerobik.“ (Petr) 

 

Rumba je považována za jeden z nejdynamičtějších tanců, ovšem dynamika 

pohybu všeobecně by se měla projevit v každém z tanců, neboť zastává předpoklad pro 

dokonalé technické provedení a ozvláštňuje taneční projev, čímž se zvyšuje kvalita 

výkonu. Dynamika tak představuje jistý stupeň napětí a síly pohybu, v němž se objevuje 

náhlé zrychlení a prudkost podléhající možnostem lidského těla (Adshead-

Lansdale1988: 23).  

Co se týče společenského tance jako závodní disciplíny, existují publikace 

s popisy základních figur a technik, které jsou u jednotlivých tanců požadovány. 

Katalogem omezených figur pro standardní tance, jak se uvádí
41

, je kniha Techniky 

standardních tanců od Alexe Moora a pro latinsko-americké tance se jedná o publikaci 

Techniky latinsko-amerických tanců od Waltera Lairda. V individuální soutěži párů se 

tanečníci řadí podle výkonnostní kategorie, již mají „vytančenou“, přičemž nejnižší 

třída je D, pak C, B, A, nejvyšší je M – mezinárodní. Je zde nutné podotknout, že 

                                                
40 Rumba. Taneční.cz: ...víme, jak Vás naučit tančit [online]. [cit. 2015-01-02]. Dostupné z: 

http://www.tanecni.cz/rumba 
41 Viz O pohár tanečního studia Maestro 2014. Dostupné z: 

http://www.tsmaestro.cz/documents/2014_12-PRO-AM_Propozice.pdf  

http://www.tanecni.cz/rumba
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taneční páry musí zaplatit soutěžní licenci pro to, aby vůbec mohly soutěžit. Pro danou 

třídu je definován repertoár figur, jež se smí používat, přičemž čím zkušenější tanečníci 

s vyšší třídou, tím svobodnější mají volbu prvků.  

 

„V latině máš pro začínající tanečníky vždycky daný prvky s napsanýma krokama, 

který se musejí dodržovat a ty prvky se daj do určitý sestavy. A pak lepší tanečníci si už 

můžou tancovat, co chtějí, pokud zachovaj ten feeling, ten typ toho tance – ten 

charakter! (…) Ve standardu je situace stejná, tam sou dokonce daný a 

povolený přechody mezi figurama, navázání těch figur a různý směrování. (…) Když se 

koukáš na mistra, tak tam vidíš figury, který jsou nepovolený, ale všechno se nějak 

jmenuje.“ (Petr) 

 

 Omezenost některých tanečních figur dle dané taneční třídy je nastavena tak, 

aby se v kategorii začátečníků uplatňovaly nejzákladnější prvky až po ty koordinačně a 

technicky náročnější ve vyšších třídách. Tanečníci s třídou M tak mohou tancovat i 

neomezené figury. Pohybový repertoár společenského tance se odehrává především ve 

vzpřímeném postoji, dotýkat se země jinou částí těla než chodidly je v individuálním 

tanci omezeno. V soutěžních formacích jsou tyto výrazné prvky na zemi či zvedačky, 

tzv. lifty „v určité míře dovolený, možná tam sou omezení, že partnerka nesmí mít moc 

vysoko nohy nebo něco takovýho,“ jak podotýká Petr. Všechna tato pravidla soutěží 

jsou ustanovena Českým svazem tanečního sportu, což je občanské sdružení, jehož 

„předmětem činnosti je taneční sport prováděný na rekreační a výkonnostní úrovni.“
 42

 

Tato nepolitická a nezisková organizace se snaží organizačně a metodicky podporovat 

rozvoj tanečního sportu. 

Z hlediska diváků se technika tance jeví jako méně podstatná, jelikož se jedná o 

definované taneční kroky se správnými nášlapy, kde se aplikují vhodné taneční principy 

dle typu tance. Divák svým pohledem stěží rozezná náročnost prvků tak, aby je dokázal 

přiměřeně ocenit. 

 

„Rád chodím na ty amatéry, co se týče hudby, divadla, protože to má svý kouzlo… 

než když tam je bezchybný profesionál a že třeba ani neocením ten prvek, který on tam 

                                                
42 Český svaz tanečního sportu [online]. [cit. 2015-01-02]. Dostupné z: https://www.csts.cz/ 
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ukázal, že ho to stálo fůry úsilí, že jo, než se k tomu dopracoval.“ (Jan, 49 let, státní 

zaměstnanec) 

 

Tento divák by tedy dal přednost spíše amatérskému předtančení před 

profesionálním, neboť jak sám říká, i přes drobné nedostatky v secvičeným prvcích, se 

taková prezentace vyznačuje jistým nadšením a „kouzlem“ a taneční technika na 

profesionální úrovni obsahující komplikované figury je pro něj těžko odhalitelná. 

Zkušenější divák však dokáže ocenit i techniku nohou zejména v jivu, v němž se 

nejmarkantněji projevují náročné krokové variace. 

 

„Strašně důležitá je práce nohou. U toho jivu, to je hodně viditelný, jak někdo umí 

šlapat, někdo neumí šlapat. Pak i ty různý prvky s těma výkopama, tak jakou razanci do 

toho každej dá.“ (Lýdie) 

 

Pokud se zaměříme na pohyby paží, ty ztvárňují energické a rychlé pohyby a 

uplatňují se především v latinsko-amerických tancích. 

 

„Tak samozřejmě to je hodně dominantní u těch latinsko-amerických, vyjadřuje 

nějaký ten pohyb, energie z tý hudby prostupuje tím tělem a samozřejmě je to nejlepší 

možnost vyjádřit ty rychlý gesta a celkově i ten pocit z toho tance. U těch standardních 

tanců to je spíš takový doplněk. Ale u těch latinsko-americkejch je to docela podstatná a 

výrazná složka. (…) Že vlastně zejména ty holky, když dělaj ty výkruty a otočky, tak to 

proložej tím gestem ruky, ty prsty, dlaní, takže ten tanec to tím oživí a zatraktivní.“ 

(Josef, 29 let, informatik) 

 

Využití paží a prstů pro diváky zefektivňuje taneční projev a dodává mu na 

atraktivitě, poněvadž pohyby prstů a gesta rukou představují oživení tance a dotváří 

„tečku“ v sekvenci daných pohybů. Diváci hodnotí i celkovou ladnost a procítěnost 

pohybů, jako tomu je například u rumby, které jsou tyto aspekty přisuzovány. 

 

„Rumba je hodně pomalá, strašně hodně na ní poznáš, jak to kdo cítí ten tanec, 

jak to kdo umí procítěně podat. Největší práci bych řekla, že tam má práci partnerka, 

nebo větší díl tý práce v rumbě, protože všechny ty detaily a ty dotažení, to opravdu je 
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vidět u tý partnerky. Ten partner to má přece jen lehčí. Takže tam jsou ty prvky 

dotažení, ladnost, výraz určitě, protože i vlastně k tý rumbě to všechno patří.“ (Lýdie) 

 

Jak poodhaluje jedna z divaček, hlavní vizuální roli v rumbě zastává žena, která 

demonstruje svými pohyby estetickou a výrazovou stránku tance skrze dotahování 

pohybů do maxima, jemnými detaily a rovněž samotným výrazem obličeje. Oproti tomu 

u standardních tanců vyvstává jako nejdůležitější přirozené držení těla ve spojitosti 

s tanečními zdvihy, jak dokládá následující výpověď o waltzu. 

 

„Důležitý je držení toho těla v tom páru, jak zvládaj ty přešlapy, jakoby ty vzhupy, 

protože každej to neumí tak sladit, protože to je na tom tanci hodně vidět (…) a ten 

tanec je o tom, že ona tančí, nese se, nechá se unášet tím tanečníkem a musí to vypadat 

přirozeně, přestože ty kroky jsou docela složitější, v těch otočkách musí si bejt jistá a to 

všechno musí působit příjemným dojmem.“ (Lýdie) 

 

Tanečníci waltzu by se měli lehce a ladně „vznášet“ po parketu, jejich souhra 

v páru se projevuje i na tanečním projevu. Muž ženu vede, svým držením ji jistí a ona se 

mu poddává. Trochu odlišný charakter, než tomu bylo u waltzu, diváci odhalují u tanga. 

„Tanec, kterej je jakoby ráznej, i ty gesta musej bejt ostrý, a tudíž i to držení, zřejmě i 

hlavy. A ten výraz je jakoby tvrdej, nepřístupnej“ (Jan). Jak je z komentářů patrné, 

diváci dokáží specifikovat jednotlivé charaktery tanců, ovšem co se týče technického 

provedení jednotlivých figur či kroků, nepřikládají tomu takový význam. Diváci si 

všímali převážně toček, zvedacích prvků či kaskádovitých efektů prvků jdoucích po 

sobě. „Samozřejmě že je pěkný takový to, když partner partnerku podrží, ona se 

vykloní, nebo vykopne nějak tou nohou“ (Jan). Záklony, výpady či vysoké kopy nohou 

představují pro diváky vizuálně přitažlivé a výrazné figury, které získají jejich 

pozornost. 

 

4.1.2 Držení těla jako image 

Lidské tělo je prostředníkem, jenž umožňuje divákovi zhlédnout taneční 

prezentaci jako produkt (Hanna 1980: 24). Držení těla představuje velmi zásadní 

estetický prvek ve vnímání tanečního projevu a společně s postojem a konkrétními 

pohyby podléhá normám a konvencím společenského chování, což dokládá i můj 
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komentář z terénních poznámek, kde se na držení těla nahlíží jako na image daného 

tanečního páru:  

 

„Máte vypadat, že tam máte stát… Musíš si vytvořit image. To držení těla ti dělá 

image. Takhle vypadáš jak vrabec, když uvolníš lokty. Ramena mají být dole, i když seš 

ve stresu. V klidu se vytáhni nahoru, ale ty ramena cpi dolů.“ (Martin) 

 

Držení těla tak zastává funkci jakési „vizitky,“ prostřednictvím které se taneční 

pár prezentuje ve společnosti. Provedení tanečních figur samozřejmě podléhá fyzické 

kondici, věku tanečníků, ale i na nabyté taneční technice. Pro dosažení estetického 

držení těla se pracuje s tělesnými liniemi (v příloze viz obrázek č. 2). Preferuje se 

vytahování těla do výšky v kontrastu s rameny, která vyvíjejí protitah směrem dolů, 

brada by měla směřovat mírně nahoru. Platí zde základní principy, jako je „princip 

tekoucí vody, že vlastně všechno by mělo směřovat dolů. To je taky linie. Je 

nepřirozený zvedat ruce nad ramena.(…) Či kříž ve standardu, ale i v latině. – Rovná 

páteř a ruce v rovině“ (Martin). Pánev je nutné mít podsazenou a dle tance se požaduje 

dopínat nohy v kolenou (např. u latinsko-amerických tanců všeobecně) či být v podřepu 

(např. u tanga). Hrudník je dovoleno mít mírně předsunutý – „hlavně prsa ven“, jak 

nabádá trenér Martin Odl a paže jsou buď v uzavřeném či ve volném držení 

dotvářejícím pohyb. Měly by vypadat široce a zaplňovat co největší prostor. Chodidla 

postačí mít lehce vytočená, avšak poměrně v nedávné době tomu bylo jinak. (Eliška) 

 

Co se týče tělesných proporcí, očekává se, že tanečníci budou oplývat štíhlými 

liniemi a budou představovat „ztělesnění krásy“ – zejména ženy, jež reprezentují 

symbol estetiky. U mužů jsou již taková očekávání nižší a více se tolerují tělesné 

nedokonalosti. Hlavním principem symetrie je hledání rovnováhy v proporčně 

nevyváženém těle, „protože někdo je svalnatej nahoře, tak bude víc nějak zvýrazňovat 

vršek a zas někdo, kdo má křivou páteř, musí to dorovnávat nějak jinak“ (Martin). 

Tento kompenzační princip asymetrického těla se ve standardních a latinsko-

amerických tancích liší díky rozdílné formě párového držení. Jak objasňuje trenér 

Martin Odl: 

 

„Základem je rovnováha. Nemyslím rovnováha těla, ale když jsou disproporce, 

tak naopak jsou symetrie, tzn. ta tělesná symetrie, ta rovná páteř, levopravý rovině 
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předozadní rovině jsou tam nějaký principy, jako že se snažím podsadit tu pánev, takže 

naopak né držet tu páteř esovitě, ale trochu ji rovnat, postavení hlavy, držení rukou atd. 

Jo, ten základ je v hořejšku, protože ten dolejšek se pohybuje, hořejšek taky, ale ten 

pohyb vychází odspodu nahoru tzn., když děláš ten krok, tak ten krok ti nějak modeluje 

zbytek těla, prostě základem toho je symetrie, rovná páteř rovný ruce, postavení hlavy. 

(…) No teď jsem mluvil jen o standardu, protože ty pracuješ tou horní částí těla v tom 

bočním pohybu minimálně, když děláš zdvihy a taháš je tím, že kosíš páteř a vyosuješ 

se.“ (Martin) 

 

Ve standardních tancích se zapojují především nohy. „Díky uzavřenému 

párovému držení je velice důležité postavení nohou obou partnerů. Při chybném 

postavení se mohou partneři snadno pošlapat a pokopat.“
43

 Oba partneři udržují nohy 

rovnoběžně, jelikož partnerka stojí ze svého pohledu mírně vlevo, „výsledným efektem 

je, že pravé špičky obou partnerů směřují mezi nohy toho druhého.“
44

 Trup je u mužů 

držen ve vzpřímené poloze či se lehce naklání do stran, oproti tomu žena je mírně 

zakloněná vzad. Toto uzavřené držení v páru příznačně nazývané „rám“, je stabilní a 

dotváří pohyby nohou. Tanečníci se drží za ruce a levou rukou se žena přidržuje pod 

deltovým svalem partnera a muž má pravou ruku položenou na lopatce ženy. Taneční 

pár zůstává většinou ve stejném držení čelem k sobě. Hlava se však otáčí podle směru 

tance a tělo se pohupuje či naklání dle rytmu a práce nohou (Mackrell 2014: 8). Pohledy 

tanečníků se tak málokdy střetnou. V kontrastu s tím v latinsko-amerických tancích je 

držení partnerů volnější, pohybuje se celý trup a objevují se variabilnější pozice paží. 

 

„V tý latině to je trochu jiný, celý tělo se pohybuje, tam pracuješ hodně dynamicky 

s trupem, takže rozdíl ten standard latina je v tom pěkným stabilním pevným držení těla, 

kdyžto v tý latině ten pohyb zase sice vychází zespodu, ale naopak se zvýrazňuje nahoře 

maximálně, ve standardu držíš rukama babu, držíš ruce a nemůžeš jí pustit a ten pohyb 

pravý nohy dotancovat levou rukou, kdežto v latině jo, ten pohyb odspoda jak jde 

nahoru, tak je rozvibrován a jde až do konce ruky až do konce těla do maxima. A 

samozřejmě se pohybuje daleko víc kyčlema, páteří, pracuje se daleko víc s tělem v 

tý latině, samozřejmě standarťáky by to teď urazilo… (smích)“ (Martin) 

                                                
43 Standardní tance. Taneční.cz: ...víme, jak Vás naučit tančit [online]. [cit. 2015-01-02]. Dostupné z: 

http://www.tanecni.cz/tance-standardni 
44 Standardní tance. Taneční.cz: ...víme, jak Vás naučit tančit [online]. [cit. 2015-01-02]. Dostupné z: 

http://www.tanecni.cz/tance-standardni 



80 

 

 

Pohyby trupu a paží v latinsko-amerických tancích hrají zásadní roli stejně jako 

práce nohou. Jsou mnohem uvolněnější a přirozenější a dokreslují jednotlivé kroky. 

