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ABSTRAKT

Ma disertacni prace se vénuje tématice historicky pouceného obnovovani
tradi¢nich baletnich tituld posledni tfetiny 19. stoleti. Pfedstavuje prameny
a vychodiska tykajici se problematiky, nastifiuje principy a moznosti prace s nimi.
Znacna &ast prace se zabyvd zplsoby zapisu taneéni choreografie - slovnimi
i notacnimi. Srovnava dva slovni popisy Ballabile delle larve z opery Robert dabel
Giacoma Meyerbeera, poté se zaméruje na systém Stépanovovy pohybové
notace, jenz v samostatné kapitole vysvétluje. Dale vénuje pozornost
tzv. Sergejevové sbirce nota¢nich materidld - predstavuje ji a blize analyzuje jeji
moznosti. V zavéru se vénuje rovnéz aktudlni situaci na poli uvadéni baletnich
titulG v historicky poucené interpretaci a zaméfuje se na dila autorl Sergeje

Vichareva, Alexeje Ratmanského a Douga Fullingtona.

ABSTRACT

This dissertation deals with the phenomenon of historical reconstructions of
ballets of 1870’s — 1900’s. Various sources are introduced as well as principles,
possibilities and methods of the application of said sources in process of
reconstructing ballets. Significant part of the dissertation deals with various ways
of how to record dance - by words as well as by specific notations. Two different
verbal descriptions of Ballabile delle larve from the opera Robert le diable by
Giacomo Meyerbeer are compared. Then Stepanov Dance Notation is introduced
and its principles explained. Part of the dissertation presents the Sergeyev
Collection of dance notations and music scores. At the end contemporary ballet
reconstructions and the choreographers (Sergei Vikharev, Alexei Ratmansky,

Doug Fullington) are quoted.
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uvoD

Obnovovéni a rekonstrukce ndm mnoha zpGsoby napovidaji, Ze minulost

jesté neminula; minulost je neukonéenou zalezitosti.*

- Charmian Wells

Historicky poudené obnovovani (rekonstrukce) baletnich tituld konce
19. stoleti se v poslednich letech v tanec¢nim svété stalo urcitym fenoménem.
Prvni inscenaci tohoto typu byla roku 1999 Spici krasavice Sergeje Vichareva
(1962 - 2017) v Mariinském divadle, v nasledujicich letech navazala La Bayadere
(2003 Vicharev a 2018 Alexej Ratmanskij), Le Corsaire (2004 Doug
Fullington/Ivan LiSka a 2007 A. Ratmanskij/Jurij Burlaka), Le Réveil de Flore
(2007 Vicharev), Paquita (2014 Ratmanskij), Ci Labuti jezero (2016 Ratmanskij).
Proto jsem se rozhodla vénovat svou disertacni praci pravé tomuto tématu.
Zajima mé, s jakymi prameny mohou tvirci pracovat, jakych metod vyuzivaji

a s jakymi se potykaji problémy.

[e] o

Uméleckému obdobi pfelomu 19. a 20. stoleti, jeho tvircim a dildm se do této
doby vénovala pfevazné monograficka literatura. At uz Slo o dila zabyvajici se
choreografickymi osobnostmi,? & monografie jednotlivych titulG.3 Kontextualizaci

obdobi se poté zabyvaly predevsim prehledové, encyklopedické tituly a slovniky.*

L (...) In many ways, reenactments tell us the past is not over; the past is unfinished business.”
Cit. FRANKO, Mark (ed). The Oxford Handbook of Dance and Reenactment. Oxford University Press, 2007, s. 7.
2 Nap¥. SLONIMSKIJ, Jurij. Marius Petipa, Master baleta. Leningrad : Isskustvo, 1937.
SLONIMSKIJ, Jurij. Mastera baleta. Leningrad : Isskustvo, 1937.
KRASSOVSKAIJA, Vera. Anna Pavlova. Leningrad : Neva, 1971.
GUEST, Ivor. Letters from A Ballet Master — The Correspondence of Arthur Saint-Leon. London : Dance books,
1981.
REBLING, Eberhard. Marius Petipa, Meister des klassischen Balletts. Henschelverlag, 1975.
GUEST, Ivor. The Divine Virginia, a biography of Virginia Zicchi. New York : Basel Marcel Dekker, 1977.
WILEY, Roland John. The Life and Ballets of Lev Ivanov: Choreographer of the Nutcracker and Swan Lake. Oxfor
University Press, 1997.
3 Nap¥. SLONIMSKIJ, Jurij. Don Kichot. Leningrad, 1934,
BEAUMONT, Cyril. The Ballet Called Swan Lake. London, 1952.
SLONIMSKIJ, Jurij. TSetnaja predostoroznost. Leningrad, 1961.
SLONIMSKIJ, Jurij. Lebedinoe ozero P. Cajkovskogo. Leningrad : MUZGIZ, 1962.
DEMIDOV, Alexandr. Lebedinoe ozero. Moskva : Isskustvo, 1985.
KONSTANTINOVA, M. Spjascaja krasavica. Moskva : Isskustvo, 1990.
DOBROVOLSKAJA, Galina. S¢elkuncik. Sankt Petersburg : MOL, 1996.
4 Napt. BRODSKA, Bozena. Dé&jiny ruského baletu. Praha : Statni pedagogické nakladatelstvi, 1984.
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Jistym prelomem na poli tanecni historiografie tykajici se tohoto obdobi byla
70. léta 20. stoleti. Tehdy choreografové jako Pierre Lacotte ¢i Mary Skeaping
(1902 - 1934) podnikli prvni kroky ve snaze uvést staré baletni tituly v jejich
historické, ¢i spiSe historizujici podobé. Vyznamnou udalosti z teoretického
pohledu bylo vydani The Harvard Library Bulletin 24. 1. 1976. Zde uverejnil
historik Roland John Wiley ¢lanek Dances from Russia: An Introduction to the
Sergeyev Collection (Tance z Ruska: Uvod do Sergejevovy sbirky), ktery jako
prvni informoval o tzv. Sergejevové sbirce® ulozené v Divadelnim oddéleni
Houghton Library Harvardovy univerzity v USA. Redend sbirka v sobé
shromazduje mnozstvi choreografickych nota&nich knih a sesitl, v nichz je
pomoci Stépanovovy notace zaznamenan témeér kompletni baletni repertoar
petrohradského Mariinského divadla na prelomu 19. a 20. stoleti. Soucasti sbirky
jsou rovnéZz hudebni partitury, kratké synopse jednotlivych baletl, fotografie,
kritiky, ¢i vybér Sergejevovy korespondence. Pravé choreografické a hudebni
materidly jsou pro obnovu baletd konce 19. stoleti zakladnim a patrné
nejdGleZit&j$im zdrojem. Informace ze zde uloZenych materidlG vyuzivali tvirci
jednak pro obohaceni svych zpracovani tradi¢nich balet(dé, na prelomu
20. a 21. stoleti se pak sbirka stala kli¢ovou pro tvirce, ktefi se rozhodli pro

tvorbu historicky poucené obnovy baletd.

Ucelenéjsi studie historicky poulenych rekonstrukci baletniho repertoaru vsak
nebyla vytvorena. Proto jsem se rozhodla toto téma postihnout ve své disertacni

praci.

Uvod vénuji predstaveni a hledani definice tzv. tradi¢niho repertodru, kterého se
vySe zminéné rekonstrukce tykaji, a pokusim se postihnout jeho promény v Case.
Jsem presvédéenad, ze pravé tyto zmény jsou divodem zrodu touhy pokusit se
baletni titul zbavit nanosl interpretaéni praxe 20. stoleti a navratit se k jisté
autenticité origindlu. Dale ptedstavuji typy pramen(, které mohou byt zdroji

informaci pro historickou praci.

KRASSOVSKAIJA, Vera. Istorija ruskogo baleta. Leningrad : Isskustvo, 1978.
KRASSOVSKAIJA, Vera. Russkij baletnyj teatr vtoroj poloviny XIX veka. Leningrad : Isskustvo, 1963.
WILEY, Roland John. A century of russian ballet. Oxford : Claredon Press, 1990.
5 SERGEJEV, Nikolaj. Dance notations and music scores for ballets, 1888 — 1944. Harvard Theatre Collection,
Houghton Library, Harvard University.
SERGEJEV, Nikolaj. Choreographic and music scores for the ballet Swan Lake, 1905 — 1924. Harvard Theatre
Collection, Houghton Library, Harvard University.
6 NapF. Peter Wright v roce 1984 pro svou verzi baletu Louskdéek pro londynsky Kralovsky balet.
13



Z té&chto pramend mé& nejvice zajimaji prameny literarni, zaméifené na
choreografickou a dramaturgickou stavbu baletniho dila. Slovnim zapisem
choreografie jsem se zabyvala ve svych dvou predchozich akademickych
pracich’, a to konkrétné baletem Giselle zachyceném v rezijni knize® Henriho
Justamanta (1815 - 1893). Své znalosti a védomosti jsem se proto rozhodla
prohloubit a rozsifit. Cast disertaéni prace je proto vénovana Justamantovym
rezijnim kniham. DalsSi se poté zaméruje na slavnou baletni scénu z opery Robert
débel Giacoma Meyerbeera (1791 - 1864) - Ballabile delle larve (Balet mrtvych
jeptiSek). Tento baletni vyjev mohu porovnat hned ve dvou jeho odliSnych
zapisech rdzné provenience. Prvnim zdrojem je prepis zapisi danského
choreografa Augusta Bournonvilla (1805 - 1879), ktery vytvorili Ann Hutchinson
Guest a Knud Arne Jirgensen.’ Druhym zdrojem je italsky psany manuskript
z pozlstalosti Augustina Bergera uloZeny v Divadelnim oddé&leni Narodniho
muzea v Praze, na ktery ve své studii poprvé upozornili prof. Marta Ottlova
a PhDr. Milan Pospisil.®

Znacna Cast prace je poté vénovana tanecnim notacim. Nejprve nastinuji vyvoj
a problematiku tohoto fenoménu, konkrétnéji se zaméruji na notaci Vladimira
Stépanova (1866 - 1896), jelikoz pro baletni repertoar konce 19. stoleti je tento
notacni systém nejpodstatnéjsi. Jeho notaci se snazim priblizit, popsat a vysvétlit
jeji zakladni principy.

Znalost Stépanovovy notace je vyznamna pro praci s dals$im podstatnym
Timto pramenem je jiz zminénd Sergejevova sbirka, soubor historickych
notadnich materidld uloZeny v Houghton Library Harvardovy Univerzity v USA.
V kapitole vénované této sbirce se na konkrétnich prikladech nékolika baletnich

tituld (Spici krasavice, Labuti jezero, La Bayadére a Giselle) pokusim

7 RAFAJOVA, Zuzana. Balet Giselle v zdpisu Henriho Justamanta ze 60. let 19. stoleti. Praha, 2013.Bakalaiska
prace. Akademie muzickych uméni, Hudebni a tanecni fakulta, Katedra tance.
RAFAJOVA, Zuzana. Analyza 1. jedndni baletu Giselle. Praha, 2015. Diplomova prace. Akademie muzickych
umeéni, Hudebni a tanecni fakulta, Katedra tance.
8 JUSTAMANT, Henri. Giselle ou Les Willis: ballet fantastique en deux actes. Notation von Henri Justamant aus
den 1860er Jahren. Ed. PETER, Frank-Manuel, OLMS, 2008.
Jedna se o pramen, na néjz mé upozornila prof. Dorota Gremlicova, Ph.D., diky ni jsem se mu poté zacala
vénovat.
9 HUTCHINSON GUEST, Ann. JURGENSEN, Knud Arne. Robert le diable, the Ballet of the Nuns. Gordon and
Breach publishers, 1997.
10 OTTLOVA, Marta. POSPISIL, Milan. Ballabile delle larve. In Miscellanea musicologica XXXV, Praha : Univerzita
Karlova, Karolinum, 1996.