Prsty v tomto případě vytvářejí tečku pohybu. „Prsty jsou mírně od sebe, často jako 

v napětí. Až po konečky prstů je to napětí a prostředníček mírně dolů a palec takhle taky 

roztaženej“ (Eliška). Markantně jsou zde zdůrazněny pohyby pánve, které jsou pro 

latinsko-americké tance typické a dodávají jim smyslný až erotický podtext.  

 

„V latině tam je hlavní držet si centrum, to se musí člověk naučit, musí to umět 

ovládat, že vlastně jak kdo to učí, že když si dáš ruce na hrudní kost, musíš to centrum 

držet pevně a zbytek těla se pak může hejbat. A v tý latině, víc jakoby hejbeš pánví a víc 

spolu souvisí ten pohyb trupem. Ten musí být výraznější, protože když se mně hejbe 

pánev na druhou stranu, tak ti zase ten trup jde do protipohybu. Záleží, co to je za 

tanec.“ (Eliška) 

 

 Podstatné je zpevněné centrum a zkoordinování pohybů pánve s trupem tak, 

aby se jednalo o vizuálně plastický pohyb. Ačkoli jsou tyto pohyby výraznější u žen, 

u mužů se práce v kyčlích musí také nutně objevovat. 

Jak už zde bylo několikrát nastíněno, mužské a ženské tělo je ve společenském 

tanci nahlíženo z odlišných úhlů pohledu. Ženské tělo je biologicky i genderově striktně 

diferencováno od toho mužského. „Gender“ tak chápeme jako termín o pravidlech 

chování a očekávání, jež jsou příznačná pro ženu či muže v dané společnosti (Smith, 

Beer 2012: 63). Ve společenském tanci zastávají tanečník a tanečnice rozdílné role a 

z toho důvodu se setkáváme s různým držením těla či s rozdílem v samotných krocích a 

figurách, které jsou buď typicky ženské, či typicky mužské. 

I diváci přikládají určitý význam držení těla tanečníků a vysvětlují, jak by mělo ve 

společenském tanci vypadat držení těla muže a ženy: 

 

„Tak aby ty tanečníci vypadali mužně, tak maj vypnutou hruď, aby vypadali 

mužně a silácky. Kdežto u standardních tanců to není tak okatý, nebo tak extrémní jako 

u latiny. Jako člověk musí stát vzpřímeně, nehrbit se, to nevypadá dobře, ale u těch 

latinsko-americkejch je to víc vyšponovaný.(…) U žen to je takový podobný, ty se musej 

řádně vyprsit.“ (Josef) 
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Muž ztvárňuje držením těla sílu a mužnost. Ve standardních tancích díky 

uzavřenému párovému držení se divákům zdá, že „muž dělá takový ramínko, takovej 

ten držák pro tu květinu okolo“ (Jan). Ženy by měly působit sebevědomě a podtrhávat 

tak svůj femininní princip, co se držení těla a využití zdůrazňování částí těla týče. 

„U holek, zvlášť u tý latiny jsou hlavně ty pohyby boků, takový ty kývavý a podobně. 

Takže oni zas vyjadřujou nějakou formu toho tance, nějakou ženskost“ (Josef). Tato 

„ženskost“ je pro diváky zprostředkována především pohyby pánví zdůrazňujícími 

aspekty ženství a sexuality. 

 

4.1.3 Hudba a prostor jako forma  

Společenský tanec je velmi úzce spojen s hudbou. Hudba je vždy charakteristická 

pro daný tanec a je s ním spjata především díky předepsanému a specifickému rytmu 

tance. Standardní tance využívají například klasických vážných skladeb, typická je i 

hudba 30. let s nádechem romantiky, jež se mísí s ležérností, ne-li až dramatičností a 

vášnivostí např. v tangu. Hudba latinsko-amerických tanců oplývá rytmickou 

variabilitou, elánem, živostí, nezřídka i smyslností. Ty atributy, které jsou příznačné pro 

tanec, korespondují i s doprovodnou hudbou. Hudba poskytuje strukturovaný rámec 

tance a stává se pro něj odrazovým můstkem (Smith-Autard 2010: 29).  

 

„Podle mě, je ta hudba spíš jako takovej rám, do kterýho se zasadí ten tanec. 

Prohodíš písničku a ten rám zůstane stejný. Pro mě není moc důležitá. V tom, že když 

máš jeden tanec daný a tancuješ cha-chu a vyměníš hudbu, tak ti to všechno zůstane, 

stejný ruce zůstanou stejný, krok za krokem stejný všechno zůstane víceméně podobný.“ 

(Petr) 

 

Hudbu společenského tance můžeme připodobnit k „rámu“, který udržuje formu 

tanců, jež se nemění. Hudba by rovněž měla samotné tanečníky motivovat k výkonům a 

měla by ladit s jejich vkusem. Z pohledu estetiky je nezbytné, aby byl rytmus dané 

písně jasný a souhlasil s předepsaným rytmem tance. Pokud toto kritérium není 

naplněno, nelze docílit synchronní taneční prezentace ve formaci a projeví se i nejistota 

v podání tance ze strany tanečníků. Rytmus zde chápeme jako strukturovaný, přechodně 

se utvářející projev, který se skládá z podobných pravidelně se opakujících prvků 

(Hanna 1980: 28-29). 



82 

 

 

„Tak pro každého tanečníka u těhlech tanců je hodně důležitej rytmus, kdo nejde 

do rytmu je prostě mimo. Tak rytmus se dá dodržovat, jako krok na první a na druhou 

dobu, anebo ta hudba má mnohem víc věcí než je to tempo, takže má takový ty bubny a 

tak, že tancuješ přesně do těch přesnějších dělení, co tam v tý hudbě je slyšet, tak mu to 

dodá tanečně.“ (Petr) 

 

Co se týče výběru hudby na předtančení, jedná se o kolektivní práci, kdy tanečníci 

mohou zasahovat do volby písní a vybírají je s ohledem na téma předtaneční. Konečné 

slovo má však vždy trenér, jenž je zároveň i choreografem. Různé části písní se pak 

mixují dohromady. Podstatné je, aby na sebe sestříhané písně vhodně a citlivě 

navazovaly dle hudebního vkusu tanečníků. 

 

„Mně se zdá, že když slyším konkurenci jiný hudby, tak je horší. Prostě ta 

struktura je dobrá, jak ty části gradujou, a myslím si, že tam všechno je a dobře. I 

výběr písniček a takový věci, že se do toho dobře tancuje, že to má dobrý rytmy a ty 

přechody mezi písničkama jsou dobře udělaný.“ (Petr)  

 

Diváci považují hudební doprovod za jeden z podstatných aspektů předtančení, 

jenž podléhá jejich estetickému hodnocení. Hudba představuje doplněk tanečního 

projevu a písně by měly být vybrány v souladu s celkovým tématem: „Jste hodně 

střídali ty písně. I ty přechody se mi líbily, že to byla vhodně zvolená hudba, že to bylo 

plynulý. Byla vybraná citlivě, že to nerušilo“ (Linda). Hudba tak dokáže podkreslit 

choreografii, navodit cílenou atmosféru a vyvolat v divácích různé představy jako: 

 

„…vzpomínky na starší filmy, který jsem viděl, kde se nemuselo tancovat, ale bylo 

to, byla to tam ta hudba. Protože mám ty filmy tý doby docela rád, tak mě to 

příjemně naladilo. Ale je to asi tím, že zase dvacetiletý chlapec na to bude koukat úplně 

jinak, protože žije úplně jinou hudbou, pokavaď nemá zrovna zalíbení tady v tom.“ 

(Jan) 

 

Diváci hodnotí dle svého vkusu nejen pohyb ale i hudbu, jež udává přesný rytmus, 

podle kterého by měly všechny páry tančit synchronně. Jednotný efekt pohybu se tím 

umocňuje a vytváří obraz uniformity, který diváci hodnotí velmi kladně. 
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Nyní se zaměříme na využití prostoru ve společenském tanci. Standardní tance 

obsahují krokové variace, díky nimž se taneční pár pohybuje po celém tanečním 

parketu. Převažují tedy lokomoční pohyby, které zahrnují změnu lokace z jednoho místa 

na jiné (Hanna 1979: 103). Oproti tomu u latinsko-amerických tanců většinou taneční 

pár zůstává na místě, nesnaží se obsáhnout celý taneční prostor, ačkoli v případě samby 

a paso doble jde o výjimku a tyto postupové tance se orientují převážně do prostoru 

(Odstrčil 2004: 58). Větší důraz se klade na využití prostoru v rámci rozsahů 

tanečníkova těla, především na práci paží. Tanečník se tak svými pohyby snaží zaplnit 

co největší prostor, aby byl „vidět“. 

Ve formacích společenského tance, jež jsou založeny na choreografii skládající se 

buď ze standardních tanců či latinsko-amerických tanců, se práce s prostorem projevuje 

nejmarkantněji. Využívají se různé tvary jako kruh, čtverce, řady, šipka, hřeben, 

diamant, diagonály či variace s řetězovým efektem tzv. domino. Tanečníci musí být 

nadáni jistou orientací v prostoru a musí se vnímat navzájem, aby dodržovali pravidelné 

tvary. V následujícím úryvku hodnotí jeden z tanečníků využití prostoru při formaci: 

 

„Tak prostor sme využili celkem dobře, i když tam byl problém v počtu 

párů, protože ze šesti párů se moc figur, tvarů dělat nedá, to jsou prostě dvě řady, nebo 

dva sloupce, diagonála, kterou jsme ani nevyužili. Taky docela škoda, že některý figury 

nevypadaj tak dobře, protože prostě se nedají do nějakýho obrazce, který vypadá 

dobře.“ (Samuel) 

 

Taneční páry prostřednictvím „vzájemného seskupení vytvářejí na parketě různé 

obrazce“ (Odstrčil 2004: 31). Taneční figury by měly odpovídat těmto choreografickým 

obrazcům tak, aby bylo plně zužitkováno jejich prostorového potenciálu. Pozitivním 

estetickým kritériem je pak rozmístění párů na parketu takovým způsobem, aby byly 

jednotlivé tvary jasně rozpoznatelné a přechodové fáze mezi nimi působily uhlazeným 

dojmem. „Vrcholem pak jsou pohybující se a plynule se měnící obrazce“ (Odstrčil 

2004: 31). Po prostoru se pak mohou pohybovat i vytvořené tvary, jejichž záměrem 

může být kompaktnost a soustředěnost do jednoho rohu či naopak rozpínavost po celé 

taneční ploše. Hlavním cílem však je využít celého prostoru rovnoměrně. Dráhy a 

směrování tanečních párů se pak odvíjí od prezentovaného tance, přičemž je preferován 

pohyb po rovných liniích vpřed, vzad, do stran, diagonálně či po kruhu.  
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Samotné pohyby tanečníků jsou prováděné nejčastěji horizontálně ve vzpřímeném 

postoji těla (pohyb zprava doleva a naopak, dopředu dozadu, diagonálně do stran). 

Vertikála se využívá jen ve výjimečných situacích pro zvýraznění a zpestření tanečního 

repertoáru především ve formacích. Uplatňují se například prvky, kdy jsou tanečníci ve 

sníženém podřepu, finální pózy na zemi či zvedačky tzv. lifty.  

Co se týče názoru diváků na využití prostoru při předtančení, pozorovatelé se 

v popisech situace rozcházejí:  

 

„Nevím teda, jestli to byl záměr, nebo jestli to bylo tím, jak tam byly relativně 

omezený prostorový podmínky, že mi přišlo, že jste byli často zbytečně v tom shluku, že 

by to chtělo roztáhnout, víc aby se zaplnil ten taneční prostor.“ (Josef) 

 

Naopak další informátorka z řad publika se vyjadřuje k využití prostoru kladně. 

Pozitivně také hodnotí formační tvary, ve kterých vidí různé obrazce: 

 

„Líbilo se mi, že nebyli stále na jednom místě, že využívali prostor dopředu, 

dozadu, do všech stran. To bylo jako pěkný. Líbilo se mi, že tam byly různý formační 

pasáže, kdy prostě byli v lajně, nebo tvořili trojúhelník, nebo jste jako zabírali celý 

prostor.“ (Tamara, 26 let, učitelka na základní škole) 

 

Z obou ukázek tedy vyplývá, že diváci dle svého estetického cítění vyžadují 

rovnoměrné využití prostoru, ve kterém by páry tančily po celém tanečním parketu, ne 

jen u sebe v malé skupince.  

 

 

4.2  Jak je společenský tanec provozován v prostoru a čase 

Nabývání taneční dovednosti neboli kompetence je podmínkou k tomu, aby byl 

tanečník schopný se svým tanečním projevem prezentovat (Stavělová 2003: 67). 

Tanečník s dlouhodobější zkušeností ve společenském tanci oplývá mnoha výhodami, 

kterým odpovídají jeho dovednosti: obratnější koordinace těla, čistší technika tanců či 

lepší orientace v prostoru. Provedení pohybu tak projde přes každé tělo trochu jiným 

způsobem a každý tanečník si může vytvořit svůj taneční styl. 

 



85 

 

„Sice jako ty figury maj předepsaný kroky, ale hlavně se to mění časem. Že 

v historii, že se to šlo jinak. Víc kroutili pánví, sou to takový trendy (…). Jako každý 

taneční klub to učí jinak, záleží, kde oni se to naučili.“ (Eliška) 

 

„Styl může odkazovat na formu, kvalitu či výraz celé kultury, skupiny či 

jednotlivce“ (Kaeppler 1998: 46). V našem případě se taneční styl projevuje spíše 

prostřednictvím tanečních klubů, v nichž je společenský tanec vyučován. Různorodý 

způsob provedení pohybu se tak projevuje například u jivu: „Někdo ho má synkopovej, 

jehličkovej, někdo jde vejš, někdo níž“ (Eliška).  

Na začátku tréninku se tanečníci protahují a zahřívají individuálně, či trenér zadá 

jednodušší tanec, co se náročnosti figur týče např. valčík. Páry se zadají dle libosti a 

začne se tančit po kruhu proti směru hodinových ručiček. Někdy dochází k záměrné 

výměně partnerů, aby si tanečníci vyzkoušeli i jiné tanečníky a tanečnice než ty, se 

kterými jsou ve stálém páru. Získávání taneční techniky pak spočívá v orální transmisi 

skrze taneční terminologii (Saeji 2012: 164), která je přesně definovaná a fixovaná 

v literatuře, kde jsou zapsány omezené prvky pro standardní a latinsko-americké tance. 

Trenér tedy na základě vyjmenování prvků určí, co se bude tančit, a poté i jednotlivé 

taneční figury ukáže a vysvětlí při tanci. Další typ transmise společenského tance 

představuje imitace (Saeji 2012: 164), tedy nápodoba kroků trenéra. Nácvik taneční 

sestavy pak probíhá genderově odděleně – muži zvlášť, ženy zvlášť, přičemž trenér 

musí umět i ženské kroky či musí být schopen si je odvodit. Když si po sobě jdoucí 

figury tanečníci několikrát zopakují na počítání, aby si je sami pamatovali, teprve 

potom se mohou zadat do páru. A právě nyní začíná klíčová fáze – tanec v páru, který 

detailněji zanalyzujeme v podkapitole Párový tanec. Taneční pár danou sestavu kroků 

opakovaně praktikuje na hudbu, aby docílil správného rytmu tance. Moje poznámka 

z terénního výzkumu níže reflektuje nácvik technického provedení tanečních prvků: 

 

„Když nás Martin viděl, jak se každý ohlížíme za Eliškou, abychom to alespoň 

přibližně tančili stejně do hudby, tak nám řekl, ať se ,vykašleme‘ na emoce, že 

,společenskej tanec o emocích není‘, ať si zkoušíme jen stroze ty kroky. Když jsme se o 

to pokusili, tak mi Martin řekl, že to stále moc ,tancuji‘. A trval na svém, že nechce vidět 

,žádný umění‘. Zrovna ten tanec, že je víc o krocích, že moc tančíme a proto nám to 

nejde. Tak jsem se to snažila ,odšlapat‘ jen krok po kroku a poté nás pochválil, že jsme 

to šli lépe.“  



86 

 

 

Při nácviku je zcela patrný zásadní důraz na techniku kroků bez jakéhokoliv 

výrazu, emocionálního či pohybového projevu „navíc“, který by vypovídal o estetické a 

umělecké hodnotě tance. Nejprve je nezbytné si zakódovat do motorické paměti 

předepsané taneční figury a techniku, což nejčastěji probíhá pomocí různých, někdy i 

nezvyklých způsobů výuky. 

 

„No tak vysvětloval mně to zajímavě… Lepší slovo než ,zajímavě‘ mě fakt 

nenapadne, protože když ti posadí partnerku na záda a nosíš ji na zádech, abys 

pochopila dynamiku a máš si představovat, že seš plachetnice, která pluje mořem,(…) 

připadal jsem si jako parník (smích), protože partnerka byla dosti těžká.“ (Samuel)  

 

Nácvik dynamiky a taneční techniky se předává prostřednictvím tělesné 

zkušenosti a praxe. Jistě pomáhá i určitá představivost a nápodoba „jako když pluje 

plachetnice“ u waltzových zdvihů, „v rumbě jako když táhneš žvejku“ či „v tangu to je 

zas, jak když zašlapuješ mravence“ (Martin).  

Při formačním tancování společenského tance se klade důraz na využití prostoru. 

Po nacvičení jednotlivých částí tanců a v nich obsažených sestav, které na sebe 

navazují, se choreografie prostorově situuje. Každý taneční pár zastává jistou pozici 

v prostoru, kterou určuje trenér. Ten vymýšlí jednotlivé přechody a tvary tanečních párů 

tak, aby vytvářely různé obrazce většinou symetrického tvaru, ovšem mohou nastat i 

výjimečné situace, jak dokládá moje následující terénní poznámka: 

 

„Nejtěžší na začátku bylo udělat organizovaný chaos, holky se ptaly, z jaké 

formace vycházíme úplně na začátku? Trenér říkal, že máme udělat skupinku, takže 

vlastně tvar není konkrétně specifikovaný, ale jistým způsobem je. Pozorovala jsem na 

nich, že jsou z toho velmi znepokojené, že nemají přesně určené místo, odkud 

vycházejí. Děláme příchod a každá holka hraje svůj improvizovaný příběh, jak se stala 

prostitutkou‘. Přijdeme do nesymetrického postavení – jedna zády, někdo čelem, každá 

dělá něco jiného, podle sebe. Holky moc nevěděly, jak se mají postavit, co to je za 

„tvar“ – pak jim Martin vysvětlil, že to má být záměrně rozházené, jako když opravdu 

rozptýleně a nezávisle na sobě, každá vyčkáváme nějakého klienta“. 
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Improvizovaný úvod předtančení v asymetrickém postavení představoval pro 

tanečníky problematickou a nejasnou část. Odmítání improvizace tak zrcadlí nejistotu a 

zřejmě i neschopnost tanečníků svůj taneční autentický projev přirozeně přizpůsobit 

choreografii, zapojit svoji představivost a projevit se osobitou intervencí. Ulpívání na 

jasném vymezení pozic a pohybů, jež budou podléhat symetrickým liniím, pro ně 

představuje základ pro maximální estetickou hodnotu a podání kvalitního tanečního 

výkonu. Pomocí sebereflexe z videa, kdy se z nacvičovaného předtančení pořizuje 

několik videozáznamů, tanečníci společně s trenérem hodnotí shodu a synchronii 

jednotlivých figur a tvarů formace, řeší se různé nedostatky v technice, v prostoru a 

v držení těla. V závěrečné fázi se dbá na výraz tanečníků, který by měl působit radostně 

a sebevědomě. 

 

4.2.1 Trenér jako pedant 

Tanečníci od svého trenéra Martina Odla očekávají, že je bude motivovat a 

podněcovat k lepším výkonům. „Je pro ten trénink nejdůležitější. Ten ti říká, co je 

špatně co je dobře, jak to trénovat. Bez trenéra se člověk nehne, jestli není fakt 

výjimečnej“ (Petr). Podmínkou je, že sám trenér musí ztělesňovat nejen kvalitního 

pedagoga, ale i tanečníka ve společenském tanci, jenž jim bude předávat své taneční 

znalosti, a zdokonalovat tak jejich techniku tance. Tanečníci potřebují mít nad sebou 

„pevnou ruku“, která je bude vést a bude se jim maximálně věnovat, což ale představuje 

jistou časovou i energickou náročnost. 

 

„Martin má ohromný zkušenosti. Ví, o čem mluví, má to srovnaný dobře. Co bych 

mu ale vytknul, je, že předpokládá, že ty jeho svěřenci nepotřebujou tolik víst. (…) Není 

tak důslednej. Očekává, že to budou dělat sami. Není takovej, že obejde, opraví, ale 

člověk sám musí chtít. Není ten pedant!“ (Ota) 

 

Od trenéra se vyžaduje důsledný přístup k tanečníkům a k vedení tréninků 

celkově. Jelikož ve společenském tanci jde hlavně o výkon, předpokládá se, že i trenér 

bude vystupovat přísně, bude tanečníky drilovat a opravovat jejich chyby, ale zároveň i 

vysvětlovat jednotlivé taneční principy. „My to děláme pro zábavu, tak pak i to vedení 

podle toho vypadá, i ten trénink,“ objasňuje Eliška volnější formu vedení tanečních 

tréninků. Takovýto trénink však musí být vykompenzován uvolněnějším přístupem 



88 

 

trenéra, „aby s ním byla zábava, (…) aby ty tréninky byly k něčemu a byly zábavný“ 

(Petr). Trenér tedy vystupuje nejen jako autorita, ale i jako blízký člověk, který dokáže 

atmosféru při nácviku odlehčit. Vyzdvihováno je i jeho choreografické nadání a 

nápaditost ve spojitosti s výběrem hudby, tématu a pohybového repertoáru. 

 

4.2.2 Párový tanec  

Společenský tanec, ať už se jedná o standardní či latinsko-americké tance, 

zobrazuje tradiční společenské role muže a ženy, které podléhají jistým konvencím a 

normám společenského chování západního světa. Muž a žena tak v tanci prezentují 

odlišené role, které odpovídají genderovým charakteristikám každého z pohlaví. V tanci 

vždy vede partner, ten představuje dominantní element, jenž skrze držení v páru vysílá 

signály partnerce, „naviguje“ ji. Tyto impulzy fungují na bázi akce a reakce, přičemž 

když jsou tanečníci na sebe zvyklí, dokážou předvídat své kroky, a tímto způsobem pak 

spolu při tanci komunikovat. Dominantní role muže však zůstává tacitní – skrytá, ale 

z pohledu tanečníků vědomá.  

 

„Jako vyznění tance není, že partnerka je otrokem partnera. To provedení se dělá 

tak, aby bylo spíš neviditelný. S partnerkou mně to jde hůř než samotnýmu tancovat, 

protože musím řešit ještě partnerku. Partnerka mě třeba často shazuje v rovnováze, přes 

to vedení třeba v latině, takže mám problém ve vedení, který moc nefunguje.“ (Petr) 

 

Úskalí se začínají projevovat v samotné podstatě společenského tance – v tanci 

v páru, neboť partner může být někdy „na obtíž“. „Člověk si nemůže zatancovat sám. 

Občas má chuť se uvolnit a vybít. Nemůže si dělat, co chce. Že máte nějaký ty pravidla, 

který se musej dodržovat“ (Eliška). Tanečník a tanečnice vytváří komplementární celek, 

který se doplňuje navzájem. Jeden bez druhého by nemohl existovat. Musí si navzájem 

plně důvěřovat a spolupracovat. Realita je však někdy úplně jiná, co se vedení a 

dominance týče, než zažitý stereotyp aktivního muže a submisivní ženy, a nastávají i 

situace, kdy se tradiční role partnerů poruší. 

 

„Někdy to ale bývá, že partnerka vede, protože partner neslyší hudbu, anebo neví. 

Aspoň v tanečních to tak bývá, proto pak je problém, že taková partnerka se střetne 

s někým, kdo vede, a vznikne z toho problém.“ (Samuel) 
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Role jsou v tanci jasně definovány, a pokud tato pravidla nejsou dodržována, 

projeví se to v tanci samotném, který následkem toho bude vypadat spíše jako souboj 

nebo přetahování.  

 

4.3  Společenský tanec jako událost  

Taneční klub Akcent v Dobrušce se zaměřuje na výuku standardních a latinsko-

amerických tanců a byl založen „v sobotu 5. 10. 1993 v 18.35 Martinem Odlem,“45 jak 

se píše na stránce Akcentu na sociální síti Facebook. Na těchto veřejných stránkách je 

dále poznamenáno: „Zabýváme se přípravou plesových předtančení a výukou tance pro 

zábavu.“ Jedná se o výuku společenského tance zábavnou formou, přičemž klub se 

prezentuje jako organizace zaměřená na rekreační pojetí tance. Jeho cílem je vést 

mládež k aktivní pohybové činnosti jakou je společenský tanec a dát jim možnost 

s předtančením veřejně vystupovat během společenských událostí. Klub v současné 

době funguje jako spolek – sdružení osob – pod vedením trenéra a choreografa Martina 

Odla. Dříve klub vystupoval pod záštitou Gymnázia v Dobrušce, poněvadž mu vedení 

školy poskytovalo pro taneční tréninky prostory tamější tělocvičny. Právě gymnázium 

se stalo i jedním z hlavních míst pro nábor nových členů. Nyní taneční klub funguje bez 

zázemí a stálých prostor. Tréninky se většinou uskutečňují v tělocvičnách základních 

škol v Dobrušce či jsou pronajímány prostory na gymnáziu, které poskytují tanečníkům 

dostatečné místo pro nacvičování prostorových tvarů formace. Nevýhodou však je, že 

prostředí tělocvičen tanečníkům neumožňuje vidět se v zrcadle. 

 Tréninky se uskutečňují nepravidelně po předem domluvených termínech, 

většinou o víkendech. Jelikož se fungování klubu Akcent odvíjí od iniciativy trenéra a 

choreografa, v současné době se klub zaměřuje spíše na sezónní činnost. Od září se 

tanečníci začínají scházet, trénovat techniku jak latinsko-amerických, tak i standardních 

tanců. Postupně trenér společně s tanečníky vymýšlí námět na předtančení a začínají se 

nacvičovat jednotlivé krokové pasáže různých tanců podle toho, na jaké tance – 

latinsko-americké či standardní – je předtaneční zaměřeno. Na interních stránkách klubu 

se začíná horlivě diskutovat ohledně výběru jednotlivých písní a kostýmu. Významné 

období pak pro tanečníky představuje čas po vánočních svátcích, kdy se po tři dny koná 

                                                
45 TK Akcent Dobruška [online]. [cit. 2015-01-05]. Dostupné z: https://www.facebook.com/pages/TK-

Akcent-Dobru%C5%A1ka/124108674323840?fref=ts 



90 

 

taneční soustředění, na kterém se celá choreografie nacvičuje jako celek. Soustředění je 

velmi intenzivní a tréninky probíhají celý den většinou od 8.00 do 19.00. Po nácviku 

choreografie záhy přichází stěžejní časový úsek od ledna do března a tím je plesová 

sezóna. Předtančení se uskutečňují o víkendech na různých společenských událostech. 

Zajišťování příležitostí vystupovat má v kompetenci jeden ze členů pověřený touto 

funkcí, ale i ostatní tanečníci shání a nabízí předtančení jako možnosti zpestření plesu 

svým známým. Předtančení se tak konají na rozmanitých plesech a bálech, vždy tedy v 

jiném tanečním prostoru jakožto součást celovečerního programu s cílem především 

pobavit a ozvláštnit účastníkům plesů jejich večer. Po plesové sezóně se tanečníci 

schází na trénincích např. z důvodu secvičení celkové choreografie za účelem soutěží 

tanečních formací ve společenském tanci, zde se však nejedná o primární záměr klubu. 

Pro většinu z nich sice soutěž jednotlivých formačních týmů představuje možnost vybití 

svých ambic, ale nepředstavuje pro ně hlavní cíl.  

 

4.3.1 Taneční páry a jejich kompetence 

Pokud se zaměříme na samotné tanečníky, stav mužů a žen v tanečním klub 

z hlediska pohlaví je vyrovnaný, neboť je třeba, aby dohromady tvořily taneční páry. 

V klubu aktivně tančí 8 párů ve věkovém rozpětí 16-30 let. Většina z tanečníků 

v současné době studuje vysoké školy specializované na různorodé vzdělávací obory 

jako IT, technické a humanitní vědy, lékařství pedagogika. Mezi jejich záliby patří 

nejrozmanitější druhy sportů a příroda. Svoji taneční kompetenci všichni nabyli v již 

absolvovaných tanečních kurzech tance a společenské výchovy v průběhu studia na 

střední škole, přičemž někteří z nich dále svoji techniku rozvíjí ve spojitosti 

s workshopy či letními tanečními školami zaměřenými na společenský tanec. V klubu 

jsou mezi členy však poměrně rozdíly, co se týče techniky tance, neboť někteří 

tanečníci se standardním a latinsko-americkým tancům věnují intenzivněji a navštěvují i 

jiné taneční kluby (např. v Praze), které jim umožňují častěji trénovat taneční techniku a 

soutěžit jako individuální pár. U takových tanečních párů tedy identifikujeme jistou 

soutěživost a ambice, jež jim společenský tanec jako sportovní a soutěžní disciplína, 

přináší. 

Z výzkumu vyplynulo, že v kolektivu členů vznikají silné vazby mezi tanečníky a 

tanečnicemi jakožto životními partnery a prostředí tance pro ně zpodobňuje prostor pro 
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seznámení a navazování mezilidských vztahů. Společenský tanec tak zastává sociální 

funkci a vůbec všeobecně se taneční klub skládá ze skupiny přátel a příbuzných. 

 

„Ale jinak se mi to líbí celkově, že tam při tom předtančení máme tu partu,  kde se 

známe, oproti tomu soutěžnímu tanci, kde spíš jsou všichni konkurenti a snaží se 

předehnat. Takže tady to je takový hezký, že to jsou kamarádi, který tam jedou si to 

užít.“(Eliška) 

 

 Jak vypovídá komentář výše, podstatným faktorem se pro tanečníky jeví 

přátelské prostředí utvářející se v tanečním klubu Akcent, které bychom na 

prestižnějších klubech zacílených na soutěžení hledali pouze stěží, poněvadž mezi 

tanečníky převládá atmosféra rivality a konkurence. Tanečníci v klubu Akcent se schází 

i mimo tréninky a pořádají setkání v podobě víkendových akcí a již tradiční události tzv. 

opékání kuřat, při které se tanečníci i s trenérem na začátku letních prázdnin sejdou a 

tráví společně čas volnočasovými aktivitami, jež jsou proloženy nadšenými diskuzemi 

týkající se chodu klubu a budoucího tématu předtančení na nadcházející plesovou 

sezónu. 