14



demonstrovat pozitiva a kvality tohoto zdroje, stejné jako jeho slabé stranky

a problémy, které s sebou materidly prinasi.

Zavér prace veénuji aktudlni situaci na poli historicky poucené baletni
rekonstrukce, konkrétnim tituldm z 19. stoleti, stejné jako nejvyznamné&j$im

choreografiim, ktefi se tomuto odvétvi obnovy baletni historie vénovali &i vénuji.

Pouzivand terminologie a nazvoslovi

Rada bych na tomto misté rovnéz uvedla nékolik praktickych informaci

o zpUsobu prace a uZivani terminologie a nazvoslovi.

Baletni tituly, jimz se v disertac¢ni praci vénuji, byly v originadle uvadény bud’ pod
francouzskym nebo ruskym nazvem (v pripadé Bournonvillova repertoaru pod
francouzskym nebo danskym). Zmifuji-li dané dilo poprvé, uvadim jeho plvodni
nazev s Ceskym prekladem v zavorce. Vyjimku tvori v lokalni tradici zazitd jména
dél (napr. Labuti jezero, Spici krasavice, Louskacek), jez uvadim cCesky a jejich

pQvodni ruskou variantu naopak v zavorce.

Béhem tvorby disertaCni prace jsem méla k dispozici mnoho cizojazy¢nych
pramend a literatury (zejména v rusting, angli¢tiné a francouzsting). Pokud cituji,
uvedeno jinak). V pfipadé&, Ze se nejednd o rukopisny pramen, je plvodni znéni
uvedeno v pozndmce. K nékterym plvodné ruskojazyénym pramenim jsem se
vzhledem k obtiznéjsi dostupnosti dostala pouze pres jejich preklady do
angli¢tiny, odkazuji-li na tuto literaturu, je vzdy uvedeno, odkud plvodni citace

pochazi a odkud jsem ji nacerpala ja.

V Uvodu prace pouzivam terminologii typickou pro jevistni dila posledni tretiny

19. stoleti. Definici uzivanych pojmQ uvadim pro prehled zde:

ballet a grand spectacle (v rustiné téz 6osbwon 6anet; velky balet) — vypravné,
velkolepé baletni predstaveni, obvykle rozsahu tfi az Ctyf jednani se silnym
dlirazem na vizudlni strdnku. Do jisté miry tane&ni ekvivalent grand opéra

v hudebnim svété.

grand opéra (velkd opera) - hudebné dramaticky Zanr operniho predstaveni.

Vznikl ve 20. letech 19. stoleti, nejvétSiho rozmachu dosahl ve 30. - 40. letech
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na jevisti parizské Opery. Co do struktury méla velka opera Ctyfi az pét jednani,
pricemz treti (vyjimecné ctvrty) akt obsahoval vyznamnou baletni scénu. Zfrejmé
nejvyznamnéjsimi dily z baletniho pohledu byly opery Néma z Portici (La muette
de Portici, 1828) Daniela Aubera (1782 - 1871), dale dila Giacoma Meyerbeera
(1791 - 1864) Robert dabel (Robert le diable, 1831), Hugenoti (Les Hugenots,
1836) a Prorok (Le Prophéte, 1849). Dale je mozno jmenovat Viléma Tella
(Guillaume Tell, 1829) Gioacchina Rossiniho (1792 - 1868), Ci Tannhausera!
(1845) Richarda Wagnera (1813 - 1883).

ballet féerie (baletni férie) — baletni zanr typicky pro pozdni 19. stoleti. Stavbou
obdobny jako ballet a grand spectacle, svymi naméty cerpal z pohadkovych, di
fantastickych predloh. Typickym prikladem je balet Excelsior’? (1881) Luigi
Manzottiho (1835 - 1905) s hudbou Romualda Marenca (1841 - 1907).

1 Wagner se zde nedrzel tradi¢ni struktury a baletni scénu vloZil jiz do prvniho jednani, co? se nesetkalo

s pfiliSnym Uspéchem, ¢i pochopenim.

12 Titul byl uveden téZ v prazském Narodnim divadle. Poprvé roku 1885 v choreografii Enrica Borriho a
Augustina Bergera. Druhé uvedeni probéhlo v roce 1903 v choreografii Achille Viscusiho, tfeti roku 1913 opét

v Bergerové choreografii.
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I. TANECNI ODKAZ 19. STOLETI - TRADICNI
REPERTOAR A JEHO STRUCNY VYVOJ

Historicko-umélecké obdobi romantismu a post-romantismu!® je ve svété
baletu povazovano za uréitou zlatou éru, k jehoz odkazu se tvlrci a umélci
z oboru odvoldvaji dodnes. Stdle jsou uvddéna dila, jez méla plvodni premiéru
pravé v prib&hu 19. stoleti, zejména v jeho posledni tfeting, kdy byli na scéné
petrohradského Mariinského divadla po odchodu Arthura Saint-Léona (1821 -
1870) cinni choreografové Marius Petipa (1818 - 1910) a Lev Ivanov (1834 -
1901). Pravé jimi vytvorené balety (i jejich Casti) se staly synonymem klasického
tance a vzil se pro né souhrnny nazev ,tradi¢ni repertoar". Historicky poucené
obnovovani & rekonstrukce se tyka pravé téchto tituld. Pokusim se pfriblizit
a popsat, co presné onen tzv. tradi¢ni repertoar znamena, jaka dila obsahuje, co
je spojuje, jaka je jejich estetickda norma i forma. Zamérim se na vyvoj
a promény tohoto typu repertoaru a budu se snazit nalézt odpovéd na otazku, co

zpUsobilo jeho zmény.

S choreografii baletd 19. stoleti je spojena fada velkych jmen - Filippo Taglioni
(1777 - 1871), Jean Coralli (1779 - 1854), Auguste Bournonville (1805 - 1879),
Jules Perrot (1810 - 1892) a jiz jmenovani Arthur Saint-Léon, Marius Petipa, Lev
Ivanov. VSichni z uvedenych tvirci jsou do jisté miry citovani dodnes, odkaz
Bournonvilla a Petipy s Ivanovem je vSak nejsilnéjsi. Auguste Bournonville dal
svym pulsobenim v Kodani vzniknout typickému tane&nimu stylu, jenZ dnes nese
jeho jméno a jehoz technika se v témér nezménéné podobé vyucuje dodnes.4
Choreografovy balety jsou stale uvadény, z Sirokého portfolia je jich vsSak jen
hrstka.!5 Velmi obdobnd je situace i u Maria Petipy. Ten za svij Zivot vytvofil
pfes 70 baletd (a tance do vice neZ 30 oper), uvadén je dnes jen jejich zlomek -
at uz jde o zcela nova Petipova dila, &i balety, které pfevzal od svych ptedchlidcl

(seznam baletd viz PFiloha €. 1).

13 Obdobi posledni tietiny 19. stoleti navazujici na pfedchézejici romantismus. Obdobné se s pojmem
postromantismu pracuje v hudebni historii. Vytvarna umeénf a literatura ve 2. poloviné 19. stoleti kloni
k uméleckému sméru realismu, pozdéji impresionismu, ¢i symbolismu.
14 Vice k této problematice viz napf. HUTCHINSON GUEST, Ann. The Future of Bournonville’s Past. In Dance
Chronicle, Vol. 29, No. 1, 2006.
15 Nejzndméjsimi jsou La Sylphide (premiéra 29. 11. 1836) Napoli (Neapol, premiéra 1. 11. 1842) a
Blomsterfesten i Genzano (Slavnost kvétin v Genzanu, premiéra 13. 5. 1860). Bournonville vsak vytvofil fadu
baletl Cerpajici i ze severské mytologie a baji, které se na jevisti neudrzely.
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I.1. Tituly tradicniho repertoaru a jejich forma

Do tradi¢niho baletniho repertoaru rfadime tituly vytvorené od 60. let
19. stoleti az do pocatku 20. stoleti, jejichz podoba byla formovana na jevistich
divadel carského Ruska a na jejichZz vzniku se podilel choreograf Marius Petipa
a Lev Ivanov. Formalné vétsSina z nich spadd pod typ tzv. ballet a grand
spectacle,’® kterd byla ve své délce a celkové kompozici jistym ekvivalentem
formy grand opéra v hudebnim svété. Od 80. let 19. stoleti se vzila nova forma
baletniho predstaveni tzv. ballet féerie!”, typicka pro jevisté Zapadni Evropy,
odkud postupné pronikala na vychod do carského Ruska, kde ovlivnil tvorbu
A. Saint-Léona, M. Petipy i L. Ivanova. Dobové balety byly typické nejen svou
délkou, ale rovnéZ dlrazem na vizudlni strdnku predstaveni: kostymy i scéna
byvaly velkolepé, opulentni. VyuZivalo se nejnovéjdich technickych vyndlezd,
které rozsifovaly moznosti divadelni techniky: ovliviiovaly zplsob osvétlovani
jevisté i pohyb kulis. Drfivéjsi ru¢né manipulované divadelni efekty, prechazejici
z 18. stoleti, se nahrazovaly strojovym pohonem. Nejvyznamnéjsi bylo postupné
zavadéni elektfiny do verejnych divadel. Kvili elektrickému svétlu ovem na
druhé strané mizela romanticka atmosféra, kterou zajistovala dfivéjsi jemnéjsi

svétla plynova.

Velkolepost baletnich predstaveni se tykala rovnéZ podtu vystupujicich umélct
z Fad taneénikd, ale i hercd, studentt baletnich $kol, statistl a komparsu. PFib&h
postupné ustupoval do pozadi a byl nahrazen mnozstvim tanecnich Cisel,
virtuéznimi variacemi, & nejrizn&jdim charakternim tanci'®. V choreografii
pocetnych sborovych tanci se dostdvala do mddy opét symetrie, oblibend jiz

v obdobi baroka.

Marius Petipa, jehoZ odkazem se oblast tradi¢nich baletl tykd zejména, ve své
tvorb& hojné &erpal z dé&l choreografl predchazejicich generaci, a to od

J. Coralliho, pres J. Perrota,!® az po A. Saint-Léona, jenz byl jeho pfimym

16 Jako tzv. ballet & grand spectacle (&i v rustiné 6oabwou 6anem) jsou oznacena Petipova dila Le Corsaire, Don
Quijote a La Bayadeére.
17 7a typicky ptiklad baletni féerie je u Petipy povaZovana Spici krasavice, & CuHas 6opoda (Modrovous),
Louskacek Lva lvanova nebo KoHék MopbyHok (Konicek Hrbdcek) Arthura Saint-Léona.
18\ baletu Konicek Hrbdcek na hudbu Césare Pugniho v choreografii Arthura Saint-Léona v poslednim déjstvi
figurovala suita o 40 téchto charakternich tancich, jak Ize dolozZit z partitury.
19 perrot byl baletnim mistrem v Petrohradé mezi lety 1849 - 1858. Petipa nejen tandil v mnoha jeho baletech,
ale rovnéz pracoval na pozici Perrotova asistenta pti znovuuvedeni balet(l jako Giselle (1850), ¢i Le Corsaire
(1858).
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predchldcem na pozici baletniho mistra souboru Mariinského divadla?°. Piebiral
od nich tviréi postupy a principy, které povazoval za funkéni a platné ive své
dob&. Stejné tak se inspiroval u soudobych autorl, od nichZ &erpal znalosti
nejnové&jdich divadelnich trendd.?! Ve svych dilech rdd pracoval s rGznymi
snovymi scénami,?? které odkazovaly k baletnimu romantismu na jevisti parizské
Opery a jednanim tzv. ballet blanc?3. Rovnéz mél v oblibé scény Silenstvi, di
tragické smrti,2* které vyjevim ze snu predchazely. Zavéry ale preferoval
gtastné, se shledanim hlavnich hrdinG (at uz ve skute¢ném svété, & po smrti ve
svété vé&éném). Od svych predchldcd Petipa prebiral rovnéz celé tituly, které
choreograficky a rezijné prepracoval dle svého uméleckého presvédceni
i dobového vkusu.?5 Z hlediska autorstvi se jeho pfistup miZze zdat necestnym,26
nicméné nebyt téchto znovuuvedeni, je pravdépodobné, ze by mnohé tituly

choreografil predeslych generaci byly nendvratné ztraceny.