 

 

4.4 Význam společenského tance 

4.4.1 Symbolika partnerství 

Muž a žena ve společenském tanci zastávají tradiční společenské role, jež jsou 

determinovány společenskými normami a konvencemi. Toto genderové rozlišení je 

posilováno kostýmem, stylem tance, párovým držením a samotnými tanečními kroky. 

Dichotomním rolím muže a ženy se tak v tanci přikládají různé symbolické významy. 

 

„Chlap vyjadřuje tu sílu, kdežto partnerka tu dynamiku, vyjadřujete estetiku, 

chlap by měl ovládat ten prostor vyplňovat ho tou partnerkou. (…) Partnerka je to 

krásno, ta dynamika. Je rychlá, hodně lítá prostorem a ten partner ukazuje, že ji ovládá, 

že on ji zachraňuje. (…) V tom standardu to je to samý, ale v daleko menší 

míře. (…) Není to tolik vidět, ale mělo by to bejt zdaleka intenzivnější. Když prostě on 

udělá s partnerkou záklon, tak to musí bejt jako když mu z toho těla vyrostla větev a 
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hejbe se. On má ty kořeny, on ji vede, on tvoří pohyb a ona dělá estetiku hlavou a 

trupem. Takže ty role jsou tam přesně daný.“ (Martin) 

 

Ženě je přisuzován význam „krásna“ – estetiky a dynamiky tanečního projevu, a 

muž je „ten, který ovládá“ – ztělesňuje symbol síly, ale zároveň i symbol ochránce. 

Prostřednictvím své dominantní role partnerku vede po prostoru a držením v páru 

dohromady znázorňují harmonii a soulad. Role se vzájemně doplňují, koexistují spolu, 

jsou propojené, tudíž na sobě plně závislé.  

 

 Diváci vnímají společenský tanec jako přirozený tanec muže a ženy, kteří se 

prostřednictvím něj ztotožňují se svojí genderovou rolí heterosexuálního páru, kterou 

tímto aktem demonstrují ve společnosti, ale i partnerstvím – s tím, že jsou spolu: „Mě se 

víc líbí, právě když se tančí v těch párech, že to je takhle přirozený už jen z tý podstaty, 

kdy to je to pro ten tanec určený díky tý sexualitě tý dvojice“ (Josef). Taneční partneři 

by měli navozovat skrze tanec dojem, že jsou i životními partnery. „Musí to působit 

vyváženě a přirozeně, že to tak je. I když ty lidi jsou jen tanečníci, není to skutečný pár, 

tak aby to působilo, aby jakoby byli pár“ (Josef). Divák si tak ikonicky na základě 

podobnosti představuje, že tanečníci ztvárňují reálný vztah. V samotném tanci v páru 

dle diváků musí fungovat mezi tanečníky vzájemná souhra a harmonie, což diváci 

spojují s nutností jistoty a důvěry mezi nimi, aby mohli podat ten nejlepší výkon. 

 

„To partnerství v tom tanci je hodně důležitý, protože na toho partnera 

v některých prvcích se na něj musíš stoprocentně spolehnout, což je hodně důležitý 

v tom páru. Čili jestliže máš třeba udělat prvek, při kterým se můžeš zranit, tak si musíte 

hodně důvěřovat, abys ho mohla předvést.“ (Lýdie) 

 

Společenský tanec tak pro diváky symbolizuje projev vzájemnosti, náklonnosti a 

rovněž určitý způsob, jak vyjádřit své emoce k druhému pohlaví. Skrze fyzický kontakt 

při tanci pak tanečníci navazují vztah, jejž mohou dokreslovat expresivními gesty a 

podmanivými pohyby. 

 

„Víceméně tanec byl odjakživa určitá forma, né jako družení (…) jakoby vztahu. I 

jako ty lidi si vyjadřovali ty city tu náklonnost, tak podle toho i jakoby volí ty tance. 

Takže určitě tam jsou jako jednotlivý gesta nebo detaily, o kterých už nejvíc ti sami 
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tanečníci vědí, který se neprezentujou moc navenek. Ale u těch latino se to tak nebere. 

Nebo tam pak záleží, když to chtěj ukazovat, nebo to je opravdu věc těch tanečních 

partnerů, když to při tom tanci jiskří.“ (Josef)  

 

Latinsko-americký tanec pro diváky mnohem explicitněji vyjadřuje náklonnost k 

partnerovi, kdy to, jak popisuje jeden z informátorů, mezi partnery „jiskří“. A jak 

argumentuje i Mackrellová, tanec hraje ve všech kulturách podstatnou společenskou 

roli, a to zejména v otázkách oslav, námluv, uvolnění a zábavy. Prostřednictvím 

námluvních tanců tanečníci demonstrovali svoji sílu, přitažlivost a vzájemnou 

náklonnost. Tyto tance tak představovaly způsob společensky akceptovaného fyzického 

kontaktu mezi mužem a ženou. Například waltz ztělesňoval v moderní době určitou 

formu námluv, načež byl ale dočasně zakázán, poněvadž se považoval za nemravný 

kvůli těsnému kontaktu mezi tanečníky, který dříve vzbuzoval veřejné pohoršení 

(Mackrell 2014: 2). 

 

4.4.2 Herectví až vyumělkovanost 

Společenský tanec dbá na estetickou stránku své performance a to prostřednictvím 

výrazného líčení, účesu a kostýmů tanečníků, jež překypují elegancí u standardních 

tanců či vyzývavostí v případě tanců latinsko-amerických. Tyto elementy nejvíce 

vyvstávají právě u tanečnic jakožto nositelek „symbolu estetiky“. Následkem toho se 

u nich objevuje zcela zásadní fenomén sebepojetí spojovaný s dočasnou změnou jejich 

identity.  

 

„To je zajímavá myšlenka, že si sama sebe představíš v tom příběhu. No jo, asi jo, 

je to tak. A pomůže ti k tomu to líčení a převlek, ale je to dočasný. Že seš tou princeznou 

nebo prostitukou, že se tím staneš jenom na chvíli. Nemyslím si, že by to byl úplně 

nejhlavnější důvod, že by člověk nebyl spokojenej sám se sebou a chtěl se opravdu stát 

někým jiným. Ale prostě na chvíli je to strašně uvolňující, zapomeneš na svoje problémy 

a můžeš se zamyslet, jaký by to bylo být někým jiným.“ (Julie) 

 

Podobné tendence jako u žen se objevují i mužů, ovšem v menší míře. „Umožňuje 

mi to být někým jiným, takový oproštění od problémů, člověk nemusí myslet na to, co 

ho čeká zítra, ale může si užít ten daný moment,“ objasňuje Samuel. Změna identity tak 
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u tanečníků souvisí s oproštěním se od své každodenní reality a umožňuje jim 

přechodně se stát „někým jiným“. „Mně se to líbí, že si zahrajem bejt někým jiným,“ 

připodobňuje Eliška předtančení ke hře, v níž ztělesňuje jinou roli než v běžném životě. 

Také výraz tanečníků podporuje jejich dočasnou roli. „Tak v tom tanci se člověk naučí 

stát, tvářit se, jako že to hrozně umí (smích)“ (Eliška). „Tvářit se jako“ v tomto kontextu 

znamená předstírat určitou jistotu v tanečním provedení. Sebevědomí je rovněž 

charakterová vlastnost, kterou by tanečníci měli oplývat, ovšem jak dokazují následující 

výpovědi, jedná se o vlastnost, kterou ne všichni tanečníci mají. „Na latinu jsem málo 

asi sebevědomej, že se neumím tak jako předvádět. To je v latině potřeba, a i to 

herectví, předvádět nějaký city a emoce“ (Ota). Předpoklad extrovertního projevu a 

hereckého nadání „dramatizovat“ ve společenském tanci, pokládají tanečníci za nutnost 

především v latinsko-amerických tancích, které svou podstatou spočívají v prezentaci 

tanečních párů samotných tak, aby na sebe upoutaly pozornost diváků. U některých 

tanečníků se však paradoxně setkáváme s velmi nízkým sebevědomím: 

 

 „Jsme se cejtili blbě v těch různých pózách, co sme tam měli dělat, tak prostě to 

je daný tím, že nejsme takový herečky, kterejm by to dělalo dobře takhle tam dělat ty 

věci. Tak jako nemůžeme dělat prostě některý věci, který by asi vypadaly hezky, ale my 

bychom se v tom necejtily hezky.“ (Eliška) 

 

Nízké sebevědomí tanečníků vyplývá z neschopnosti improvizovaného projevu a 

z nejistoty co do tanečních kroků. Můžeme si tak jejich podceňování sebe samého 

interpretovat tak, že společenský tanec jim umožňuje kompenzovat jejich nízké 

sebevědomí, neboť se v něm improvizace vyskytuje jen v minimální míře a všechny 

prvky mají ustálenou přepsanou formu. Prostřednictvím jednotného kostýmu a 

nápadného líčení se tak tanečnice mohou skrýt pod anonymní masku, která v nich 

umocňuje pocit odlišné identity a mohou si tak „zahrát“ na koho chtějí. Jak poukazuje 

Baudrillard (1996: 111): „Nalíčení je také určitým druhem anulování tváře, zahlazením 

očí očima krásnějšíma, překrytím rtů rty zářivějšími.“ Tato uměle nakreslená tvář a 

osobnost, která se pod touto maskou skrývá, se snaží dosáhnout „dokonalého“ 

estetického obrazu, čímž ale může docházet k transformaci identity tanečnic. 

Co se týče této problematiky identity z pohledu diváků, ti zaznamenávají jisté 

změny skrze výraz tanečníků. „Většina těch tanečnic to má tak, že se usmívá, ale přitom 

může někomu jakoby nadávat, ale na obličeji vidíš krásnej úsměv“ (Jan). Informátor 
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svou výpovědí naznačuje, že některé úsměvy nemusejí být opravdové a krásný úsměv je 

opravdu pouze maskou, která nabízí pozorovateli idealizovaný dojem (Goffman 1999: 

40). Přehánění výrazu v zastávané roli může diváka dovést až k nelibosti vnímaného 

projevu, jak potvrzuje komentář níže o předtančení jiného tanečního klubu: 

 

„Samozřejmě, že se to nesmí přehánět! To už jsme taky viděli na jednom (smích) 

předtančení zase na jiným plese. No a oni to právě s těmi obličejovými gesty přeháněli a 

působilo to až nepřirozeně a nehezky, bych řek. Že se snažili až moc uměle navodit 

tu vervu v tom tanci.“ (Josef) 

 

Prezentace společenského tance na vrcholové rovni se snaží natolik upoutat své 

diváky, že výsledným efektem je v extrémních případech nepřirozeně až uměle 

vypadající výraz tváře. Následkem toho pak divák podanému výkonu nemusí ani uvěřit. 

Podle Goffmana (1999: 59) se aktéři snaží v divácích vzbudit dojem, který „může být 

opravdový nebo falešný, nelíčený či předstíraný, přesvědčivý nebo strojený.“ 

 

 

4.4.3 Předtančení aneb taneční prezentace jako podívaná 

Pojmem „předtančení“ se v prostředí společenského tance běžně nazývá veřejná 

prezentace před publikem, jež se koná při společenských událostech jako např. plesy či 

večírky. Konkrétně pro páry v tanečním klubu Akcent předtančení symbolizuje vrchol 

jejich celoročního snažení. Je to jeden z hlavních důvodů, proč navštěvují tréninky 

latinsko-amerických a standardních tanců a proč každý rok nacvičují novou taneční 

formaci. Jakmile se blíží plesová sezóna, intenzita tréninků a aktivita tanečníků se 

úměrně zvyšuje. Předtančení je tak prezentováno jako plánovaný záměr (Nahachewsky 

1995: 1) a hlavním účelem takové prezentace je exhibice před diváky.  

 

 „No jako mně to docela zvyšuje sebevědomí, když tam jakoby jsou nějaký 

chlapi a koukaj na tebe s obdivem. A ty ženský koukaj spíš závistivě. Ale to je potřeba 

brát s rezervou, protože, že bych tam přišla a jim spadly čelisti, nemyslím, si že by se to 

stávalo tak často. Ale třeba mě hrozně baví to na začátku, ty sexy pohyby. Tak jako 

vytipovat si nějakýho chlapa, kterej se mi jako líbí a pak jako vyšpulit ten zadek na něj, 

nebo na něj zamrkat...(smích) A pak vidíš, jak ta ženská tě úplně smaží pohledem... Ale 
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na druhou stranu, někdy nejsem v takovým tom rozmaru a jakoby znervózním, že zas 

takový pohyby neudělám, protože tam sedí nějakej starej a oplzlej chlap, je mě blbý na 

něj špulit zadek, nebo jsou tam jenom ženský, tak tam na ně nebudu dělat, jak sem jako 

strašně svůdná… Ale většinou mě přijde, že je to přijatý kladně a člověk si jako 

namasíruje to ego a je to dobrý...“ (Julie) 

 

Jak dokládá komentář výše, toto extrovertní chování, jež je akceptováno a 

využíváno především u tanečnic, zcela jasně souvisí s touhou maximálně upoutat 

divákovu pozornost. Pomocí svůdných pohybů se mohou tanečnice předvádět a tímto 

způsobem si tak posilovat své sebevědomí a ego. „Síla ženství je ve svádění. (…) 

Svádění je ovládnutím symbolického vesmíru, zatímco moc je ovládnutím reálného 

světa“ (Baudrillard 1996: 11-12). 

Mužské, ale i ženské ambice jsou při předtaneční vybíjeny prostřednictvím 

fyzického výkonu, který je stejně jako u sportu doprovázen tréninkem, nácvikem 

nových tanečních figur, výsledky ve zlepšující se technice a rychlosti. Jakmile se tyto 

pocity uspokojení nedostavují, některé tanečnice vyjadřují odmítavý postoj k veřejnému 

vystupování: „Pak se cítím blbě, tak mě to je nepříjemný. To samý že když se dá do 

vystoupení něco, co mě nejde, tak pak tu část nemám ráda, protože se člověk cítí blbě 

trapně.“ (Eliška) Tanec, jehož cílem je zejména prezentace, jak argumentuje 

Nahachewsky (1995: 1), obsahuje poměrně standardizovaný a pravidelný komunikační 

slovník na úrovni pohybových elementů. V tomto tzv. prezentačním tanci je hlavní 

oblast zájmu soustředěna na jeho „makroskopickou“ strukturu znázorněnou například 

frázemi či formacemi. Co se tedy týče choreografické struktury samotného předtančení, 

jak se vyjadřuje jeden z tanečníků, 

 

„Když to přirovnám k literatuře, tak by to mělo obsahovat úvod, stať a závěr. Tak 

úvod: nejdřív by se měla ta skupina uvíst příchodem na parket do určitý startovní 

pozice, ze který se pak vyjíždí. Samozřejmě není to časově náročný, že by to mělo být tak 

do třiceti vteřin. No a pak to hlavní předtančení. Samozřejmě tam můžou být nějaký stop 

time, ale to je vlastně to hlavní snažení, já nevím třeba těch 5 minut (…), takže ten 

trenér by to měl mít vymyšlený, aby to na sebe hezky navazovalo, aby to nebylo 

krkolomný, aby to šlo hezky ve formaci (…) no a ten závěr je víceméně o tom, pokynout 

lidem a odejít z parketu.“ (Samuel) 
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Předtančení je choreograficky strukturované do několika částí a mělo by v sobě 

obsahovat příchod tanečníků, čímž se taneční formace prezentuje a diváci si tak utváří 

svůj první dojem skrze kostýmy, výraz a držení těla tanečníků. Hlavní část předtančení 

uvádí jednotlivé tance ať už z latinsko-amerických či standardních tanců, které na sebe 

navazují či jsou odděleny malou pauzou pro potlesk diváků. Závěrem se tanečníci loučí 

s publikem poklonou. Z pohledu tanečníků předtančení přináší divákům nejen estetický 

zážitek, ale funguje také jako forma zábavy a rekreace. 