Baletni féerie na Zapadé znamenaly ze své valné vétsiny intelektudlni a umélecky
Upadek baletniho zanru, ruské féerie Petipy a Ivanova si vSak drzely urcitou
uméleckou Uroven. Jisté i zde vznikla dila pochybné kvality?’, nicméné pribéh
a dlleZitost libreta byly v dilech stale alespori do uréité miry podstatné, coZ
muselo byt jednou z proménnych, kterd ovlivnila preziti dodnes zndmych tituld.
K dobru radé dél rovnéz slouzila hudebni stranka. V té dobé prestalo byt bohuzel
zvykem, aby vyznamni skladatelé tvofili baletni partitury. Pro Mariinské divadlo
presto vytvorili baletni hudbu P. I. Cajkovskij (Spici krasavice - Crnswas
kpacasuua, Louskacek - LenkyHumk) a A. Glazunov (1865 - 1936) (Raymonda,

Les Ruses d’Amour, BpemeHa roaa — Roc¢ni obdobi)

20y letech 1860 — 1869.
21 Kazdoro&né na jafe vyrazel do Evropy, aby nacerpal inspiraci, zjistil, co se na jevistich mimo carské Rusko dé&je
a novinky pak privadél zpét do Petrohradu. Autentické vzpominky uvadi napf. Jekatérina Vazem, viz Pfiloha €. 2.
22 Jako ptiklady — 2. d&jstvi Spici krasavice, 3. d&jstvi Krdlovstvi stinii v La Bayadére, scéna Le jardin animée v Le
Corsaire apod.
2 U romantického baletu mélo tzv. bilé jednéni zdsadni smysl v logice dé&je, navic bylo v romantismu kyZenym
kontrastem realného Zivota. U Petipy slouzilo zejména k prodlouZeni a jisté komplikaci pfibéhu.
24V Dcefi faraona se Aspicie radéji vrhne do Nilu, neZ aby si vzala nékoho, koho nemiluje. V La Bayadére Nikie
umird po ustknuti kobrou a odmitnuti protijedu. Ve Spici krasavici je ekvivalentem podobné scény Aurofino
pichnuti do prstu.
25 Rozdil v pfistupu miizeme demonstrovat na pfikladu dvou baletl. Zatimco u romantického baletu Giselle
zachoval Petipa plvodni déleni na dvé jednani, v pripadé Marné opatrnosti (La Fille Mal Gardée) pridal do
zavéru samostatné, Cisté tanecni déjstvi.
26 Jekatérina Vazem byla jednou z jeho soudasnic, kterd tento pfistup odsuzovala a za skuteéného mistra
v oboru povazovala Arthura Saint-Léona. Vice viz Pfiloha ¢. 2.
27 Jednou z prvnich skuteénych féerii byl balet Boswe6Hsie nuntonu (Kouzelné prasky).
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Mezi tradi¢ni, dodnes na Petipovu ¢i Ivanovovu choreografii odkazujici tituly
fadime: Joub ¢apaoHa (Dcera faraona), Don Quijote, La Bayadere, Spici
krasavice, Le Reveil de Flore (Probuzeni FIléry), Raymonda, Les millions
d’Arlequin (také Harlequinade), Paquita, Le Corsaire, Coppélia, La Fille Mal
Gardée (v rustiné téz uvadéna jako TwetHas npegouTopoxHocTs tedy Marna

opatrnost), Giselle, Labuti jezero (/le6eanHoe o3epo) a Louskacek.

I. 2. Kanonizace tradicniho repertoaru

Petiplv repertodr byl spjat s jevisti carského divadla v Petrohradg, kde se
uvadél i na prelomu stoleti, kdy jiz samotny choreograf nebyl baletnim mistrem
souboru. Diky Nikolaji Sergejevovi (1876 - 1951) byla znacna cast Petipovych
dél zaznamenana v tzv. Stépanovové notaci pro uchovani a predavani (vice
v samostatnych kapitoldch V a VI). Roku 1898 t&chto materidld poprvé vyuzil
Alexandr Gorskij (1871 - 1924), kdyz byl pozvan do Moskvy, aby zde uved|
Petipovu Spici krasavici. V roce 1900 inscenoval v Moskvé rovnéz Petipovu
Raymondu a Dona Quijota, toho vsak jiz ve své verzi®®. Gorskij se tak stal prvnim

choreografem, ktery s Petipovym odkazem aktivné pracoval.

Po Velké rijnové revoluci doslo k rozdéleni prenaseni baletniho odkazu konce
19. stoleti na dvé vétve. V sovétském Rusku se k Petipovym dildm ve 20. letech
vratil Fjodor Lopuchov (1886 - 1973). V roce 1922 znovu uved| Spici krasavici,
ktera byla k vidéni na jevisti Mariinského divadla naposledy v roce 1914.
Lopuchov se stal ve stejném roce Séfem tehdy jesté petrohradského?® baletniho
souboru a velmi brzy pristoupil k obnovovani a novému uvadéni Petipovych
tituld. Kromé& Spici krasavice to byla napt. Harlequinade, Raymonda, Koni¢ek
Hrbacek (KoHéxk lopbyHok) nebo Don Quijote. Dle slov vedeni divadla byla
vybrana ta Petipova dila, ktera nejvice pulzovala zZivotem. Pro jejich uvadéni se
zavazalo k mimoradné péci o zachovani plvodniho choreografického textu, ktery
byl, dle jejich slov, v poslednich letech znaéné& znehodnocen rlznymi vklady
a inscenacemi tvorenymi dle notace.?® Jiz zde je jasné vymezeni proti druhég,

Zapadni vétvi prenaseni carského baletni repertodru, které nejprve uvadél

28 pikantni je, Ze po moskevské premiéfe byla inscenace Don Quijota pfenesena do Petrohradu, kde byl naZivu
stdle plvodni autor Marius Petipa. Kritici vSak Gorského provedeni strhali, hovofili o dekadenci a asymetrii
sborovych scén. Soucasné tradi¢ni inscenace baletu se nicméné odvolavaji pravé na Gorského uvedeni.
2 petrohrad byl pfejmenovan na Leningrad roku 1924,
30 vice in SCHOLL, Tim. Sleeping Beauty, a Legend in Progress. Yale University Press, 2004, s. 107.
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soubor Les Ballets Ruses3! a pozdéji dalsi soubory, s nimiz spolupracoval po
revoluci uprchnuvsi Nikolaj Sergejev. Lopuchov navenek hldsal, ze zachranuje
Petipova dila, dobovi kritici, ktefi si v8ak je$té plvodni inscenace pamatovali,
zmifiovali, Ze Lopuchov &asti baletd ménil a své zasahy do plvodni choreografie
nijak neuvadél. Na jednu stranu vefejné tvrdil, e chce baletdm vratit jejich
plvodni podobu. Souc¢asné se v ptipad& Spici krasavice nechal slydet, e po
prostudovani partitury si s velkou Uctou k Cajkovskému dovolil navratit do ni
Skrty (vytvorené samotnym skladatelem) a vytvofit na né novou choreografii.
Stejné tak zachdazel s ¢astmi Petipovy choreografie, které se mu nezdaly
muzikalni. Takova ¢isla pretvoril.32 Slo by do jisté miry o legitimni pFistup, kdyby
vSak na plakatech nebylo uvedeno pouze Petipovo jméno a odvolavani se na
pGvodni dilo.33 Obdobné& do Petipovych dé&l zasahovali dal$i tvirci, choreografové,
baletni mistfi a inscenatori. Ve 40. letech vznikla dnes kanonickd verze La
Bayadére (1941)3% v choreografii Vachtana Cabukianiho (1910 - 1992)
a Vladimira Ponomarjeva (1892 - 1951), ¢i Giselle (1944) Leonida Lavrovského
(1905 - 1967). Finalni vina kanonizace probéhla v 50. letech 20. stoleti, kdy byl
jejim strUjcem taneénik a choreograf Konstantin Sergejev (1910 - 1992).
Spolupracoval s historikem Jurijem Slonimskym (1902 - 1978), rovnéz chtél
obnovit Petipovo dilo, soucasné vsSak bylo jeho cilem zbavit se ,mrtvého za
Ucelem vyzdvihnout Zivé a nechat balet rozkvést.“3> Takto zpracoval balety
Raymonda (1948), Labuti jezero (1950) a Spici krasavice (1952). V 70. letech

uvedl| jesté balet Le Corsaire (1973).

Takto probihala kanonizace Petipova odkazu v Rusku. Na Zapadé se Petipova dila
Sifila diky Nikolaji Sergejevovi, ktery mohl Cerpat z notacniho materidlu, jez
vzniknul na prelomu 19. a 20. stoleti v Mariinském divadle (vice v samostatné
kapitole V). Sergejev pracoval nejvice v Londyné&, z toho divodu je tzv. britska
tradice Spici krasavice v jistych smérech odliSna od té sovétské, kterd se opira

o verzi K. Sergejeva. Byt N. Sergejev vytvarel inscenace pomoci zapisd ve

31| ve zkracenych, upravenych variantach. Napf. Aurora’s Wedding (1929) — samostatné uvadéné 3. jednani
Spici krasavice.
32 Vice napt. in. SOURITZ, Elizabeth. Soviet Choreographers in the 1920’s. Dance Books LTD, 2008.
3V roce 1923 bylo v programu Spici krasavice uvedeno, Ze se jedna o plivodni originalni verzi. Byt Lopuchov
vytvoril vlastni choreografii variace Sefikové vily v Prologu, gavotty, passepied a rigodonu v Gvodu 2. jednéni a
poté variaci princezny Aurory, stejné jako sarabandu v zavérecném 3. jednani.
Vice in SCHOLL, Tim. Sleeping Beauty, a Legend in Progress. Yale University Press, 2004.
34 )iz ve 30. letech zasahla do podoby baletu Agrippina Vaganovova.
35in SCHOLL, Tim. Sleeping Beauty, a Legend in Progress. Yale University Press, 2004.
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Stépanovové notaci, neda se spoléhat na to, ze jim uvedené balety skutecné
odpovidaly autentické Petipové choreografii. Je tfeba si uvédomit, ze byl
jedinym, kdo v notacnich materidlech umél mezi tehdejSimi zapadnimi umeélci

¢ist, nikdo jej a jeho praci tedy prakticky nemohl zkontrolovat.

Timto zplsobem do Petipovych baletl zacéaly pronikat zmény, nové taneéni
variace, promény v poradi hudebnich ¢&isel, se kterymi plvodni choreograf nemél
nic spole¢ného. Autofi se vsak k provedenym zméndm nehldsili. V pribéhu
40. a 50. let pak byla vytvorena dila, jejichz podoba se stala kodifikovanou,
kanonizovanou a povazovanou za zakladni, vychozi, do jisté miry jedinou
spravnou a ,tim pravym Petipou," jakkoli s nim v nékterych aspektech nemusela
mit mnoho spolecného. RozSifeni téchto verzi a pojmu o podobé tradi¢niho

repertodru bezesporu pomohla pozdé&j&i zahraniéni turné sovétskych soubord.

I.3. Esteticka norma tradicnich tituld, jeji vyvoj
a promeény

Estetické vnimani je proménnou, ktera podléha nejsilnéji dobovym
tendencim. Oznacime-li umélecké dilo za klasické, ¢i tradi¢ni, vyvola se na prvni
pohled dojem, Ze estetickd podoba zminéného dila je neménna, trvala. Mluvime
o jisté estetické normé, kterd je méritkem umélecké hodnoty daného dila.3®
S nemeénnosti a trvalosti normy pracuji velice silné zminéné kanonické verze
tradi¢nich baletnich tituld. Je nutné si ovéem uvédomit, Ze uméleckad hodnota dila
neni kone¢nym stavem, jako spiSe procesem, ktery ma zpétny vliv na estetickou

normu, jiz narusuje a promeénuje.

Mluvime-li o estetické normé svéta klasického tance, je tfeba si uvédomit, ¢eho
vSeho se tato norma tyka, které slozky ovliviiuje, a co ma zpétné vliv na ni
samotnou. V prvni fadé se jedna o technicko-estetické principy ovliviiujici formu
tane¢nich pohybl (napf. vytaéeni dolnich konéetin z ky¢li en dehors, coz je
princip jak technicky, tak esteticky). Dale estetické normé podléha
choreograficka i dramaturgicka stavba predstaveni - prace se sborem, struktura

tanecnich variaci a skladba jednotlivych scén. Estetickd norma se dale rovnéz

36 Takto s pojmem estetické normy pracuje Jan Mukafovsky. Norma u né&j osciluje mezi naprostou,

bezvyjimecnou platnosti a potenci, jiz je mozno porusit.

Vice in MUKAROVSKY, Jan. Estetickd funkce, norma a hodnota jako socidini fakty. In. Studie I. Brno : Host, 2000.
22



nepopiratelné dotykd vytvarné slozky predstaveni - nejsilnéji je tato znat

v podobé tanecniho kostymu.

Pro tradi¢ni repertoar jsou nejpodstatnéjsi promény estetické normy ve smyslu
promény a rozvoje chapani klasické tanecni techniky a na ni navazujiciho
klasického tance. Tu mohou velmi ¢asto ovlivnit vyrazné osobnosti. Mimoradné
fyzicky disponované tanecnice a tanecnici, jejichz pohybova technika a osobni
styl vyrazné narusSi zavedené normativni hodnoceni tanecniho vykonu. Poté
vstupuje dalsi faktor, ktery zménu estetické normy podporuje a privadi ji v zZivot.
Tanecni pedagogika, ucitelé, baletni mistfi. To, co vyzaduje pedagog a jeho
osobou instituce tanec¢niho Skolstvi pro Uspésné absolvovani, se stava
smérodatnym. Tanecnici pak vstupuji do praxe divadelniho svéta, stavaji se
interprety a jejich tanecni projev napliuje normu, které byli po nékolik let uceni

a v niz byli vychovavani.

Promény tanecni techniky a chapani tance z ni vychazejici pak maji vliv témér na
vSechny slozky tanecniho predstaveni a tim padem jsou nejsilnéjSim popudem ke
zméné estetickych norem. Vyvoj a posun estetickych norem klasického tance
a jeho pfimé plsobeni na podobu taneéniho predstaveni je nezpochybnitelny
a vysledovatelny nejen po strance cisté vizualni. Jako nejmarkantnéjsi a zrejmé
nejsnadnéji pozorovatelny prvek bych vybrala postupné zvySovani poloh dolnich
koncetin. Na ném se da rovnéz nejsnaze demonstrovat Uzka provazanost tance
s hudebni slozkou predstaveni. Zjednodusené receno, chce-li tanec¢nik zvednout
nohu do Ghlu 180 stupril, potfebuje k tomuto pohybu nepomérné vice &asu, nez
kdyby pohyb zastavil v poloze na 90 stupnich. Podobnym prikladem jsou
i ndsobné piruety, vyska a délka skokd, ¢&i ¢etnéj&i entrechats. Diky tomu dochazi
korepetitory a dirigenty k Gpravé skladatelem plvodné predepsanych temp
v plvodni partitufe, aby hudebni doprovod poskytoval taneénikovi co nejlepsi

mozny komfort.

Na hudebnim doprovodu lze vypozorovat, jak do vysledného tvaru tanecniho
vykonu vstupuje dobova esteticka norma. Podivame-li se na inscenace tradi¢nich
klasickych tituld z poloviny 20. stoleti, zjistime, Ze velky diraz byl kladen na
rychlost a vybusSnost. Zejména piruety a zavérecné cody pas de deux byly
tanceny v nesmirné vysokém tempu. Sledujeme-li stejné variace o nékolik
desitek let pozdéji, zjistime, Ze tempa prosla radikalnim zpomalenim.
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Dal$im faktorem ovliviiujicim posun estetické normy je taneénikdv kostym. Ten
v prvni fadé podporuje vysledny efekt tanecniho vykonu, souasné ma ovsem
spojitost i s tanecni technickym provedenim choreografie. DelSi sukné tanecnic
konce 19. stoleti nejenze podporovaly odlisné linie zenského téla, ale mély vliv
ina provedeni prvk( a podporovaly jejich dobové spravnou a oéekdvanou
podobu.3” Zde je tfeba zminit, ze esteticky zdklad mnou zkoumaného tradi¢niho
repertoaru se adepti tance ucili v tanecnich Skolach spolu s akademickou tanecni
technikou. Dobova choreografie vznikala na podkladé prvkd jim jiz dGvérné

znamych, coz postupné ve 20. stoleti prestalo platit.

Tyto a mnohé dalsi promény v estetické normé a jejich primy vliv je tfeba mit u
tradi€nich tituld na paméti.3® V&domi prob&hlych zmén, pfistupl a principl mize
pri tvorbé historickych rekonstrukci byt velmi napomocné. Navrat k zapomenuté
normé a dobovému stylu je obtizny, nicméné mozny. Zejména diky praci

s prameny, kterym se vénuje nasledujici kapitola.

37 pficemi nemuselo jit vidy pouze o umélecky a esteticky aspekt, jakoZ i o aspekt moralni. Na konci 19. stoleti
by dolni koncetina zvednuta na 180 stupnl byla povaZovana nejen za esteticky nevhodnou, ale za spolecensky
zcela nepfipustnou, jelikoZ by tanecnice odhalila vic, nez by bylo slusné.
Obdobnym procesem prosel i muzsky kostym, ktery postupné ztracel svrchni kalhoty, aZ v soucasné dobé zbyly
tanecnik(m klasickych baletl pouze Uplé puncochade.
38 5 vlivy promén taneéni techniky, estetiky a jeji normy se potykd rovné? jinak velice silné kodifikovany odkaz
Augusta Bournonvilla. Vice o této problematice viz napf. HUTCHINSON GUEST, Ann. Bournonville Concerns: The
Future of Bournonville’s Past. In Dance Chronicle, Vol. 29, No. 1, 2006.
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II. TYPY PRAMENU A JEJICH VYUZITI PRO
REKONSTRUKCI

Rekonstrukce historického tanecniho predstaveni je komplexnim uUkolem,
jehoz uspokojivy vysledek zavisi na zpracovani co nejvétSiho mnozstvi
dostupnych informaci. Existuje fada nejrizné&jdich pramend, které v tomto sméru
mohou byt napomocny. Jedna se o prameny literarni povahy (libreta, zapisky
a poznamky inscenatorl, korespondence, notovy material, grafické a notacni
zdznamy choreografie), ikonografii (vyobrazeni taneénikl a taneénich scén,
fotografie, ndkresy tanecnich figur, navrhy dekoraci) a rovnéz prameny
materidlni povahy (dochované kostymy, tanec¢ni obuv apod.). Tyto prameny
délime na primarni, primo se vazici k danému titulu a jeho uvedeni,
a sekundarni, pro néz je onen baletni titul objektem, ktery reflektuji. Za primarni
prameny lze povazovat rovnéz ty, jez zachycuji vizualni slozku predstaveni. Jde
predevSim o kresby a skici tanecniho provedeni, fotografie a rovnéz navrhy
kostym0 a scénografie, které zachycuji intence a predstavy inscendtord pred
samotnou realizaci. Na pocatku 20. stoleti Ize pracovat i s prvnimi filmovymi

zdznamy.

Mezi sekundarni prameny radime napr. divadelni kritiky a recenze, denikové
zapisy tvlrcl, skladateld, taneénik(, & dobovych sou&asnikd. Souéasné Ize do
této kategorie zaradit prameny jako knihy teorie klasické tanecni techniky
s popisy dobového tréninku a rozborem jednotlivych prvkd. UZite¢né informace

k celkové estetice Ize Cerpat z teoretickych uménovédnych eseji.

RovnéZ mlzeme prameny délit do kategorii dle toho, které slozky predstaveni se
pfimo tykaji. Prvni kategorii pramenl jsou ty, jez podavaji informaci
k choreografické podobé a strukture dila. Sem radime predevSim choreografické
notaéni materialy, ¢&i slovni popisy tancl. Dalsi kategorii jsou prameny poskytujici
informace o hudebni sloZzce inscenace, tj. veskeré partitury - skladatelovy
manuskripty, plné orchestralni partitury, jednotlivé party pro nastrojové skupiny,
klavirni vytahy, ¢i houslové party uzivané pri zkouskach baletu na tanecnich
salech. Samostatnou kategorii zahrnuji prameny tykajici se literarniho déje
baletniho titulu. Jde o libreta, déjové synopse, programové brozury apod.

Castedné sem mizeme zaradit i inspiraéni zdroje jako zastupce sekundarnich
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pramend (jakymi jsou basn&, povidky, divadelni hry aj.). Dale muizeme
vysledovat kategorii pramenl, jez postihuji taneéni techniku daného obdobi,
mezi které radime predevsim tanecni manualy a pedagogické prirucky. Obrazové
a filmové prameny jsou samostatnou kategorii stejné jako memoarova literatura,

¢i novinové kritiky.

Na zakladé vykonané heuristiky jsem se ve své praci rozhodla podrobné;ji
zabyvat literarnimi prameny, a to zejména témi, které se tykaji choreografické

podoby baletnich tituld.

II. 1. Tanecni notace a zapisy

Zabyvame-li se rekonstrukci choreografickych dél 19. stoleti, Ize Cerpat ze
slovnich zapis(3® a hybridnich pozndmek kombinujicich slova i znaky.*® Dal$im
a prikaznéjsim materidlem jsou choreografické partitury zaznamenané pomoci
tanecnich notaci. V prib&hu 19. stoleti vznikla fada notaénich systémd, mnoho
z nich vSak zlstalo jen ve své teoretické roving. Jednu z vyjimek tvoii
Stépanovova pohybova notace*'. NejrozsahlejSi dnes znamy soubor graficky
zaznamenanych dél timto systémem predstavuje sbirka Nikolaje Sergejeva
(Nikolai Sergeev Dance and Music Scores for Ballets 1888 - 1944) ulozena

v Houghton Library Harvardovy univerzity v Bostonu v USA.

Z tanecnich notaci lze primarné ziskat informace o tanecni choreografii jako
takové, tedy o krokovém materidlu daného tance, o jeho strukture, o praxi
skladby pohybovych frazi. RovnéZz z ni mizeme vy¢ist informace o formalni praci
se solistou, mensimi skupinami i sborem a jejich vztahovanim k nim samotnym
i k prostoru jevisté. Choreograficky zapis je schopen poskytnout pohled na
dobovou tradici tvorby urcitého typu tance, pripadné na autorsky choreograficky
rukopis. Vedle toho je z nich mozné Cerpat poznatky k herecké akci a celkovému
déji predstaveni (jedna-li se samozrejmé o zapis déjového baletu), k jeho libretu
a k tomu, jak se s literarni predlohou skute¢né na jevisti pracovalo. Soucasti jsou
velmi casto inscenacni a rezijni poznamky, diky nimz se opét obraz

zaznamenaného titulu upresnuje. Jejich soucasti Casto byvaji rovnéz zakladni

39 Napf. z reZijnich knih Henri Justamanta, jimZ je vénovana samostatnd podkapitola.
40 Takto pracoval August Bournonville. Vice k jeho praci v samostatné podkapitole.
41 STEPANOV, Vladimir. L’Alphabet des Mouvements du Corps Humain. Paris : M. Zoukermann, 1892.
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bibliografické informace daného titulu - jeho autofi, osoby a obsazeni, datum
a misto premiéry, pripadné i délka predstaveni.