 

„My v našem případě jim nechceme nic sdělit, ale chceme je pobavit, jako čistě 

jednoduchá surová zábava tak, aby se těch pár minut pobavili, aby se jim to líbilo... A 

myslim si, že ani oni jako na těch akcích nic nečekaj, že bysme jim něco sdělovali, to 

ne.“ (Ota) 

 

Primárním záměrem choreografie explicitně není sdělit publiku obsahový 

význam, jenž by se skrýval v pohybech či ve struktuře choreografie samotné. Stěžejním 

principem takové podívané je „pobavit“ a „zalíbit se“. Ovšem pokud choreografie nese 

přece jen nějaký „příběh“, jak dále rozvádí trenér, divák by v něm měl vidět to samé, co 

tanečník či choreograf. 

 

„Já mu vnucuju jenom svůj pocit, mě nezajímá, co si myslí, on by to měl vidět, to 

co já.. (…) Jó, tak jako když všichni v tom měli vidět Moulin Rouge, přesně to, co se 

odehrálo tom filmu, Labutí jezero, všichni tam viděli tu pohádku, jo, takže mělo by to 

bejt takhle, že ten příběh všichni uviděj. A kdo ne, tak třeba poslouchal špatně anebo 

měl jinou náladu.“ (Martin) 

 

Dějová linie či téma předtančení je provázáno především s použitou hudbou a 

kostýmem. Dle těchto aspektů by měl divák dešifrovat transparentní záměr choreografa, 

neboť jeho sdělení skrze choreografii je z jeho pohledu „jasné“ a divák by měl vidět 

předtančení stejně jako on. Vnitřní obsah toho, co se tančí, se před diváky neskrývá, 

právě naopak. Extrovertně se demonstruje a měl by být sdílen jak s choreografem a 

tanečníky, tak i s diváky. A takto vysvětluje konkrétní myšlenku choreografie sám 

choreograf: 
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„To mělo bejt show a bavili sme se o šantánu, tak to začíná, že jo. 

Podstata takový, já nevím, jak bych to řek slušně, protože používám hodně pejorativních 

výrazů směrem k ženským, že sou volnějších mravů… prostě šantán to měl bejt a ten 

příběh o tom. (Martin) 

 

Royceová (1977 :164) zastává názor, že za účelem vyššího statusu a pochopení 

taneční prezentace i od nezasvěcených diváků se tanec tímto způsobem stává především 

podívanou, jak uvádí trenér, v našem případě „show“. Zaměříme-li se na samotnou 

komunikaci s publikem, hlavní kontakt mezi divákem a tanečníkem zprostředkovává 

tanečníkův výraz a oční kontakt. „Když člověk vidí, že všichni jsou chladný, tak taky 

ochladne. Když se na někoho podíváš, on se na tebe podívá zpátky, nebo se usměje, tak 

ti to dodá“ (Petr). Prostřednictvím neverbální komunikace tak probíhá vzájemná 

interakce mezi diváky a tanečníky, čímž taneční páry získávají jisté sebevědomí a 

povzbuzení pro svůj taneční výkon. Divák zde zastává jedinečnou roli pozorovatele 

jakožto představitele „společnosti,“ pro něhož je primárně tato podívaná při společenské 

události uskutečněna. 

 

„Ten divák to musí vidět, co ten tanečník vyjadřuje. Ta komunikace ve formačním, 

ale i v normálním tancování musí bejt úplně naplno nastavená. Sice tok dat je mezi 

partnery a partnerkou, ale ty to musíš pustit dál. Skrze tu partnerku dál a skrze toho 

partnera, aby to viděli i ty diváci, protože společenský tanec je holt o tom, když na to 

někdo kouká. Protože když na to nikdo nekouká, tak to není společenský, tak je 

to trénink.“ (Martin) 

 

Tak, aby informace zasáhla diváky, musí nejprve projít skrze komunikační kanály 

uvnitř páru. Takové komunikační kanály můžeme rozdělit na pohybové, jež se vytvářejí 

při vedení partnerky skrze impulzy partnera, a výrazové, tvořené prostřednictvím 

očního kontaktu. „V latinsko-amerických tancích je důležité, aby partneři udržovali oční 

kontakt, který dokresluje vášnivost a smyslnost, což je opak oproti standardním tancům, 

kde se oči partnerů téměř nepotkají“
46

 z důvodu uzavřeného párového držení, kde 

partnerka svůj pohled směřuje od partnera doleva a partner taktéž. „Když člověk prostě 

umí komunikovat jak s tím partnerem, tak i s divákem, tak pak ten tanec je 

                                                
46 Taneční.cz: Společenský tanec. Taneční.cz: ...víme, jak Vás naučit tančit [online]. [cit. 2015-01-02]. 

Dostupné z: http://www.tanecni.cz/ 

http://www.tanecni.cz/
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takovej plnohodnotnější, že se do toho zahrnuje vše, co má“ (Eliška). Společenský tanec 

pak při předtančení nabývá komplexnějšího a hodnotnějšího rozměru, zahrnuje-li jak 

komunikaci s tanečníkem, tak i s divákem. 

 

A co se vlastně při předtančení odehrává v myslích tanečníků? 

 

„Když si vzpomenu, že jsem tancoval, to už je hodně dávno, v Beránku, tak to jsem 

nepřemýšlel vůbec nad ničím. Člověk prostě ani nepotřeboval nad ničím přemýšlet, 

člověk si to užil po všech stránkách. Teď už spíš člověk přemýšlí, kde, kdy má jít. Anebo 

si už prozpěvuje písničky, že už je zná nazpaměť. Ale většinou to teďka je o tom, že 

přemýšlím nad tím tancem, na co si mám dát bacha, protože to je z toho důvodu, že ty 

tréninky teďka jsou nedostatečný. Že to není dopracovaný do dokonalosti, jako to bylo 

tenkrát, anebo když ne do dokonalosti tak aspoň do toho, aby se ty tanečníci v tom 

cejtili dobře, aby věděli, teď máte jít todle. (…) to je vidět na těch tanečnících, že to 

nemaj zajetý dokonale, což mi třeba přijde škoda.“ (Samuel) 

 

Co se týče kognitivního vnímání tanečníků, hlavním cílem je „nepřemýšlet“, 

ovšem ne vždy se to daří kvůli soustředění se na pohyb v prostoru, dodržování tvarů či 

kombinací po sobě jdoucích tanečních kroků v choreografii atd. což může být 

důsledkem nedostatečné taneční praxe při nácviku. Taneční znalost, jak argumentuje 

Felföldi (2002: 16), „obsahuje všechny informace, jak na to tzv. „know-how“, jež se 

uchovávají v dlouhodobé paměti. Schémata, vzorce a logické konstrukce jsou 

spojovány s krátkodobou pamětí.“ Proto je nutné, aby tanečník měl taneční figury a 

vůbec celkovou choreografii dobře zafixované skrze svoji motorickou paměť, aby mohl 

předvést svůj „nejdokonalejší“ výkon dle nacvičené sestavy. Tanečníci pak popisují 

komentáře publika ke zhlédnutému předtančení takto:  

 

„Tak většinou se jim to líbí, protože tomu moc nerozuměj. (smích) Líbí se jim 

vlastně všechno, co si myslí, že by sami nezvládli, ale ve výsledku nevědí, že tam člověk 

udělal takovejch chyb. (…) Jako že neuměj tu techniku, neuměj ty kroky v podstatě, tak 

řeknou: ,To bylo hezký, jak tancovali! ‘ Při tom si člověk v duchu říká, jak to bylo 

hrozný, jak se mně to dneska nepovedlo, že to udělal blbě.“ (Eliška) 
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Jak tato pasáž sama vypovídá, podle informátorky divák „nerozumí“ technice 

společenského tance natolik, aby ji mohl objektivně a kriticky zhodnotit. Z výpovědi je 

také cítit nejistota a sebepodceňování ve spojitosti s technickým provedením tance. 

Samotní tanečníci kladou důraz na čistou a precizní techniku, co se týče předepsaných 

kroků a figur. Jak vysvětluje Marion (2008: 65), tvary, linie a pohyby vytvořené 

tanečníkovým tělem jsou vzdáleny od přirozeného pohybu, neboť představují záměrně 

natrénované pozice těla, jež vyžadují fyzickou námahu a úsilí za účelem produkce 

kvalitní taneční techniky. Správně provedená technika je tak ve světě společenského 

tance vysoce oceňována. 

 

„Diváci pohlíží na předtančení společenských tanců jako na prostředek zábavy a 

potěšení, která jim přináší radost a obdiv. Odnáší si z toho povzbudivou náladu a 

hlavně hudba „v člověku rozproudí krev“ (Josef). 

 

„Dá to určitě dobrej pocit, radost, že jsem vlastně viděl něco pěknýho, co se 

nevídá dennodenně. Že když někdo něco umí, tak je to hezký (…) u těhlech těch 

standardních tanců nebo klasických tam to je spíš na ten dojem.“ (Josef) 

 

Záměrem taneční prezentace pro diváky je vytvořit „dojem“ něčeho krásného a 

neobvyklého, co se liší od každodenního života. Úvodní část přicházejících tanečnic a 

následně tanečníků byla ztvárněna expresivními gesty, z kterých divák mohl odhalit 

konkrétní téma. „Jak jste tam tak stály a vykuřovaly a tak jako virtuálně. (…) Tak to 

bylo relativně jednoduchý gesto, ale každý viděl pak tu atmosféru,“ komentuje divák 

Josef. Doplňující gesta a jemné pohybové detaily vtáhnou diváka do děje a pomáhají 

mu v dekódování sdělení choreografie, ovšem klíčový je rovněž i kostým či hudba. 

„Byla tam hudební část myslím z filmu Chicago. A jako nostalgicky se opravdu 

vracím tím, že máte ten kostým sladěnej a i ty čelenky“ (Lýdie). Všechny tyto atributy 

diváci vnímají jako celek, čímž se nastiňuje zásadní téma celého předtančení, jak 

zamýšlel i choreograf. 

 

„Myslím si, že každej, ať už laik nebo ne, poznal, že to byl kabaret. (…) Podle mě 

šlo o navození tý atmosféry tím začátkem. Ty lehké ženy laškovaly se svými partnery a to 

se prolínalo celým tím předtančením. Ale žádnou hlubší myšlenku jsem tam neviděla. I 

jako v tom společenským jde o prezentaci těch tanců, takže aby to obsáhlo.“ (Linda) 
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Předtančení společenského tance je asociováno s prezentací tanců jako takovou, 

která ani nemusí obsahovat žádné scénické prvky či dějovou linii. V tomto případě se 

však jedná o výrazový prostředek konkretizace skrze gesta, jejž divákovi mohou odhalit 

téma choreografie. „Pro diváky je to především nádherná podívaná. Krásní mladí lidé 

v nádherných kostýmech se snaží předvést nejen správnou techniku pohybu, ale i náladu 

a charakter jednotlivých tanců“ (Odstrčil 2004: 5). Podstatným faktorem je, s jakým 

nasazením taneční páry vystupují. „Takže tam je důležitá ta energie, kterou v sobě 

neseš, kterou jakoby vypouštíš,“ potvrzuje Lýdie. Jelikož se jedná o taneční prezentaci 

zacílenou na publikum, předtančení společenského tance můžeme připodobnit 

k divadlu, kde tanečník komunikuje nejen s partnerkou, ale i s obecenstvem. 

 

„Je to forma určitýho divadla pro lidi. Takže vlastně i tím, když klasicky běžný lidi 

spolu tančí, tak se dívaj na sebe a nekoukaj po okolí, kdo jak se na ně dívá, a vlastně 

komunikují primárně spolu, jak tím tancem, tak i mezi sebou. Takže samozřejmě ti 

tanečníci, když tančí spolu a hrajou jakoby to divadlo pro to obecenstvo, tak musej 

včetně té oční komunikace, tak primárně musí spolu hovořit. Nebo vlastně vyjadřovat 

pocity z toho tance, kterej tam pro ty lidi předváděj.“ (Josef) 

 

Tato analogie společenského tance s divadlem, jak o tom pojednává předchozí 

komentář, je založená na očním kontaktu mezi partnery a zároveň i směrem k divákům. 

Připodobněním společenských interakcí k divadelní hře se ve svém díle zabývá 

Goffman (1999) a přichází s konceptem sebeprezentace, ve kterém na každodenní život 

aplikuje divadelní terminologii. Tanečníci tak vystupují dle své role a „hrají divadlo“ 

pro publikum, vytváří pro ně iluzi, která je sdílená jak tanečníky, tak i diváky. Svým 

pohledem a gesty, jež doprovázejí krokové sestavy, tanečník umocňuje svůj výkon a 

vtahuje diváka do děje představení. „Když se na mě profi tanečník podívá, tak si 

představím, jak kdybych pomalu tancoval s ním, že jsem součástí toho předtančení, že 

nejsem mimo hru,“ popisuje své pocity Josef. Taneční páry upoutávají pozornost 

publika natolik, že se „cítí být ve hře“. 
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4.4.3.1 Estetické vnímání tance 

Společenský tanec tak dle Nahachewskyho (1995: 1) můžeme identifikovat jako 

prezentační tanec, přičemž prezentace takových tanců jsou vnímány spíše jako produkt 

než jako proces. Úspěch předtančení je pak posuzován podle toho, jak předtančení 

vypadá. Hodnotí se především „krásno“ tzn. vizuální i poslechová estetika, jež má 

v divákovi vzbuzovat obdiv. 

 

„Nejdůležitější je estetický zážitek. Nemusíte mít příběh, nějaký ten pohyb do 

hudby je hezkej, a když je to ještě pohyb synchronizovaný více lidí, tak je to ještě hezčí. 

(…) Pokud nechci divákům nic sdělit, což jako nechci, tak estetika je ten cíl, je to to 

nejdůležitější… Člověk dělá všechno pro to, aby to bylo co nejhezčí... Takže všechno se 

to tvoří za tím cílem, aby z toho měl divák estetický zážitek, jelikož to je pro diváka.“ 

(Petr) 

 

 Estetická hodnota představovaného tanečního projevu je vůbec to nejzásadnější. 

Estetika zde ztělesňuje cíl „sdělení“ s důrazným ohledem na diváka, jemuž by měl být 

poskytnut „dokonalý vizuální zážitek“. Ovšem zde je podstatné si položit otázku, co 

určuje tuto estetickou hodnotu? Kde jsou její hranice? Podle názoru Besta (1975: 12) si 

tanečníci a diváci z dané společnosti estetickou normu kvality určují sami a determinují 

ji podle svého spontánního pocitu jakožto subjektivního vjemu. Standardy estetiky jsou 

tedy definovány kulturní tradicí dané společnosti, přičemž každá společnost si je určuje 

sama. Všeobecně panující představa, že umění je univerzální jazyk, se zde ukazuje jako 

mylná, neboť kdokoli se snaží hodnotit produkt jiné společnosti, „nemůže ho nikdy 

vnímat stejným způsobem jako tvůrce, či způsobem jak jej zažívají členové společnosti, 

pro niž byl vytvořen“ (Kaeppler 1971: 175). Sdílené estetické normy, hodnoty a 

standardy společenského tance spočívají v základech kulturní a historické tradice 

Západu (Marion 2008: 84). Z pohledu estetiky se tak hodnotí poslechové a vizuální 

prvky, jako je hudba, kostým, make-up, ale i pohybový repertoár či výraz. Výraz hraje 

velmi důležitou roli v komunikaci s diváky, může divákovi mnohé napovědět, například 

i to, co tanečník chce skrýt, jak dokládá komentář trenéra z terénního výzkumu uvedený 

níže: 
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„Lidé nevědí, jak máme stát, v jakých pozicích a tvarech, ale vidí, jak se zatváříš, 

když to zkazíš a tím se prozradíš, že to tam asi tak nemělo být. Tvař se stále stejně 

spokojeně, že si to užíváš a nikdo nic nepozná.“ (Martin) 

 

Právě prostřednictvím výrazu tanečník může prozradit, že udělal chybu a „vypadl 

z role“, neboť pozorný divák, jenž vnímá celkový taneční projev včetně mimiky 

obličeje tanečníka, takovou nesrovnalost zaznamená, protože nekoresponduje se 

zobrazovanou „rolí“. Tanečník by tak měl udržet kontrolu nad svými výrazovými 

prostředky, aby z obličeje nespustil svoji „masku“ a nevybočoval „mimo“ svoji 

společenskou roli (Goffman 1999).  

 

„Snažím se udržet takovej ten úsměv a v případě, když tam jsou nějaký momenty, 

tak jako zkusím změnit ten výraz. Pak teda má člověk dost zamrzlej ten úsměv, když ho 

drží těch 5 minut.“ (Julie) 

 

Ve společenském tanci se poskytuje minimální prostor pro interpretaci tanečníka 

jeho vlastním výrazem. Po tanečnících se vyžaduje úsměv, který ovšem v některých 

fázích předtančení může upadat do „ztuhlého“ až nepřirozeného výrazu. Pohled 

tanečníka by měl směřovat do diváků, aby v nich vzbuzoval dojem, že si je v tanci jistý. 

I držení těla, kterým se tanečník prezentuje, podléhá estetickým normám. 

 

„Estetika je důležitá. Člověk u toho nesmí mít nahoře ramena, protože to 

nevypadá dobře, když bude mít předsunutou hlavu (ukazuje to) všechno bude dělat jinak 

dokonale, tak prostě hned první člověk co to uvidí, řekne: ,ježíš to je hrozný‘ nebo 

vyšpulený zadek ve standardu, tak to i laik si řekne a prokoukne to.“ (Eliška) 

 

Nepřirozené držení těla, jako například předsunutá brada či vysazená pánev, je 

vnímáno jako „neestetické“, což podle informátorky „prokoukne i laik“. Takovéto 

viditelné tělesné disproporce, jež mohou při předtančení nastat, narušují vizuální 

standard držení v páru a celkovou eleganci tanečního projevu.  

Ve formačním typu společenského tance se prezentuje vícero párů najednou, 

avšak jejich cílem není snaha být „tím nejlepším“. Jejich společným úsilím je „být jako 

jeden“. „Když tam bude tancovat individualista mistr světa a okolo něj bude parta 

tichošlápků, tak samozřejmě celková ta estetika bude hodně rušivá“ (Martin). Jedná se 
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tedy o skupinové předvádění párového tance podléhající estetickému významu (Odstrčil 

2004: 31). 

 

„V podstatě formační tancování není individuální, tam nemůžeš tancovat svoje 

individuální kroky, protože to bude hodně působit rozporuplně (…), tam se musí ta 

technika přizpůsobit, ideální by bylo lepšímu nadprůměru, ale když tam je někdo hodně 

špatnej, když to přeženu, tak ta technika musí spíš klesnout, jít k němu. (…) to formační 

tancování by mělo bejt o unifikaci, uniformnosti.“ (Martin) 

 

Ve formačním tanci se projevuje tendence stírat rozdíly mezi tanečníky, ať už 

v technice tance či ve výrazu. Neklade se důraz na individualitu tanečníka, ale na 

synchronizaci a symetrii pohybů a pravidelných tvarů v prostoru, což jsou hlavní 

atributy estetického vnímání choreografie. Pohyby tak jsou umocněny synchronním 

provedením skupinou tanečních párů. Jak trenér sám analyzuje podstatu formačního 

seskupení, jeho cíl představuje unifikace v pohybovém projevu a uniformita, co se 

například kostýmů týče. „Všichni by měli být oblečení nějak stejně, všichni mají 

vypadat stejně, né aby někdo vyčuhoval… Takový potlačení individuality,“ podotýká 

Petr. Kostýmy tanečníků jsou často hodnoceny jakožto podstatné estetické prvky 

podléhající kritice diváků i tanečníků. 

 

  „Když jde o estetiku, tak to je první dojem. Když tam přijdou holky a nebudou 

mít hezký šaty a kluci nebudou mít košile a přišli by v tričkách, tak to není předtančení 

ale hodně velkej vtip.“ (Samuel) 

 

Jak vysvětluje Keenan, „oblečení není kulturně ani politicky čistě neutrální. Je 

významově zabarvené. Oděv je to, co ,promlouvá nahlas‘. Ale co říká, není nikdy úplně 

jasné. Jazyk oděvu musíme interpretovat ve spojitosti s danou situací“ (Keenan cit. 

podle Marion 2008: 123). Prostřednictvím svého kostýmu tanečníci reprezentují svůj 

společenský status, uvádějí se tak do společnosti a tím určují, jaký si o nich diváci 

vytvoří první dojem. Společenské tance jsou často asociovány s výjimečným oděvem. 

Očekává se, že tanečníci standardních tanců budou elegantně ustrojeni do 

společenského obleku nebo košile s vestičkou a tanečnice v dlouhých překrásných 

šatech budou jejich ozdobou. „Takový oděv je nejen projevem daného období módy, ale 

je navíc sjednocující. Identifikuje silněji tanečníka s tancem a ostatními tanečníky. 



105 

 

Stejně jako hudba, může i oblečení přispět k proměně tanečníka a vnímání sebe samého 

(Mackrell 2014: 16). V latinsko-amerických tancích se u tanečníků vyžadují nejlépe 

černé úzké taneční kalhoty a přiléhavá košile, aby rýsovala proporce těla. U mužů se 

navíc objevuje i výstřih, jak dokládá komentář z terénních poznámek před 

předtančením: 

 

„Hosté po nás pokukovali, ale možná, že je víc zaujali chlapi než my holky, 

protože kluci měli přiléhavé košile s velkým výstřihem, tak jak to má na latinu být. (…) 

Jedna z tanečnic zaznamenala poznámku z publika, něco jako „ježiši“, což bylo 

zamířeno nejspíš na kluky a jejich hrudě, které jim koukaly z výstřihů.“ 

 

Jak je zřejmé z reakcí publika, nejedná se o běžný fenomén, aby byli muži 

identifikováni s takovým střihem oděvu. Možná i díky takovým výstřednostem a jejich 

neobvyklým pohybům boků jsou proto často spojováni s homosexuální orientací, ovšem 

Marion (2008: 144) zastává názor, že „většina mužů, kteří tančí latinsko-americké 

tance, gayové nejsou“. U žen se preferují kratší vyzývavé šaty např. s třásněmi či flitry, 

jež dokreslují svůdné a energické pohyby tanečnic. Pokud nejsou tyto požadavky na 

taneční oděv naplněny, dochází ke zklamání. „Jo, ty latinky!! (…) vypadaly jak zástěry. 

Jo, to mně přišly vyhozený peníze za tyhle šaty. Protože jako latinky, který nejsou sexy, 

tak to nejde“ (Julie). Pro tanečnice hraje velmi významnou roli, aby se v šatech cítily 

sexuálně atraktivní a svými svůdnými pohyby tak umocňovaly svoji ženskost. „Svádění 

je strategií zdobení.(…) Svádění spočívá v tajemství, v němž ovládá znaky, zlehčené a 

zmírněné vyumělkovaností. (…) Všechny společnosti se podrobovaly ritualizaci, 

obřadnosti, převlékání, maskování (…) jen proto, aby byly svedeny a sváděly“ 

(Baudrillard 1996: 107). „Oblečení má podpořit sportovní a umělecké aspekty a 

respektovat věk a osobnost tanečníků. Nemělo by to sklouznout k nevkusu, předstírání, 

pompéznosti, vulgaritě a propagaci jiných idejí“ (Odstrčil 2004: 24). Na kostým jakožto 

vizitku prestiže tanečního páru je kladen až tak zásadní důraz, že se do něj tanečníci 

nebojí investovat větší finanční obnos. To může dojít do takového extrému, jak uvádí 

trenér ze své zkušenosti ze soutěží, kdy „latinský šaty pro naše baby, a přitom to byly 

takový kousky hadříků, stály něco přes 200 tisíc – osmero nebo desatero šatů. Takže za 

20 tisíc jedny šaty“ (Martin). Pořizování šatu je finančně velmi náročné, a nejen to. I 

taneční obuv je nákladná investice. „Vizuální elementy jako kostým a make-up tak hrají 

v účasti na společenských a rituálních tancích důležitou roli“ (Mackrell 2014: 16), a 
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proto zaměříme naši pozornost i na líčení tanečnic, které je se společenským tancem 

neodmyslitelně spjato. 

 

„Když se někdo špatně přemaluje, tak je to humus. Třeba to bylo vidět, když teďka 

přišla ta nová tanečnice. – Neuměla se namalovat, vy jste se všechny přemalovaly, že 

jako potkat vás na ulici tak vypadáte všechny jak prostitutky, ale ona se prostě chtěla 

namalovat tak hezky, jak se maluje běžně. Ale v tom velkém prostoru, v tom pohybu, to 

její malování zanikne. Kdežto normálně holky, když se malovaly na latinskou formaci, 

tak si ztrojnásobily voči, pod obočí si protáhly linky, řasy si musely nalepit, pusu si 

zmalovaly, jak když překousli králíka, a v tý rychlosti na tu vzdálenost možná někdo její 

obličej viděl.“ (Martin) 

 

Markantní líčení u žen zdůrazňuje jejich genderové femininní znaky obličeje – 

velké oči, plné a rudé rty a dlouhé řasy. Velmi výrazný make-up tak slouží k upoutání 

pozornosti diváků na větší vzdálenost, i když se tanečnice po parketu pohybují rychle. 

V běžném životě bychom však takovéto líčení považovali za přehnané až nevkusné. 

Nezbytným doplňkem tanečníků a tanečnic je rovněž úprava vlasů. Stejně jako 

líčení dotváří estetickou stránku tanečního projevu i účes, který zároveň podléhá 

praktickým požadavkům tanečníků, jak dokazuje i následující poznámka z terénního 

výzkumu: „Vypadal, jak když přišel ze sprchy – vlasy měl ulíznuté dozadu. Pak jsem 

zjistila, že použil vlasový gel, aby mu při tanci nepadaly do očí. Na soutěžích se to prý 

vyžaduje.“ A takto úpravu vlasů u mužů, již se věnují soutěžnímu společenskému tanci, 

hodnotí trenér:  

  

„Jednak všichni tanečníci měli černý vlasy nagelovaný takovou 

vrstvou želatiny, že to muselo vodlítávat, když se otočili! To bylo nechutný, já si 

pamatuju, že byla jednou doba, kdy sme se všichni gelovali nějak, ale tak nějak 

rozumně.“ (Martin) 

 

 Účes sice podléhá estetickému vkusu, ovšem hranice vkusu jsou velmi nestálé 

a mění se dle názoru hodnotícího. Tento přehnaný design vlasů směřuje až 

k vyumělkovanému“ výtvoru, který překračuje hranice estetického vnímání. U tanečnic 

by vlasy měly být sepnuty tak, aby nezasahovaly do obličeje. Účesy ve standardních 

tancích se češou většinou do drdolů, vytváří se i složitější varianty dozdobené drobnými 
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ozdobami. U latinsko-amerických tanců se preferuje např. culík, kde „ nám vlasy musí 

vlát,“ jak upozorňuje trenér, aby podtrhávaly uvolněný charakter tanců. Hlavní 

podmínkou však zůstává, aby účesy byly vždy jednotné a dotvářely tak homogenní 

efekt taneční formace. 

 

 Pro diváky představuje estetická hodnota tance tu nejvýznamnější roli, přičemž 

se klade důraz na vnější formu předtančení, kdy diváci komplexně hodnotí doprovodné 

prvky tanečního projevu, jako je hudba, kostým, líčení či výraz.  

 

 „Spíš to bereš jako ten celek, jak se ti to po vizuálně estetický a poslechový 

stránce líbí. (…) Člověk to bere obecně, že tam jsou ty ukázky, ale neočekává tam ty 

projevy, které by měly něco evokovat, měly něco abstraktního představovat. Že ten divák 

se dívá, (…) jak se ti tanečníci dokážou vcítit do rytmu, ale nepředstavuje si jakoby 

abstrakce. Prostě se tam prezentuje ten tanec jako takový.“ (Josef) 

  

 Choreografie není ve své podstatě abstraktního rázu a klade důraz na 

transparentní význam. Reprezentuje tedy spíše přehlídku tanců jako produktů, ve které 

se esteticky posuzuje synchronie a jednotnost tanečního projevu. Divák tak umí odhalit 

jisté nedokonalosti v jednotném tanečním projevu, což lze připisovat nesouladu 

v rytmickém cítění hudby tanečníků či nedostatečnému tréninku. „Nebylo to úplně 

synchronizovaný, ale to je v podstatě na tom secvičení. Zřejmě, jak říkám, asi to nemáte 

tak secvičený“ (Jan). I prostorové uspořádání formace podléhá divákovu kritickému 

pohledu.  

 

„Já bych považovala za estetiku, jestli je dodrženo to formační uskupení, jestli je 

tak, jak to má být. Tam třeba na konci, jak hezky stojej v tom véčku, tak to se mi líbilo, 

protože kdyby tam někdo vybočoval, tak mně by to vadilo.“ (Tamara) 

 

 Informátorka se vyjadřuje k tvaru formačního uskupení, jenž se formuje 

prostřednictvím symetrického postavení tanečních párů. Diváci tak dokážou reflektovat 

vytvořené obrazce a případně i jejich nedokonalosti. 

 Zaměříme-li se nyní na mimiku a výraz tanečníků, diváci očekávají, že výraz 

se v zásadě nezmění, snad s výjimkou tanga, jež se považuje svým charakterem za 

dramatičtější tanec. 
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 „No já si myslím, že u toho společenskýho je furt stejnej, takže zas tak moc 

velkou roli nehraje, kromě tanga, že by to muselo bejt jenom tango, tak si myslím, že ten 

výraz je furt stejnej A měl by bejt příjemnej, že umím tančit lehce, že je to jednoduchý a 

způsobuje mi to potěšení, když tančím.“ (Linda) 

 

 Výraz by měl pojednávat o lehkosti a jednoduchosti umění tančit. Diváci 

předpokládají, že tanečníci na své tváři budou prezentovat příjemný úsměv, který budou 

vysílat i do řad publika. Tento úsměv tak vytváří iluzivní dojem, jenž má být divákům 

reprezentován. Někdy však mohou nastat situace, kdy podle Goffmanovy divadelní 

terminologie tuto masku tanečník nevědomě sejme. „Eliška tam jednou vypadla, 

protože to bylo poznat jenom podle toho, jak se u toho tvářila. Sama se práskla výrazem 

tváře, jako že teď dělá chybu,“ potvrzuje „vypadnutí z role“ Tamara. Situaci, kdy 

nevhodnou mimikou tváře aktérka zdiskreditovala svůj výkon, prozradila se, vystoupila 

ze své role, přičemž divák dle jejích „nechtěných gest“ jasně rozeznal nesoulad s její 

rolí, dokládá i Goffman (1999: 203). Je tedy nutné, aby tanečník svým výrazem diváka 

přesvědčil o pravdivosti své role. 