V idedlnim pripadé jsou tanecni notace a zapisy alespon do urcité miry provazany
s hudebni slozkou a poskytuji tak pohled rovnéz na hudebni dramaturgii daného
kusu. Jedna-li se o zapis celého titulu, ne pouze o zaznam jednoho oddéleného
tance, poskytuje takovy material predstavu o strukture predstaveni a skladbé

tanecnich cisel.

Podrobnéji se o kvalitich a problémech rlznych choreografickych notaci
a tanednich zapisl zmifuji samostatné kapitoly, které jsou danym zplsoblm

zapisu tance vénovany.

II. 2. Hudebni partitury

Hudebni slozka je v pripadé baletniho predstaveni spolu s tou tanecni
nejdlleZit&jdi promé&nnou. Primarné tyto prameny samoziejmé sdéluji informace
o strukture hudebni skladby, o zamysleném poradi jednotlivych cisel - je-li
k jednomu titulu k dispozici vice dochovanych materiald (napf. zkuSebni part pro
housle, klavirni vytah a plna orchestralni partitury), je mozno sledovat zmény ve
formalnim clenéni.*> Obdobné jako choreografické partitury mohou obsahovat
bibliografii titulu. Rovnéz obcas poskytuji informace k choreografické strance
inscenace, Ci k libretu a na jevisti probihajicimu déji, nékdy obsahuji i jména

interpretd.

Jako priklad mohu uvést klavirni vytah partitury*®* Adolpha Adama (1803 - 1856)
k baletu Giselle**. V této partiture se nachazeji mezi notovymi radky poznamky
vztahujici se k akci na jevisti — at uz jde o rezijné dramaturgickou poznamku,
kdy se zveda opona, Ci o priblizeni, Ze v daném taktu si hlavni postavy néco

konkrétniho sdéluji apod.

42 Na tuto problematiku upozorfiuje nap¥. autor pozndmek k Sergejevové shirce u Labutiho jezera. Poukazuje na
nesrovnalosti mezi klavirnim vytahem a orchestralni partiturou.
SERGEIJEV, Nikolaj. Choreographic and music scores for the ballet Swan Lake, 1905 — 1924. Harvard Theatre
Collection, Houghton Library, Harvard University.
3 Giselle, ou les Wilis, ballet pantomime en 2 actes de de St Georges, Théophile Gautier et Corali. Paris: Ed. J.
Meissoninier, 1841.
Pro klavir ptevedeno V. Cornettem.
44 Premiéra 28. 6. 1841 v Academie Royale de Musique v PafiZi.
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II. 3. Libreta a synopse déje

Déjovy balet si nelze predstavit bez radného libreta, jako zakladniho
rozpracovani pribéhové linky predstaveni. Poskytuje informace o déji, hlavnich
hrdinech, jejich vzdjemnych vztazich i osobnostnich charakteristikdch. Soucasné
vysvétluje zobrazované situace a drzi celkovy dramaturgicky oblouk. MaterialqQ,
které v sobé nesou informace k dramatickému dé&ji, je Fada, primarnich
i sekundarnich. Dobrat se podstaty déje osobné povazuji za stejné klicové, jako
pochopit a poznat choreografickou podobu daného baletu. Uvedu zde opét
pfiklady vztahujici se k baletu Giselle, nebot jeho analyze jsem se vénovala ve

svych predchozich akademickych pracich.

K prvnimu uvedeni existuje plvodni libreto inscenace z roku 1841.45 K velmi
ranému uvedeni se vztahuji i dramaturgické poznadmky baletniho mistra Antoina
Tita.*® Poté je mozno pracovat s podrobnou rezijni knihou Henriho Justamanta.
Informace podava dale recenze*” Théophila Gautiera (1811 - 1872) i jeho kniha
Souvenirs de thédtre, dart et de critique*® (Vzpominky na divadlo, uméni
a kritiku). Samostatné libreto uvadi rovnéz programy k ruské inscenaci baletu
z dilny Maria Petipy* a pozndmky k déji se nachdzeji iv choreografické
partiture®® z roku 1903. Zkracené libreto uvadi pozdéji Rostislav Zacharov (1907
- 1984) v knize UcckycTtBo 6anetmerictepa® (Uméni baletniho mistra)®?, dalSim
zdrojem je publikace Cyrila Beaumonta (1891 - 1976) The Ballet Called Giselle*3
a konecné rovnéz Xopeorpaguueckuii Tekct 6anetra A. AgaHa XXusesb
B pegakummn J1.JlaBpoBckoro>* (Choreograficky text baletu A. Adama Giselle

v Upravé Leonida Lavrovského).

4 Uvedené v dobovém programu. Reprint Ize nalézt jako souéast napf. publikaci:
SMITH, Marian. Ballet and Opera in The Age of Giselle. Princeton and Oxford 2000.
LIFAR, Serge. Giselle: Apothéose du ballet romantique. Paris 1942.
BEAUMONT, Cyril. The Ballet Called Giselle. London 1944. (Zde v anglickém prekladu.)
46 Origindl ulozen v Petrohradském narodnim muzeu. P¥epis do rustiny uveden in SLONIMSKUJ, Jurij. Zizel.
Leningrad 1969.
47Vydla 5. 7. 1841 v La Presse ve formé otevieného dopisu H. Heinemu.
48 In GAUTIER, Théophile. Souvenirs de thédtre, d’art et de critique. Paris 1904, 5.95 —s. 110
4 petipa Giselle inscenoval nékolikrat — 1884, 1887, 1899 a naposled v roce 1903 pro Annu Pavlovovou.
%0 In SERGEEV, Nikolaj. Dance notations and music scores for ballets, 1888 — 1944. Harvard Theatre Collection,
Houghton Library, Harvard University.
51 ZACHAROV, Rostislav. Isskustvo baletmejstéra. Moskva : Gosudarstvenoe izdatelstvo iskustvo, Moskva 1954
52 Onim baletnim mistrem byl Fjodor Lopuchov, ktery byl ve 20. — 30. letech zodpovédnym za nastudovani
baletl M. Petipy, J. Perrota a L. Ivanova.
53 BEAUMONT, Cyril W. The Ballet Called Giselle. London 1944.
54 KONJUS, Natalia. Choreograficeskij tékst baleta A. Adana ,,Zizel“ v redakcii L. Lavrovskovo. Moskva 1975
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Porovname-li informace z této Fady prament a zdrojd, velmi rychle zjistime, jak
se titul vyvijel, v &em se jednotliva libreta a synopse liéi. Na co kladou diraz, jak
se promeénuji situace, jejich vnimani, stejné jako vnimani postav, jejich intenci
i zakladnich vnitfnich charakteristik. Snazi-li se tvlrce o historickou rekonstrukci,
zda se logickym krokem sdhnout po pramenech, které jej nasméruji co nejblize
bud’ plvodnimu uvedeni, ¢&i k nastudovani, o jehoZz obnovu se snaZi. Je vdak
presto dobré postihnout zmény, kterymi titul prosel v nasledujicich desetiletich

po premiére a jak se jeho podoba uchytila ve 20. stoleti.

PIna libreta jsou typickd svou vyraznou literarnosti a obsahlosti. To miZe vést
k otazce, nakolik bylo mozné veskeré zminéné detaily zachytit na jevisti. VétSina
libret pracuje s beletristickym jazykem, obcas vyuziva i primé reci pro zachyceni
komunikace mezi postavami. Tyto skute¢nosti zdGrazfiuji roli baletni pantomimy,
kterd byla nedilnou soucasti baletnich predstaveni po celé 19. stoleti (ackoli se
s postupem c&asu jeji pomér vi¢&i tanednim scéndm umensoval). Synopse
zamysleny dé&j libreta koncentruji a zddrazriuji nejddlezit&jsi pasaze, & zlomové
body. Idedlni je obsahlé libreto konfrontovat s poznamkami v choreografickych,
¢i hudebnich partiturach, je-li to mozné. V takovém pripadé lze dosahnout
uréitého konsenzu a dobrat se predstavé, co bylo povazovano za skutecné

klicové.

II. 4. Tanecni manudly a zaznamy dobovych tanecnich
tréninkl

Pro rekonstrukci historického dila je potfeba znat estetickou normu
a formu tanecni techniky daného obdobi. K tomu idedlné slouzi prirucky k vyuce
klasického tance, Ci teoretické Uvody a poznamky uvadéné v knihach, v nichz

jejich autori ustanovovali své formy tanecni notace.

Z raného 19. stoleti®>> pochazi dvé dila Carla Blasise (1795 - 1878) Traité
élémentaire®® a The code of Terpsichore®’, v nichz jsou popisy dobovych

tane¢nich prvkl. Ze stejného obdobi pochazi spisy Leona Michela® (1777 -

55 Podrobnéji o celé problematice viz NOLL HAMMOND, Sandra. Clues to ballet technical history from the Early
Nineteenth-Century Ballet Lesson in Dance Research, Vol. 3, No. 1. 1984.
56 BLASIS, Carlo. Traité élémentaire théoretique et pratique de I’art de la danse. Milan : Chez Joseph Beati et
Antoine Tenenti, 1820.
57 BLASIS, Carlo. The Code of Terpsichore. London : James Bulcock, 1828.
58 Té7 zndm jako Michel Saint-Léon.
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1853) Exercices de 1829, 2eme Cahier Exercices de 1830, Cahier d’exercices
pour LL. AA. Royales les Princesses du Luxembourg 1830°° a rovnéz Letters on
dancing®® anglického baletniho mistra E. A. Théleura®! (1817 - 1844). Poznamky
k tréninku uvadi ve své La Sténochorégraphie®? Arthur Saint-Léon a Leopold
Adice v Théorie de la gymnastique de la danse théatrale®?. Vyznamnym
materidlem k podobé techniky ve 2. poloviné 19. stoleti je metoda vychazejici
z vyuky italského tanecnika Enrica Cecchettiho (1850 - 1928), jehoz metoda
vyuky byla zaznamenana C. Beaumontem a S. Idzikowskym v roce 192264,

Znalost a pochopeni dobové techniky, ndzvoslovi a provedeni prvk( je pro
historicky poucenou rekonstrukci naprosto klicové. Ackoli slovni popis pohybu
s sebou vzdy z podstaty nese prekazky, pedagogické manualy by mély byt
schopné se v popisech pfipadnym nesrovnalostem vyvarovat, jelikoz vznikaly
pravé za Ucelem vyuky spravného provedeni. Manudly jsou dale podstatné pro
vyjasnéni terminologie, jeji posun a proménu aplikace jednoho nazvu k riznym

pohybovym vzorcim.$5

II1. 5. Memoarova literatura, korespondence, kritiky

Sekundarnimi prameny podavajicimi informace o tanecnich inscenacich
jsou jednak novinové kritiky, které mohou slouzit coby reflexe nejen zhlédnutého
predstaveni, ale i celkové doby, estetického principu, divackého pfistupu
k divadlu, tanci, vypravéném pribéhu a dalSim. Obdobné cenné jsou vzpominky
a paméti umélcd, ktefi se na vzniku danych baletnich titull podileli at uz ze stran
choreografdl, hudebnich skladateld, divadelnich reZiséru, ¢i samotnych taneénikd.