 

„Je vidět, že mě ste přesvědčili, že to berete vážně a to je důležitý. Jak to říkají, že 

když zpíváš, tak musíš přesvědčit diváka, že zpíváš, že to myslíš vážně, že to, co zpíváš je 

pravda. Takže to samé platí i u tance.“ (Jan) 

 

 Vytvořené iluzi celkového tanečního projevu musí divák uvěřit natolik,  

aby ani v nejmenší míře nepochyboval o výkonech tanečníků. Vzniklou iluzi tak 

podtrhává nejen výraz, ale i kostým, jenž souvisí s estetickým citem diváků. 

 

 „Kostým je podle mě hodně důležitej, protože je součástí tý estetiky, jestli se ti 

to líbí nebo ne. Má vzbudit noblesu nebo obdiv. Třeba to je tak krátká sukýnka, kterou 

bych si na sebe nikdy nevzala, ale jsou to tanečnice, tak můžou. A když maj dlouhý šaty, 

tak používaj vysoký rozparky, aby byly vidět nohy. Na šatech jsou většinou ty cinkrlátka 

a jsou blejskavý, i líčení je hodně výrazný.“ (Linda) 

 

 Kostým v předtančení společenského tance symbolizuje mocný estetický znak. 

Diváci na něj kladou zásadní důraz jako na projev elegance a do jisté míry i 
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nedosažitelnosti, kterou zastávají i tanečnice samotné. „Prohlížím si děvčata, vidím 

mladý, krásný, takže jestliže jsou pěkně nalíčený a maj krásný kostýmy, tak je to dobrý. 

Kočky jste tam všechny“ (Jan). Divák je zaměřen na hodnocení vnější krásy tanečnic, 

jejich líčení a obdivuje oděv pro jejich odvážnost a vyzývavost, kterou v sobě kostým 

nese skrze rozparky, veliké výstřihy a krátké sukně podtrhují pohyby tanečnic. 

 

„U latiny to dělaj ty šaty. (…) Když partnerky kroutěj bokama, tak je to nádherný 

a ty šaty to ještě umocňujou. Tak to je perfektní! Ty sexuální prvky! Ty prsa taky, jak 

tam máte ty třásně. Ale boky si myslím, že mě upoutaly víc teda. A u tý klasiky, tak tam 

bylo hezký, jak bylo to peří na dekoltu.“ (Jan) 

 

 Střih šatů zdůrazňující křivky těla tanečnic, jež jsou navíc umocněny pohyby 

boků či jinými tanečními prvky, a k tomu jejich výrazné líčení, zde vykresluje ženu jako 

sexuální objekt s magií obličeje a těla (Baudrillard 1996: 109). Tanec jakožto aktivita, 

která spočívá v předvádění těla a s ním spojenými asociacemi, zprostředkovává sexuální 

podněty a reakce prostřednictvím své expresivní a komunikativní formy. Vzhled 

choreografie a tanečníkova těla je tak ovlivněn divákovým povědomím o historii těla, 

sexuality, genderu a tance v dané společnosti (Hanna 1988: 13). 

 

 

V. Srovnání prostředí současného a společenského tance 

5.1 Vnímání současného a společenského tance z pohledu tanečníků 

Současný tanec je považován za uměleckou aktivitu – participační tanec, 

ve kterém je kladen důraz na prožitek tanečníků (Nahachewsky 1995: 1-2). Zaměřuje se 

na tanečníky jako osobnosti – na rozvoj jich samých, na poznání vlastního těla. 

Vyzdvihován je jedinečný taneční projev, originalita podání, různorodé procítění a 

sebevyjádření tanečníků. Tento individuální tanec je založen na přirozenosti provedení. 

Ať se jedná o držení těla, pohybový slovník, výraz tanečníků ovlivněný prožívanou 

emocí nebo sebepojetí tanečníků. Prostřednictvím tance je tanečníkům umožněno být 

„sami sebou“ ve své nejpřirozenější podobě. Jelikož je při tanci nutné maximální 

soustředění a plné zapojení mysli, podstatou je zaměření na přítomný okamžik „teď a 

tady“. Kognitivní vnímání tanečníků je tak směrováno k aktivnímu procesu 
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performance. Současnost je tedy umocňována skrze neomezený taneční slovník, jenž je 

předáván nefixovanou transmisí a který do sebe absorbuje různé taneční techniky a 

principy. Ty jsou pak přetvářeny do pohybového jazyka, jenž však není zaměřen na 

specificky taneční repertoár pohybů. Kdybychom se snažili současný tanec nějakým 

způsobem ohraničit nebo kategorizovat, přestával by vypovídat o současnosti, která je 

jeho podstatou. Současný tanec jako živý organismus se proto neustále proměňuje. Ke 

komunikaci s diváky uplatňuje všechny části těla, na žádnou se nezaměřuje, žádnou 

neupřednostňuje – pokud se nejedná o záměr choreografa. Specifikem současného tance 

je využití podlahy jako prostoru k tanci, což je spojeno s přirozeností člověka, uplatňuje 

se zde symbolika návratu k evolučnímu vývoji člověka v období dětství.  

Současný tanec nepodporuje stereotypy v souvislosti s mužskými a ženskými 

rolemi v tradičním západním vnímání. Panující unisexualita se prolíná tanečním 

prostředím, taneční kroky nejsou determinovány dle pohlaví tanečníka, nepoutají ho k 

tradičním rolím. V tanečním kolektivu převládá rovnocennost tanečníků. Žádné pohlaví 

není dominantní a jednotlivci vystupují samostatně jako individuální osoby. (V případě 

performance tomu může být jinak, pokud to choreografický záměr vyžaduje.) 

Autenticita je zajištěna osobností choreografa, který se snaží vytvořit umělecké dílo 

spočívající v autorské hudbě, kostýmu či projevu konkrétních tanečníků v tanečním 

prostoru. Myšlenka performance pak podléhá snaze choreografa oslovit veřejnost 

neotřelým tématem, novým pohledem na danou problematiku s důrazem na prožitek 

tanečníka. Improvizace jako jeden z principů výuky a tvorby pak poskytuje tanečníkům 

svobodu projevu a uplatnění jejich kreativity, čímž napomáhá k větší autentičnosti 

performance a obohacuje nejenom tanečníka, ale i choreografa a diváka. 

Performance z pohledu tanečníků má pak za cíl aktivizovat divákovu 

představivost a dát mu prostor pro intervenci. Důležitou roli hraje neverbální 

komunikace s divákem, tanečníci se pokoušejí vtáhnout diváka do performance, aby 

mohl prožít vyjadřovanou emoci, což předpokládá jeho aktivní zapojení. Divák si tak 

sám projektuje obsahové sdělení tance, a to i v případě, kdy se jedná o abstraktně 

pojatou choreografii.  

S využitím konceptu Hannaové nesou pohyby v současném tanci většinou vnitřní 

významy metaforické povahy, jež vzniká z vnější podobnosti pohybu a významu, který 

je tomuto pohybu připisován. Důraz se klade i na skryté metonymické sdělení, vzniklé 

na základě souvislosti vnitřní, kterou si divák prostřednictvím performance asociuje. 

Podle terminologie Kaepplerové pak význam jako takový mohou nést specifické 
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pohyby jako morfokinémy, prostřednictvím nichž si divák jednotlivé významy utváří a 

skládá. Ovšem nemusí se jednat pouze o morfokinémy, ale i o vyšší jednotky: motivy, 

chorémy, fráze, větší pohybové jednotky nebo choreografii jako celek, v němž hraje 

důležitou roli prostor, kostým a hudba. Vždy jde však o sémantické sdělení, kdy jeden 

symbol může nést více významů. Z estetického hlediska je sice hodnocena krása a 

ladnost pohybů, důraz je však kladen především na vnitřní estetiku spočívající ve 

vnitřním významu pohybu a prožitku tanečníka. Ten by měl korespondovat 

s tanečníkovým výrazem těla i expresí obličeje, jež divákovi zprostředkovává 

prožívanou emoci. Emoce pak ovlivňuje výsledný pohyb, který by měl být jasně 

artikulovaný skrze tanečníkovo tělo, aby byl divák schopen dešifrovat skryté významy 

performance. Sdělení významu podle kategorií Hannaové je autografické povahy a 

zrcadlí v sobě tvůrčí a osobní vyjádření tanečníků. 

 

Společenský tanec vnímají tanečníci spíše jako sport než jako uměleckou činnost, 

která jim poskytuje způsob sebeprezentace, učí je společenskému chování a etiketě 

v návaznosti na společenské události. Párový společenský tanec je založen na tradičních 

stereotypech, co se rolí muže a ženy týče. S tím souvisí i reprezentace heterosexuality a 

důraz na mužský a ženský element. Muž zastupuje dominantní složku páru a ztělesňuje 

sílu a ochranu. Je to on, kdo vede partnerku a určuje směr jejích kroků. Partnerka 

zastává na rozdíl od partnera v submisivní roli a je jí přisuzován význam „krásna“ 

v souvislosti s estetikou a dynamikou tanečního projevu. Muž a žena společně utvářejí 

tým, který ztělesňuje vazbu mezi oběma pohlavími. Oba tyto elementy jsou na sobě 

závislé a jeden bez druhého nemůže existovat.  

Společenský tanec jako soutěžní disciplína přirovnávaná ke sportovní aktivitě 

umožňuje tanečníkům, aby naplnili své ambice oblasti podávaných fyzických výkonů. 

Pohybový slovník společenského tance se předává transmisí ve fixované podobě. Má 

konvenční povahu a je tradičně sdíleným odkazem. Ustálený pohybový repertoár je 

kodifikované povahy a podléhá pravidlům a omezením týkajícím se předepsaných a 

jasně definovaných tanečních kroků. Základem je práce nohou a v latinsko-americkém 

tanci se navíc jeví jako signifikantní pohyby pánve a rukou. Důraz je kladen na výkon, 

taneční techniku a stylizaci utvářenou konvencemi, ať už se jedná o pohyb či kostým. 

Předtančení vnímáme jako prezentační tanec. Jeho podstatou je taneční představení jako 

produkt a zároveň exhibice. Zaměřuje se na vnější estetiku a vizuální dojem z tance, 

tzn., esteticky se hodnotí představení jako celek, jenž zahrnuje hodnocení kostýmů, 
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hudby, líčení tanečnic, synchronního projevu taneční skupiny a symetrických tvarů 

utvářených při performanci na tanečním parketu. Základem je vzpřímené a sebevědomé 

držení těla a to jak v uzavřeném, tak v otevřeném držení, což dodává tanečnímu páru 

jejich image, sebevědomí a extroverzi. Celkový taneční projev nese rysy unifikace a 

uniformity, což dokazuje jednotný kostým, líčení a již zmíněné synchronní pohyby a 

symetrické tvary formace.  

Předtančení z perspektivy tanečníků předpokládá, že v divákovi vzbudí obdiv a 

poskytne mu estetický zážitek. Společenský tanec promlouvá k divákům celkovou 

vnější formou skrze kostým, držení těla, ale i dalšími esteticky hodnocenými složkami 

předtančení jako výrazovými prostředky stylizace. Ty mají zásadní podíl na prezentaci 

větších pohybových jednotek, které můžeme přirovnat ke kapitolám (ukázky tanců jako 

waltz, valčík, tango, jive, rumba, atd.), jež jsou diváci schopni dešifrovat. Můžeme 

dekódovat i ikonické zobrazení – tance muže a ženy jakožto nápodobu reálného vztahu. 

Pokud je konkretizace ztvárněna celkovou formou předtančení (kostým, hudba) či 

navozením atmosféry skrze gesta – morfokinémy (což není pro formace společenského 

tance typické), vnímaný obsah by měl být identický jak pro choreografa, tak pro diváka. 

Ve společenském tanci využíváme analogii tance jako divadla, ve kterém je vytvářena 

iluze na bázi hereckého projevu. Tanečníci by měli svým výrazem („maskou“) a 

tanečním projevem vyvolat v divácích dojem něčeho výjimečného, krásného, co by měli 

obdivovat, k čemu by měli vzhlížet. Toho je docíleno krásnými tanečnicemi a ladností a 

elegancí celého páru i taneční formace jako celku. Tato stylizace také modifikuje 

identitu zejména tanečnic, které se dočasně stávají „někým jiným“, se svou rolí se 

identifikují a snaží se o její pravdivosti přesvědčit i diváka. Prostřednictvím „masky,“ 

na níž nese velký podíl výrazný make-up, dochází k určité anonymizaci a setření 

individuálních rozdílů, k čemuž přispívá i uniformní kostým všech tanečnic i tanečníků. 

Někteří z nich si kompenzují nízké sebevědomí a za tuto masku přechodně skrývají 

vlastní identitu.  

 

Tabulka č. 2 - Shrnutí základních rysů společenského a současného tance 

z pohledu tanečníků 

 

Kategorie Současný tanec Společenský tanec 

Forma Umění – umělecká aktivita Sport – sportovní aktivita 

Personální zaměřenost 

tance 

Individualita Dualita, partnerství 

Podstata tance Současnost Tradice - společenské 
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chování a konvence 

Podstata tance - charakter Přirozenost Herectví až 

vyumělkovanost 

Gender Unisexualita Heterosexualita – důraz na 

mužnost a ženskost 

Identita Tanečník „sám sebou“ Změna identity – tanečník 

„někým jiným“ 

Performance Proces, tvorba, participační Exhibice, podívaná, 

prezentační 

Role v tanci Tanečníci jsou si rovni  Muž dominantní, žena 

submisivní 

Prožitek Sebevyjádření, Vyjádření 

vlastních emocí 

Předem stanovená emoce 

Přínos tance Vyjádření emocí, tvůrčí 

proces - kreativita, „únik“ 

od každodenních starostí 

Kompenzace nízkého 

sebevědomí, naplňování 

ambicí, fyzický výkon 

Estetická kritéria Vnitřní estetika – důraz na 

vnitřní význam pohybu 

Vnější estetika – důraz na 

vizuální dojem z tance 

Transmise taneční znalosti Nefixovaná Fixovaná 

Pohyb v prostoru Intenzivní kontakt se zemí Prvky na zemi jen 

výjimečně (na soutěžích 

zakázané) 

Důraz na využití částí těla Komplexní využití celého 

těla 

Důraz na nohy, pánev a 

ruce (v latinsko-amerických 

tancích) a párové uzavřené 

držení (ve standardních 

tancích)  

Využití trupu Rolování, ohýbání trup ve vzpřímené poloze či 

zakloněný 

Pohybový repertoár  Proměnlivý pohybový 

repertoár, přejímání prvků 

z jiných tanců 

Ustálený pohybový 

repertoár 

Taneční projev Různorodý taneční projev Jednotný a synchronní 

taneční projev - unifikace, 

uniformita 

Základní principy pohybu Svoboda, volnost 

kombinací prvků, využití 

improvizace 

Pravidla, předepsané figury 

Hudba  Nevymezená, nemusí 

korespondovat s pohybem 

Konvenčně spojená 

s rytmem konkrétního tance 

Prostor Neomezený, maximální 

využití 

Utváření symetrických 

obrazců,  

Pedagog a choreograf Osobnost a vzor Trenér dbající na taneční 

techniku a disciplínu 

Důraz při performanci Prožitek tanečníka Výkon a taneční technika, 

estetické hledisko 

Očekávání z performance- 

dopad na diváka 

Zamyšlení, zapojení 

představivosti, snaha dát 

divákovi prostor, 

Estetický zážitek, obdiv 

diváka, perfekcionismus 
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neverbální komunikace s 

divákem 

Výraz Mimika obličeje měnící se 

v závislosti na emoci, 

exprese těla 

Ustálený výraz  

Kostým Libovolný kostým 

nejčastěji dotvářející 

umělecký záměr 

choreografie, tančí se 

naboso či v ponožkách 

Unifikovaný kostým mužů 

a žen podléhající estetice; 

elegantní oděv 

(u standardních tanců), 

atraktivní kostým (u 

latinsko-amerických tanců), 

obuv na podpatku 

Performance Abstraktní obraz Stylistický, občas i 

konkrétní obraz 

Komunikace  S diváky skrze výraz a oční 

kontakt, vnímání ostatních 

tanečníků jako součásti 

celku prostřednictvím 

všech smyslů 

S partnerem ve formě 

tělesných impulzů skrze 

držení v páru či oční 

kontakt, s diváky 

prostřednictvím očního 

kontaktu a výrazu 

Kognitivní vnímání  Prožitek z tance a vnímání 

diváka 

Dodržování symetrických 

tvarů, návaznost tanečních 

figur spojená s nutností 

zafixování choreografie 

v motorické paměti 

Vnímání těla Nástroj komunikace Prezentace těla utváří 

image tanečníka 

 

 

5.2 Pohled diváka na současný a společenský tanec 

 Současný tanec vnímají diváci jako umělecký projev, v němž je vyzdvihována 

svoboda projevu a možnost sebevyjádření každého tanečníka jako osobnosti. Diváci 

obdivují pestrost pohybového slovníku a neomezenou škálu pohybů, jež jsou vymezeny 

pouze fyzickými rozsahy tanečníků. Tento druh tance využívá pro diváky netradičních 

pohybů, např. na zemi, které jsou ne vždy dostatečně doceňovány. Pohyb je po vizuální 

stránce hodnocen jako uvolněný, plynulý ale zároveň i dynamický. Základní držení těla 

se divákům jeví jako přirozené, především však podléhá prožívaným emocím tanečníka 

dle záměru choreografie. Z pohledu diváků je výraz spojen nejen s expresí obličeje, ale i 

s pohybem celého těla, v důsledku toho výraz předává divákovi podněty k odhalení 

vnitřních významů choreografie. Tanečník komunikuje pomocí řeči svého těla, kterou si 

každý divák vykládá sám v návaznosti na svou představivost a zkušenost. U současného 

tance je zásadní představa tance jako komunikativního chování, které obsahuje i 
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psychologický aspekt. K přenosu sdělení směrem k divákovi dochází přes vizuálně-

kinestetický kanál. Performance má zároveň transcendentální povahu. Přenáší diváka do 

jiné reality a působí na všechny jeho smysly. Tato vícesmyslová bezprostřednost tance 

přispívá ke schopnosti diváka uchválit a vyvolat v něm nejen příjemné, ale i negativní 

emoce jako strach či odpor. Tanec tímto způsobem zastává i funkci očišťující, stává se 

prostředkem katarze (Royce 1977: 162), kdy divák dostává možnost emoce prožít, a tím 

je i pochopit a přijmout a to přestože současný tanec ze své podstaty podává spíše 

abstraktní obrazy a podněty k zamyšlení. Z estetického hlediska však divák kladně 

oceňuje pohyb, jenž koresponduje zároveň s hudbou a tanečník ji dokáže svým 

pohybem vystihnout. Kostým, hudba a využití prostoru jsou stěžejní prvky 

doprovázející taneční projev, jenž se odvíjí od záměru choreografie, ale podléhají též 

estetickým hodnotám. Kostým navíc zastává identifikační a významově estetický aspekt 

a podtrhuje osobnost tanečníka jako člověka. Performance současného tance k divákovi 

promlouvá skrze výraz a pohybový slovník, jenž předává různorodé emoce a ideje. 

Divák může performance interpretovat mnoha způsoby a přikládat daným obrazům 

různé významy, což je zapříčiněno abstraktní podstatou choreografie. Současný tanec 

tak přináší divákům estetický zážitek hodnocený nejenom z pohledu vnější krásy, ale 

především z pohledu vnitřních významů.  

Využijeme-li klasifikace Hannaové, současný tanec se k divákovi vyjadřuje 

především prostřednictvím pohybujícího se těla, struktury performance, diskursivního 

aspektu performance, který spočívá v tématu, jež divák hledá a vztahuje si ho ke své 

osobní zkušenosti, dále tanec pomlouvá prostřednictvím specifických pohybů i 

provázanosti s jinými prostředky jako je hudba, kostým či využití prostoru 

v choreografii. Jeho výrazovými prostředky se nejčastěji stávají metafora a metonymie, 

jež odkazují na základě podobnosti, ať už vnější či vnitřní, na souvislosti, ze kterých si 

divák vyvozuje představy a významy. 

 

 Společenský tanec pro diváky zastává sociální funkci, dochází k interakci a 

k navazování vztahů mezi tanečníky. Symbolizuje vztah mezi partnerem a partnerkou a 

představuje tak formu vyjádření citů. Genderové role tanečníků jsou jasně vymezené a 

párový tanec tím vytváří představu vztahu muže a ženy jakožto heterosexuálního páru. 

Mužské tělo ztělesňuje pro diváka sílu, mužnost a pro partnerku možnost opory. U 

tanečnic klade divák důraz na sexuální znaky ženství, jež jsou umocněny kostýmem a 
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svůdnými pohyby tanečnice jako symbolu estetiky. Držení těla obecně má zásadní 

souvislost se sebeprezentací tanečníků ve společnosti.  

 Hodnocení diváka se odvíjí od jeho vlastních nabytých tanečních zkušeností, jež 

mohli diváci získat v tanečních kurzech společenského tance a chování. Samotný pohyb 

ve standardních tancích diváci vnímají jako elegantní, vyzdvihována je jeho ladnost a 

provázanost. V latinsko-amerických tancích je naopak oceňována energičnost, 

razantnost pohybů a kladně jsou hodnoceny vizuálně působivé figury. Performance 

společenského tance jako podívaná pro diváka představuje prostředek zábavy a 

potěšení, vzbuzuje u něj obdiv a přináší mu radost a příjemný estetický zážitek. 

Předtančení společenského tance je pro něj asociováno s prezentací tanců při 

společenských událostech. Společenský tanec jako komunikativní chování 

zprostředkovává divákovi sdělení především vizuálním kanálem, jenž záměrně nemusí 

obsahovat žádné skryté významy. „Estetický pohyb může fungovat jako účel sám o 

sobě. (…) Vlastnosti, které podněcují estetické vnímání, jsou obsaženy ve formě a stylu 

tance utvářenými kulturou“ (Hanna 1980: 27-39). Estetické standardy jsou 

demonstrovány prvky doprovázejícími taneční projev (kostým, hudba, líčení či výraz), 

který podléhá divákovu estetickému cítění a představuje pro něj hlavní cíl předtančení. 

Kostým v předtančení společenského tance symbolizuje mocný estetický znak, který si 

divák spojuje s elegancí a do jisté míry i s nedosažitelností. Do estetického hodnocení 

tance spadají i synchronní pohyby tanečníků a využití prostoru, co se týče symetrického 

tvaru formace. Příjemný a zároveň sebejistý výraz tanečníků dotváří pak dle diváka 

výsledný dojem z celého předtančení, což ale může vyústit až v přehnaně afektovaný 

projev, který může na diváky působit nepřirozeně až uměle.  

Společenský tanec komunikuje s divákem prostřednictvím sociokulturní události, 

při které se odehrává, pohybujícími se těly tanečních párů, zejména celkovou formou 

performance, diskursivního aspektu performance daného formou tanců určenou tradicí 

západní společnosti a provázaností s jinými prostředky jako je hudba, kostým a líčení 

tanečnic. Jako výrazové prostředky nejčastěji uplatňuje stylizaci (pohyby vázané 

konvencí), ikon a konkretizaci, která ale v běžných formačních předtanečních 

společenského tance nemusí být podmínkou.  

 

Tabulka č. 3 – Shrnutí základních rysů současného a společenského tance 

z pohledu diváků 

 

Kategorie Současný tanec Společenský tanec 
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Funkce tance Umělecká Sociální, estetická 

Vnímání tanečníků  Jako jednotlivce V rámci páru, formace 

Podstata tance Svoboda projevu, 

sebevyjádření tanečníků  

Partnerství, tanec muže a 

ženy, společenské chování 

Hodnoticí hledisko Představivost, osobní 

zkušenost diváka 

Nabyté taneční kompetence 

a estetická měřítka 

Estetická kritéria Vnitřní estetika – vnitřní 

význam, ale i vizuální 

forma s ohledem na 

tanečníkovu osobnost  

Vnější estetika – vizuální 

forma 

Symbolika těla Nástroj vyjadřované emoce Muž - síla, mužnost, opora 

X žena – ženskost, symbol 

estetiky 

Držení těla Přirozené, podléhající 

vyjadřované emoci 

Prezentace těla dle 

společenských konvencí 

Pohybový repertoár Pestrý, různorodý, 

neomezený, neobvyklý  

Ustálený, daný tradicí 

Pohyby vnímány jako Uvolněné, plynulé, 

dynamické 

Ladné, plynulé či energické 

u latinsko-amerických 

tanců 

Důraz na komunikační 

kanál 

Vizuálně-kinestetický  Vizuální  

Kognitivní vnímání 

performance 

Sdělení - obsahové vnitřní 

významy, výraz 

Estetická hodnota formy, 

synchronní provedení 

pohybů, výraz v obličeji 

Hudba Významový aspekt 

v choreografii, esteticky 

hodnocený soulad hudby 

s tancem  

Esteticky hodnocená  

Využití prostoru Maximální využití 

poskytnutého prostoru, 

obměny 

Rovnoměrné, dodržování 

symetrických tvarů 

formace 

Vyvolání emocí Pozitivní i negativní Pozitivní 

Výraz Exprese obličeje a těla, 

podléhá záměru 

choreografie 

Exprese obličeje – sebejistý 

až afektovaný a 

nepřirozený 

Kostým Identifikační, významově 

estetický znak 

Estetický znak, unifikovaný  

Přínos tance Transcendentální dopad na 

diváka, afektivní efekt, 

katarzní zážitek 

Odreagování, radost, 

estetický zážitek, obdiv 

k tanečníkům 

Sféry komunikace Pohybující se tělo, struktura 

performance, diskursivní 

performance, specifické 

pohyby a provázanost 

s jinými prostředky – 

hudba, kostým a využití 

prostoru 

Sociokulturní událost, 

pohybující se tělo, struktura 

performance, diskursivní 

performance a provázanost 

s jinými prostředky – 

hudba a kostým  

Výrazové prostředky 

komunikace 

Metafora a metonymie Stylizace, ikon a 

konkretizace 
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Závěr 

 Ve své diplomové práci jsem se zabývala problematikou neverbální komunikace 

prostřednictvím současného a společenského tance a to především z důvodu, že tanec 

pro mě představuje podstatnou součást mého soukromého života. Zaměřila jsem se na 

vnímání performance z pohledu tanečníků a diváků. Snažila jsem se zjistit, jakými 

prostředky tyto dva druhy tance komunikují jako řeč v určitém kontextu, jakými 

významy promlouvají k publiku, v jakém sociokulturním kontextu, jak byl podáván 

záměr performance z hlediska choreografa a tanečníků a jak chápou taneční prezentaci 

diváci. Na práci jsem nahlížela z pohledu sémiotického lingvistického systému a hledala 

jsem sémantické kódy, jež k divákům promlouvají. 

 Antropologické hledisko mi poskytlo prostor pro multidisciplinární zkoumání 

tance v jeho kontextu a pro jeho výzkum z více možných úhlů pohledu a zároveň mi 

umožnilo reflektovat mou pozici badatele v terénu. Během výzkumu jsem sice jako 

insider mohla svou přítomností ovlivnit danou taneční komunitu, měla jsem však 

možnost proniknout a porozumět tanečnímu prostředí v jeho komplexnosti. Skrze 

antropologický přístup jsem se snažila analyzovat prostředí společenského a současného 

tance z hlediska jeho struktury, jež zahrnovala taneční techniky a principy, tělo jako 

nástroj tance, využití hudby a prostoru. Dále jsem se zabývala procesem nabývání 

taneční kompetence, sociokulturním kontextem a významem tance pro tanečníky a 

diváky. Při výzkumu jsem měla možnost objevit mnoho pozoruhodných témat, přičemž 

na samostatnou práci se pak podle mého názoru mohla zabývat problematikou 

kognitivního vnímání tanečníků v souvislosti s tématem identity. 

 Z mého výzkumu vyplynulo, že současný tanec jako prostředek neverbální 

komunikace předává divákům skrze performanci významy abstraktnějšího rázu 

v podobě metonymických a metaforických výrazových prostředků. Divák však obsahu 

porozuměl a na základě své vlastní fantazie dokázal v taneční performanci objevit 

mnoho významů. Moje hypotéza se tak potvrdila, neboť jsem se domnívala, že 

i tanečník si je vědom toho, že pro každého diváka získává performance jiný význam a 

každý v ní tak může spatřovat něco jiného. Současný tanec tak promlouval k divákům 

prostřednictvím těla tanečníků a specifickými pohyby, celkovou koncepcí choreografie, 

dále pak skrze diskursivní aspekty performance spočívající v hledání témat 

souvisejících s divákovou osobní zkušeností či provázaných s jinými doplňujícími 
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aspekty jako je hudba, kostým a choreografické využití prostoru. Hlavní význam diváci 

dešifrovali prostřednictvím jednotlivých expresivních pohybů, či pohybových 

kombinací, jež byly ve své podstatě emotivní a na diváky působily afektivně, podnítily 

katarzní a zároveň i transcendentální zážitek. 

 Co se týče druhého tanečního prostředí neverbální komunikace – společenského 

tance – došlo k naplnění záměru choreografa a tanečníků, kteří přikládali taneční 

prezentaci významnou estetickou hodnotu. Diváci měli stejná očekávání a performanci 

vnímali jako podívanou, určitý druh zábavy, hodnotili její estetickou hodnotu skrze 

synchronní provedení pohybů, při hodnocení se zaměřovali rovněž na hudbu, 

unifikované kostýmy, symetrické tvary formace a zaměřovali se na vizuální obraz 

předtančení. Taneční prezentace s nimi komunikovala skrze stylizované pohyby 

tanečníků, ikonické ztvárnění vztahu mezi mužem a ženou a v některých případech 

i konkrétními gesty. Zároveň si diváci společenský tanec asociovali s určitou 

sociokulturní událostí. Na předtaneční pak vnímali oblasti komunikace jako je tělo, 

struktura choreografie a propojenost s hudbou a kostýmem. Další oblast komunikace 

představoval diskursivní projev performance v podobě konvenčně sdíleného 

pohybového slovníku. Hlavní význam nesla pro diváky taneční prezentace jako celek.  

 Mým počátečním předpokladem výzkumu bylo, že současný tanec v sobě nese 

větší potenciál komunikovat s divákem než tanec společenský, a to prostřednictvím 

expresivního pohybového slovníku. Výzkum však ukázal, že oba druhy tance disponují 

shodným komunikačním potenciálem, neboť záměr a sdělení ze strany tanečníků a 

choreografů byly v souladu s očekáváním diváků, již přisuzovali sdělení určitý význam. 

Oba druhy tanečního prostředí tak se svými diváky komunikovaly stejnou měrou, ale 

v jiné formě.  

 Věřím, že tato diplomová práce přispěje k rozšíření povědomí veřejnosti 

o současném a společenském tanci jako jednom z typů umění, jež obohacuje nejen jeho 

aktéry, ale i jeho obecenstvo.  
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