Osobni reflexe nelze sice povazovat za objektivni, dodavaji ale dalSi rozmér

59 Rukopisy &tyF sesitll se nachazeji v katalogu Bibliothéque nationale de France.
8 THELEUR, E. A. Letters on Dancing reducing This Elegant and Healthful Exercise to Easy Scientific Principles.
London, 1831.
61 Narozen Taylor.
62 SAINT-LEON, Arthur. La Sténochorégraphie ou Art d’écrire promptement la danse. Paris : Cez I'auteur, 1852.
83 ADICE, Léopold. Théorie de la gymnastique de la danse thédtrale, avec une monographie des divers malaises
qui sont la conséquence de I'exercice de la danse thédtrale. Paris : chez N. Chaix, 1859.
64 BEAUMONT, Cyril, IDZIKOWSKI, Stanislas. A Manual of the Theory and Practice of Classical Theatrical
Dancing. London, 1922.
Dalsi rozsifujici manudly vysly v letech 1932 a 1977.
85 Napf. attitude byla v raném 19. stoleti oznaovana jak pdza, kterou zndme dnes (tedy stoj na jedné noze,
pfiéemz cvi¢na noha je vytocend, zvednutd a mirné ohnutd v koleni), tak jakykoli cvik, béhem néhoz se pres
pozici attitude prochazelo. Rovnéz celkova forma pdzy byla jind — koleno bylo mirné niz nez chodidlo téze nohy.
Vice in NOLL HAMMOND, Sandra. Clues to ballet technical history from the Early Nineteenth-Century Ballet
Lesson in Dance Research, Vol. 3, No. 1. 1984.
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predstavé o plvodnim tvaru inscenace, stejné jako dobovy kontext (pfiklad

7

z paméti Jekatériny Vazem viz Pfiloha & 2). Memoary slavnych choreografl
i tanednic nebyly ojedinélymi podiny a ¢asto byly preklddany do jinych jazyk( at
uz v celé své Sifi, ¢i jako soucast historickych monografii a encyklopedii. Diky
tomu se staly lépe dostupnymi, je vSak tfeba mit na paméti, ze s kazdym
prekladem se mirné stird autenticita pdvodni vypové&di. Pro praci na baletni
rekonstrukci, kde vzpominky taneé¢nik( a tvircG dopliiuji celkové znalosti spise
o drobné, byt mnohdy podstatné malic¢kosti®®, vSak postaci i preklad, zejména
nevlddne-li autor plvodnim jazykem vychoziho pramene®’. Zminky o plvodnich
inscenacich Ize hledat i v pamétech pozdéjsiho data, ktera reflektuji soudoba
predstaveni a srovnavaji je s predeSlymi verzemi. Opét je potreba podcitat
s urCitym zkreslenim, nicméné chceme-li sledovat promény konkrétniho titulu,

jsou i tyto zminky cenné.®®

Dobové kritiky baletnich predstaveni jsou vétSinou nejzajimavéjsi diky
jazykovému stylu, ktery jejich autofi pouzivaji. Je nepochybné, ze s vyjadrenim
ndzoru neméla vétdina recenzentl problémy a mnohd jejich vyjadieni Ize
povazovat za velice ostrd.®® Cetnost zminek o baletnich predstavenich byla
v dobovém tisku pomérné hojna. Hleda-li ¢lovék zminky napf. ve francouzskych
denicich o pFedstavenich na pafizskych jevitich, ptekvapi ho mnozstvi odkazd.
SkuteCnych recenzi a kritik vSak zdaleka neni tolik, prevazuji kratké zminky

. g . v . . 7 . 7 . 7 o g Vv a.vs
o inscenacich, u nichz je maximem uvedeni jmena inscenatoru. Sdilnejsi

66 7 memoar( J. Vazem (VAZEM, Jekatérina. Zapiski baleriny Sankt-Peterburskogo BolSogo teatra. Iskusstvo,
1937), které uvadi R. J. Wiley v monografii A Century of Russian Ballet (WILEY, Roland John. A Century of
Russian Ballet. Oxford : Claredon Press, 1990) je tfeba mozné se dozvédét informace o podobé Gamzattiny
a Nikiiny variace v poslednim déjstvi baletu La Bayadére z uvedeni v roce 1900.
67 Valnd vétSina memoar( vznikala bud' v rodném jazyce umélcq, ¢&i v té dobé mezinarodni francouzstiné.
Vyjimku tvofi napf. paméti ruské primabaleriny Tamary Karsaviny (KARSAVINA, Tamara. Theatre Street: The
Reminiscences of Tamara Karsavina. London : Heineman, 1930), ktera je napsala v anglictiné.
68 KdyZ v roce 1952 vytvofil svou Spici krasavici Konstantin Sergejejev, uvadél, Ze jde o Petipovu choreografii.
T. Scholl ve své monografii o tomto baletu (SCHOLL, Tim. Sleeping Beauty a Legend in Progress. Yale University
Press, 2004) uvadi preklad vzpominek Dmitrije Cerkaského, ktery popisuje zna¢né individualni p¥istup
k Petipovu odkazu. Klade si napt. otdzku, pro¢ bylo tzv. RiZové adagio povazovano za to cenné, co je tfeba
zachovat, ale velké pas de deux ve 3. jednanti jiz nikoli. Reflektuje rovnéz proménu pas d’action ve 2. jednani,
z néhoz se stala ukazka virtuozity partnerské tanecni techniky.
89 Kdyz napft. Gorskij uvadél roku 1900 v Moskvé Don Quijota, petrohradské noviny Tfemep6ypckas zasema
uverejnily kritiku se slovy, Ze inscenace byla naprosto dekadentni. Roku 1902 se Gorského inscenace uvadéla i
v Petrohradé, kriticka Krancekovova se vyjadrovala k dekoracim Konstantina Korovina a Alexandra Golovina
slovy, Ze bez znalosti perspektivy neni mozné pracovat pro nejlepsi carské divadlo. Noviny HoBo3 Bpems rovnéz
zminovaly nulovou perspektivu dekoraci, nadto v nich nebyla zadna Zivost, i jemné barvy.
Vice zminek o dobové kritice Ize nalézt napt. in SCHOLL, Tim. From Petipa to Balanchine. London : Routledge.
1994.
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pravidelné samoziejmé byvaji recenze premiér a uvedeni zcela novych baletnich
tituld, které vzdy provazela zvy$end vina pozornosti. Sou¢asnym tvlirciim, kteFi
cht&ji inscenovat historickou verzi baletniho titulu tak kritika op&t dopomuize

vytvorit ucelenéjsi predstavu o predstaveni i o jeho prijeti.

II. 6. Obrazové a filmové zaznamy

Podstatnou strankou predstaveni je prirozené i jeho vizualita. Z valné
vétdiny archivy divadel, & narodni knihovny disponuji plvodnimi ndvrhy
kostymU, scény i dekoraci (pro né&kolik pFikladd viz PFiloha €. 8). Existuji rovnéz
rytiny, & ilustrace, které zachycuji typické, ¢&i zajimavé scény baletl. Ne vzdy se
musi nutné jednat o presny odraz skutecnosti odehravajici se na jevisti, je ovsem
mozné ziskat alespon predstavu o atmosfére a naladé, coz je obdobné podstatné.
Posledni tfetina 19. stoleti pak rovnéz disponuje fotografickym materidlem, ktery
zobrazuje tanecniky v kostymech. Nejedna se o vyjevy pfimo z jevisté, spise
o snimky porizené v ateliérech, pro néz byli tanecnici specidlné aranzovani.
I pfesto ale takovy materidl poskytuje mnozstvi informaci. Nejen o skutecné
podobé kostymu, ale rovnéz o estetice tanecnikova téla, dava predstavu
o skutecnych lidech, ktefi ve své dobé tandcili v baletnich inscenacich, o tom, jak
se na zakladé své fyzické télesné stavby asi mohli pohybovat, co jim umoznoval,
¢i naopak znemoznoval kostym apod. Fenoménem prostupujicim celé 19. stoleti
byly rovnéZ novinové karikatury (pro nékolik ptikladd opét viz Ptiloha &. 8),
v nichz se autofi nezdrahali zobrazovat i tanec¢niky. Takovato zobrazeni ze své
podstaty zddrazfiuji typické znaky osoby, &i role, kterou pfedstavoval. Diky tomu
i obrazek plvodné& zamys$leny pouze pro pobaveni miZe slouZit jako zdroj

informaci o pohybové kulture a kulture téla.

Pocatek 20. stoleti znamenal obrovsky technologicky postup ve formé rozsirovani
filmového zdznamu. Prvni kratické filmové zaznamy zachycujici tanecniky
v Bournonvillovych baletech, tedy v dilech, kterd pochazeji z poloviny 19. stoleti,
z baletu La Syphide, ¢i tarantellu z baletu Napoli.’® Jestlize jsou obrazové
prameny vynikajici pro pohled na dobové estetické vnimani, filmové prameny

jsou i pres svou nizkou technickou kvalitu naprosto neocenitelné.

70 p&t filmovych zaznam( je moZné zhlédnout na serveru youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=I7xkcl016zA&list=PLC0914E8839071E2D (vid 30. 3. 2019)
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https://www.youtube.com/watch?v=l7xkcl0I6zA&list=PLC0914E8839071E2D

Toto jsou tedy piiklady jen téch nejzékladnéjsich zdrojl a typl pramend, jichz
autori historicky poucenych rekonstrukci mohou vyuzit. Vzdy je vSak potieba mit
na paméti jejich slabiny a podrobit je dostatecné kritické revizi. V posledni ¢asti
své prace se zamé&fim na priblizeni toho, jak doopravdy pracovalo nékolik autorQ
rekonstrukci d&l 19. stoleti, kterych pramenl vyuzivalo a do jaké miry, kde citili
nedostatky a kde napf. ziskali informace, které by ani neocekavali. V pripadé tzv.
tradi¢nich titull Ize pracovat i s informacemi o jejich prvnich znovuuvedenich. Ne
vzdy jsou sice jejich autofi zcela sdilni a otevreni v priznani vlastnich redakci,
pokud je ale mozno konfrontovat jejich vysledky prace s informacemi a prameny
pojednavajicimi o origindlu, mohou prvni znovuuvedeni zaplnit i nékterd slepa
mista, kterd se plvodnim zdrojim postihnout nepodafilo. Préce na tomto poli

musi byt vSak o to peclivéjsi.
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III. CHOREOGRAFICKY ZAPIS POMOCI SLOVA
A ILUSTRACE

Nejéast&jsim typem pramend, které se vénuji zachyceni konkrétni taneéni
choreografie, jsou slovni zapisy. Takovéto prameny pouzivaji pouze slovni popis,
ktery je druhdy doplnén o figurativni ndkresy, jez pomahaji doplnit obraz
zachycovaného tance, jeho formalni stranku, ¢i strukturu choreografie

Vv prostoru.

Nejvyraznéjsimi tvlrci téchto slovnich zapisG v 19. stoleti byli Henri Justamant
a rovnéz Auguste Bournonville. Metodé zdpisu Justamanta a Bournonvilla se
budu vénovat vice v nasledujicich podkapitolach. Zaznamu, ktery pouziva
zejména ilustrace, se vénoval Franz Opfermann (1809 - 1874) i jeho syn, Franz
Opfermann mladsi (1835 - 1908). Jelikoz je jejich ¢innost na tomto poli pomérné

malo znama, vénuji jim zde vice pozornosti.”?

Opfermann starSi roku 1838 opustil Viden, kde byl tane¢nikem a baletnim
mistrem, a presel do angazma v némeckém Karlsruhe a poté ve stejnych
funkcich pUsobil deset let v Mnichové, kde pobyval se svou manzelkou Rosalii
Prinster a dvéma détmi, synem Franzem a dcerou Rosou. V mnichovském divadle
vystridal Jeana Roziera (1791 - 1861). Tamni soubor Cital pouze tfi muze a pét
7en na pozici sélistl, a dale p& muzd ve sboru spolu se 14 sborovymi
tane¢nicemi. Dale Opfermann pracoval v Berling, & Norimberku a do dichodu se
odebral roku 1854. Jeho syn Franz zacal tanecni kariéru ve Vidni, poté se
presunul do Budapesti, plsobil rovnéz v Bratislavé a Styrském Hradci a nakonec
v Berlind. V roce 1866 se vratil do Vidné jako baletni mistr, poté pdsobil ve
Frankfurtu nad Mohanem (1881), znovu ve Vidni (1884) a v newyorské
Metropolitni opere (1885 - 1887). Opfermannovi spolecné vytvorili knihu Tanz-
Gruppen’?, jejiz jediny rukopisny exemplar je k nalezeni v Salcburku v Derra de
Moroda Dance Archives. Jedna se soubor 132 stran tanecnich ilustraci, jez jsou

doplnény vysvétlujicimi komentafi. Uvodni strana knihy uvadi, Ze mladsi

71 Vice o této problematice napf.
JESCHKE, Claudia. ARTWOOD, Robert. Expanding Horizons: Techniques of Choreo-Graphy of 19th Century
Dance. In Dance Chronicle, vol. 29, no. 2, 2006.
72 OPFERMANN, Franz. Tanz-Gruppen. Choreografie. Manuskript, lavierte Bleistift- und Federzeichnungen. DdM
6925
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z Opfermannt pusobil deset let v carském divadle v Petrohradu’? a jeho otec byl
solistou a baletnim mistrem v Mnichové u dvora krale Maxe Bavorského.
Strukturou se kniha blizi rodinnému archivu, ktery dokumentuje vysokou
profesiondlni tanec¢ni droven. Ilustrace ukazuji predevSim tanecnice na
zkouskach, & v kostymech. Postavy jsou zobrazovany z divakova pohledu, diraz
je kladen na kostym i Uces, coz dotvari celkovy obraz tanecnice daného obdobi.
RovnéZz jsou zobrazovany tanecni skupiny, z nichz je patrné, ze se casto
pracovalo s rekvizitami a rlznymi proprietami, jakymi byly kvétiny, r(zné
girlandy apod. Pozornost je upfena k prostorovému rozmisténi, estetice linii
a celkové harmonii. Zadnéd z ilustraci nicméné neni popsédna, &i prifazena ke
konkrétnimu baletnimu titulu. Informace, které ztohoto pramenu mizeme

ziskat, jsou tak spiSe obecné, nicméné stale neprehlédnutelné.’*

Charakteristika slovniho tanecniho zapisu

Na prvni pohled se silnou strdnkou slovnich taneénich zapist jevi jejich
jednoducha srozumitelnost. Neni potreba si osvojovat slozité poucky, pravidla,
principy a formu grafického systému, je pouze nutné rozumét jiz existujicimu
jazyku, v némZ autor svUj zapis potidil. Na druhé strané neni vzdy jednoduché ¢&i
dostate¢né popsat pohyb pouhym slovem, a snadno proto mize dochazet
k nedorozuméni. Cely proces pak o to vice stézuje, je-li potfeba reCeny zapis
prelozit do jiného jazyka. V pfipadé grafické notace, at uz pouziva jakéhokoli
principu a znak{, k néemu takovému nedochdzi. Piikladem muZe byt tradiéni
moderni notace hudebni, ktera je v hudebnich kruzich srozumitelnd napfric

svetem.

Slovni zapis umozniuje svému autorovi zachytit veskeré detaily a specifika
zachycovaného tance, nebot zde neexistuji omezeni napf. striktnimi osnovami, Ci
znackami. RovnéZz je mozno bez problému podrobné rozepsat vztah pohybu
k hudb&, popsat pohyb a jeho zplsob provedeni, prib&h izakoné&eni. Pofidit
nicméné takto informacné obsahly zapis je nesmirné Casové narocné a vyzaduje
od autora maximalni soustfedéni. Neni proto prekvapenim, ze valna vétSina

slovnich zapist takovéto detailnosti ani v nejmendim nedosahuje. Nedostate¢nost

3 Rukou Franciscy Derra de Morody je ovsem dopsano, Ze v Petrohradu Opfermann nikdy nepusobil.
74 Vice viz in. JESCHKE, Claudia, ARTWOOD, Robert. Techniques of Choreo-Graphy in Nineteenth Century Dance
in Dance Chronicle, Vol. 29, No. 2. 2006.
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je patrna zejména v laxnim pristupu k hudebnimu doprovodu a jeho provazanosti

se zapisovanou choreografii.

Zjednodusit popis pohybl v pfipadé zapisu choreografie tancené na bazi
klasického (akademického) tance pomaha kanonizovany soubor prvk( a jejich
estetické konvence. Diky tomu neni potreba slozité a zdlouhavé vse rozepisovat.
Za priklad vezméme slovni popis pozy arabesque: tanecnice stoji na pravé noze
s propnutym kolenem a vytocenou v kycli en dehors, s levou nohou zvednutou
v urcitém uhlu od stojné koncetiny, s propnutym kolenem i nartem a mirici vzad
za télo. I presto vyvstavaji nové problémy. Jakkoli je klasicky tanec ve svém
zakladu kanonizovany, kosmopolitni a jeho principy v podstaté neménné,
provedeni prvkd, jejich estetickd forma i nazvy podléhaji v prib&hu staleti
zménam. Je tedy trfeba znat dobové pozadavky, které byly pedagogy klasické
techniky na tanecniky kladeny. Téch je mozno se dopatrat v uclebnicich
klasického tance, které byly vydavany a s nimiz pracovali jednotlivi baletni
mistFi.”> Soucasné je neopominutelnou proménnou geograficky pdvod danych
zapist. Byt klasickd tanedni technika pouZivd francouzské pojmoslovi pro vegkeré
své prvky, z ¢ehoZ by se dalo usuzovat, e je svym zpUsobem mezindrodné
srozumitelnd, tradice jednotlivych narodnich baletnich skol se mnohdy velmi lisi.
Je tedy trfeba mit na paméti, ze prvek jednoho jména nemusi znamenat totéz ve

Francii, v Italii, ¢i v Rusku.

V nasledujicich dvou podkapitoldach bude mozné porovnat slovni zapisy Augusta
Bournonvilla (zpracovaného A. Hutchinson Guest a K. A. Jlirgensenem) a italsky
zapis z pozlstalosti Augustina Bergera - jejich pfistup k problematice zachyceni
tance, formalnost zapisu i jeho strukturu. Nejprve ale budu vénovat pozornost

rezijnim knihdm Henriho Justamanta.

III. 1. Rezijni a choreografické knihy Henriho
Justamanta

Francouzsky baletni mistr Henri Justamant je autorem patrné
nejrozsahlejsiho kompendia slovné psanych zédznamid taneéniho repertodru
zejména z 2. poloviny 19. stoleti. Jeho rezijné choreografické knihy jsou

v posledni dob& objevovany v rlznych archivech a knihovnach - nejvétsi fondy

75 Vice k této problematice napf. v éldnku HAMMOND NOLL, Sandra: Clues to Ballet’s Technical History from the
Early Nineteenth-Century Ballet Lesson, in Dance Research Vol. 3, No. 1, 1984.
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se nachazeji v Bibliotheque nationale de France, Public Library v New Yorku
a v univerzitni knihovné v Koliné nad Rynem. Patrné prvnim verejné znamym
pramenem byl Justamantlv zapis romantického baletu Giselle, ktery v roce 2002
zakoupen v ramci akce zastupcem Deutsches Tanzarchiv a roku 2008 vydan
tiskem.”® Objemny dokument je tvoFen 236 stranami textu a ndkresd.”” Cast

pozlstalosti je k nalezeni v Jerome Robbins Dance Collection v Public Library

v New Yorku.

Nazev Autor Misto uvedeni Datum uvedeni
hudby’8

Les parisiens a Théatre de la 29. zari 1866

Londres Porte Saint-Martin

Pariz

Divertissements de A. Artus,”? Théatre de la Brezen 1867

La tour de Nesles et Calendini Porte Saint-Martin

du Bossu Patiz

Ballets de La revue Albert Théatre de la 28. prosince 1867
Vizentini,2° Porte Saint-Martin

Bessac, Jozet
etc.

Pariz

Les fugitis

Théatre de la

17. ¢ervence

Gaite 1868

Pariz
Ballets dans Salvator | Jozet Théatre de la 1868
Rosa Porte Saint-Martin

Pariz
Divertissements de Jonas Théatre de la 12. brezna 1870
Gilbert Danglars Gaité

Pariz
Divertissements de Jonas Théatre de la 16. dubna 1870
La chatte blanche Gaité

Pariz
Monsieur de Lully8? Théatre de la 2. dubna 1876
Pourceaugnac, Gaité

76 JUSTAMANT, Henri. Giselle ou les Wilis: ballet fantastique en deux actes. Notation von Henri Justamant aus
den 1860er Jahren. Ed. Peter, Frank-Manuel, OLMS, Hildesheim 2008.
77 podrobnéji jsem se tomuto pramenu vénovala ve svych pfedchozich akademickych pracich.

RAFAJOVA, Zuzana. Balet Giselle v zdpisu Henriho Justamanta ze 60. let 19. stoleti. Praha, 2013.Bakalafska
prace. Akademie muzickych uméni, Hudebni a tanecni fakulta, Katedra tance.
RAFAJOVA, Zuzana. Analyza 1. jedndni baletu Giselle. Praha, 2015. Diplomova prace. Akademie muzickych
uméni, Hudebni a tanecni fakulta, Katedra tance.
78 Uvadéna forma jména jako v originalnim pramenu.
7 Amédée Artus (1815 — 1892)
80 Albert Vizentini (1841 — 1906)
81 Jean Baptiste Lully (1632 — 1687)
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intermédes et danses Pariz
Ballets des Erynnies Théatre de la 19. kvétna 1876
Gaité
Pariz
Le bourgeois J. B. Lully Théatre de la 23. ledna 1876
gentilhomme, Gaité
intermedes et danses PaFiz
Ballets dans Victor Chéri®?2 | Théatre de la 20. zari 1879
Cendrillon Porte-Saint-Martin
Pariz
Ballets dans Le Jacques Théatre de la 26. fijna 1879
voyage de la lune Offenbach?®3 Gaité
Pariz
1. - 14. tableaux, Théatre de la 4. rijna 1880
mise en scéne de Porte Saint-Martin
L’arbre de Noél Patiz
Grand ballet du Georges Théatre de la 6. fijna 1880
Royaume de Noél Jacobi®* Porte Saint-Martin
Pariz
Ballets dans Les Lonati,®> Thééatre de la Unor 1881
chevaliers du Massif Porte Saint-Martin
Brouillard Paris
Ballets de La biche au | A. Artus Théatre de la 10. zari 1881
bois Porte-Saint-Martin
Pariz
Ballets du Petit Faust Théatre de la 15. Unora 1882
Porte Saint-Martin
Pariz
Les folies espagnoles | Gerard von Théatre de la 30. dubna 1885
Brucken Gaité
Fock®® Pafiz

Bibliotheque nationale de France (Francouzskd narodni knihovna) pomérné
nedavno zvefejnila velkou fadu pramend, jejichZ autorem je H. Justamant. Jednd
se o soubory zapis kratdich samostatnych baletd, jejich ¢&asti a tancd, ¢i

tanecnich scén z prevazné francouzskych oper.

82 Viictor Chéri (1830 — 1882)
8 Jacques Offenbach (1819 —1880)
84 Georges Jacobi (1840 — 1906)
8 Carlo Ambrogio Lonati (1645 — 1712)
86 Gerardus Hubertus Galenus von Brucken Fock (1859 — 1935)
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Nazev

Autor hudby

Misto uvedeni

Datum uvedeni

Le fils de 'alcade ou Grand Théatre de | 1843
Les deux Marseille
chasseresses, ballet
comique en un acte
Le royaume des Bertou Grand Théatre de | 1845
fleurs, ballet féerie Marseille
en deux actes
Les meuniers, ballet Grand Théatre a 1846
comique bouffle Bordeaux
La fiancée du magot, Grand Théatre Zari 1847
ballet chinoiserie en Bordeaux
deux tableux
Grand Théatre 1850
Bordeaux
Théatre de la 1861
Monnaie
Brusel
Danses d’opéras 1849 - 1863
comiques
pas dans La Fée aux
roses
pas dans Le cheval
de bronze
pas dans Le médicin
malgré lui
Le carnaval de Persuis,®’ Lyon 1850
Venise, ballet en trois | Kreutzer®®
actes et quatre
tableaux
Divers pas nobles, 1852 - 1855
pas avec groupes
Divertissements 1852 - 1876

d'opéras comiques
avec coryphées et
dames du corps de
ballet

Juagarita

L’étoile du nord
Giralda

Roi des Halles

87 Louis-Luc Loiseau de Persuis (1769 — 1819)
8 Rodolphe Kreutzer (1766 — 1831)
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Le pré aux clercs
Paul et Virginie

Divertissements
d’opéras comiques
avec des sujets
secondaires

Martha

Si j'étais roi

Les amours du Diable
Lalla Roukh

1853 - 1877

Pas, valse et mixte

1855 - 1862

Pas de genres

1855

Grand pas

La Cypriote - La reine
de Chypre

Satyres et
bacchantes -
Herculanum

Pas de Diane

1860 - 1862

Ballets — Peau d’dne

Théatre de la
Renaissance

Nantes

1868

Le puits qui chante
La reine Carotte
Les griffes du Diable

1871 - 1872

Ballet des Amours, Diaz Théatre du 8. zari 1872
divertissement du Chatelet d’eau

Boudoir de Vénus Paris

Divertissements, Théatre Victoria 3. fijna 1847
ballets des Sept Berlin

corbeaux

Ballet de La ballet au | Litolff®° Théatre Victoria 3. fijna 1874

bois dormant

Berlin

Théatre national
du Chatelet

Pariz

4. dubna 1876

Ballets des Fugitifs

Théatre du
Chatelet

Pariz

6. Unora 1875

Ballets de Dimitri

V. Joncieres?®

Théatre national
lyrique

5. kvétna 1876

8 Henry Charles Litolff (1818 — 1891)
% Victorin de Jonciéres (1839 — 1903)
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Pariz

Ballets d’Obéron

Théatre national

8. ¢ervna 1876

lyrique
Pariz
Fairys-home, ballet G. Jacobi Royal Alhambra 26. prosince 1876
féerie en quatre Londyn
tableaux et
apothéose
Danses d’opéras 1876 - 1882
bouffes
La Camargo
Kosiki
Le Sais
La bonne aventure
Ballets et role de de Saint- Théatre national 23. Unora 1877
Fiametta du Timbre Saéns?! lyrigue
d‘argent Pariz
Ballets dans Madame Théatre du 9. fijna 1882
Thérése Chatelet
Pariz
Les forges infernales | Hubans Théatre du Cervenec 1883
Chatelet
Pariz

La vague, ballet en
deux tabelaux

Métra,®? Roger

Palace Théatre
Pariz

10. dubna 1883

Ballet des bohémiens | Lecocg®3 Eden-Théatre 30. listopadu 1888
et soldats Patiz
Ballets les fleurs Lajarte®* Eden-Théatre 16. zari 1888

guerrieres et les
flocons de neige

Pariz

Cast dila je rovnéz ulozena v Theaterwissenschaftlichen Sammilung knihovny

univerzity v Koliné nad Rynem.

Nazev Autor hudby | Misto uvedeni Datum uvedeni
La Joueur de Bignou | Bertou Théatre de la 1850
ou le Querz enchanté Monnaie
Brusel
Les Contrebandiers Jozet Grand théatre 1850

Lyon

91 Charles Camille Saint-Saéns (1835 — 1921)
92 Jules-Louis-olivier Métra (1830 — 1889)

9 Alexandre Charles Lecocq (1832 — 1918)
9 Théodore Lajarte (1826 — 1890)




Les Bohemiens Jozet Grand théatre 1850
Contrebandiers Lyon
La Lore-Ley J. Luigini®® Grand thééatre 23. ledna 1856
Pas de deux Lyon
Variation de danse
Solo de piston
Quasimodo ou la J. Luigini Grand théatre 1859
Bohémienne Lyon
La Fille du ciel Théatre de la 1. zari 1861
Monnaie
Brusel
Le Magicien Jozet Théatre de la 30. zari 1861
le Grand pas de deux Monnaie
Brusel
Les Dentelles Calendini Théatre de la ?1862 - 18647
Monnaie
Brusel
Les Songes Théatre de la Prosinec 1862
Monnaie
Brusel
Le diable a quatre Adolphe Adam | Grand théatre 1893
Lyon
Flamma Fievez Théatre de la 19. prosince 1863
Monnaie
Brusel
Les Nymphes J. Luigini Théatre de la 26. kvétna 1864
Amazones Monnaie
Brusel
Divertissements du Charles L’Academie 3. bfezna 1869
Faust Gounod?® impériale de
Musique
Pariz

Samotny Henri Justamant byl doposud tanecnimi encyklopediemi a sborniky
spide prehlizen. Céste¢né jisté i proto, Ze historikové se zaméfovali nejvice na
baletni mistry a choreografy tvofici na scéné parizské Opery, kde Justamant

plsobil pouze jednu sezénu a nezanechal po sobé& vyznamné&jsi stopu.

% Alexandre Clément Léon Joseph Luigini (1850 — 1906)
% Charles-Francois Gounod (1818 — 1893)
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Justamant se narodil 29. bfezna 1815 v Bordeaux jako nejstar$i ze tii synu
Augusta Justamanta a jeho manzelky Marie. Tanecni kariéru zapocal v divadle
v rodném mésté, poté se presunul do Marseille a Nantes. Mezi lety 1849 - 1861
plUsobil coby choreograf a prvni tane¢nik charakternich tanci v Grand Théatre
v Lyonu®’. Nékteré z jeho praci pozdéji prevzalo divadlo Théatre de la Monnaie
v Bruselu®®. V 60. letech Justamant pracoval predevsim v Pafizi. Nejprve se
uplatnil ve Folies Bergeres, rovnéz v baletnim souboru divadla Porte-Saint-Martin
a nakonec iv parizské Opere. V sezéné 1868/1869°° byl prvnim baletnim
mistrem hlavni francouzské scény.!®© Béhem této sezdény vsak bohuzel nebyl
uveden zadny novy baletni titul. Jedinou Justamantovou choreografickou praci
bylo divertissement v opefe Faust Charlese Gounoda. O jeho plsobeni v Opefe
Ize nalézt zminku v La France musicale z roku 1869, kde se v oddilu aktualit
oznamuje, ze podal demisi a na jeho misto prvniho baletniho mistra nastupuje

M. Mérante. 101

Justamant pusobil i v zahrani¢i. Jako baletni mistr nalezl uplatnéni v Bruselu
(1862 - 1864), Berlilné (1874), ¢i v londynském divadle Alhambra. Zde vytvoril
roku 1877 choreografii do anglické premiéry opery Orfeus v podsvéti Jacquese
Offenbacha. Poté aZ do své smrti v roce 1890 v Parc Saint-Maur pdsobil v Pafizi,

predevsim v divadle Folies Bergeres.

Justamantovy zaznamy jsou psany rucné a sdruzovany v samostatnych knihach
vazanych v pevnych deskach, ¢i velkych sesitech.'92 V Gvodu kazdé rezijni knihy
je uveden nazev baletu, pripadné opery, z niz dale popsana choreografie pochazi.
Justamant se k autorstvi zapisu hlasi hned v pocatku, kdy pod nadpisem uvadi,
Zze dany balet, Ci scény byly ,composés et régles par M. Justamant" tedy
.~vytvoreny a fizeny panem Justamantem.“ Velmi casto je uvedena bibliografie
titulu, tedy jeji autofi (skladatel, pripadné libretista, rezisér, scénograf, autor

kostym( apod.), datum prvniho uvedeni a rovnéz divadlo, v némz se odehrala

97 7de se o jeho pUsobeni zmifiuje Almanach des spectacles pro rok 1853.
%8V jeho zapisu Giselle je v zavéru zapsano pas de deux, které bylo podle nadpisu uvedeno pravé v inscenaci
pro toto divadlo.
9V této sezdné byl na pafizské scéné na dlouhé roky naposled uveden balet Giselle. Konkrétné 2., 12. a 25.
fijna 1868.
100 v perriére la taile (foyers, coulisses et comédiens). Physiologies des Théétres parisiens autora A. Vizentiniho
z roku 1868 se kapitola o Opere zminiuje pouze o baletnim mistrovi Lucienu Petipovi.
01 |n La France musicale, Paris, 1869, s. 395.
102 Tak je tomu alespori v pfipadé material(i uloZenych ve Francii. Pfedpoklddam oviem, Ze i v dal$ich fondech
knihoven budou Justamantovy zapisy vypadat stejnym zplsobem.
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premiéra. V pripadé zapisu samostatného baletniho predstaveni nasleduje soupis
hlavnich postav, pocet sborovych taneé¢nikl, rozdéleni baletu do jednani a druhdy
rovnéZ soupis tancl. Jednd-li se pouze o zapsané scény z oper, vystadi si
Justamant se soupisem tancl a s polty taneénikl, ktefi jej provadéli, neni
vyjimkou, Ze jsou uvedena jména interpretd. U zapsanych Pas de genres vypada

uvodni prehled takto:

Nazev Pocet Skladatel
tanecnikl
Tarantella 3
Polka mazourk 6 Massip
Mazourka 4 Rozet
Norvegienne 2 Corbeille
Crakovienne 2 Rozet
Redova 2 Rethaler
Mazourka 6
Matelotte gig 1
Arlequinade 8 Massip
Anglaise 2 Massip
Anglaise 4 Corbeille
Pas de momie 16 Corbeille
Pas de marquis 16

Samotny zapis je veden nasledujicim zplsobem. Stranka je orientovana
na vysSku, ohrani¢ena z obou stran okraji. V pravém okraji je na jeho pocatku
zaznamenana notova osnova, ktera znaci zacatek hudebniho doprovodu, dale
jsou zaznamenana Cisla, kterd znaéi polet taktd, po které se odehrava na jevisti
popsana akce. Ta je popsana jednoduse slovné, uzivd se francouzské
terminologie prvku klasického tance a jednoduchych popist jako ,taneénice bézi

z levého rohu", ,paZe se zvedaji en couronne", ,vsichni klekaji na podlahu" apod.

Pro taneéniky a jejich pohyb vyuziva Justamant figurativnich nakresQ, které vzdy
predchazi nad popsanou akci. Figurka tanecnice je znacena ¢ervenym inkoustem,
stejné tak i jeji tanecni pohyby. Tanecnikova figurka a choreografie je zapsana
inkoustem cernym. Barevné déleni je potfebné nejen pfi zapisu tance, ale

i v samotnych nakresech postav, jelikoz figurky muze i zeny jsou vyvedeny jako
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by mély obleceny sukné.l?® Jestlize Justamant zapisuje vétsi sborovou scénu,
pouzivd pro taneCniky misto figurek pouha kolecka v prostoru. Pohyb je
naznacen teckovanou c¢arou, kdy tato zacind od nacrtnuté postavy a postupuje
dale do zavérec¢ného bodu. Vytvarné si Justamant dava zalezet rovnéz na
zakresleni kulis, & jinych scénickych prvkl, ptipadné propriet, které tanéici drzeli
v rukou (girlandy, hole apod.). V levém svislém okraji podél strany mohou byt
rovnéz uvedena cCisla. Ta znadi Cisla figur, vazeb, Ci jednotlivych choreografickych
sekci. Tohoto je uzivdano zejména v Cisté tanecnich scénach, kde je potreba
strukturu choreografie jasné&ji ¢&lenit. Justamant do svych zapisd doplfiuje
i nejrizné&jéi poznédmky. Tykaji-li se hudebniho doprovodu, jsou z vétsiny
vepsany v pravém okraji. Do levého okraje uvadi Justamant napr. poznamky

k déji, Ci situaci, na niz zapsany tanec navazoval, pripadné nastifuje situaci.

V zapisovani byl Justamant nesmirné peclivym autorem. Jeho nakresy jsou i pres
naprostou jednoduchost presné, zapisy krokového materidlu jsou rovnéz tak
podrobné, jak jen je to mozné. NejvétSim kamenem Urazu pak po této strance
mize byt pouze proména podoby a formy jednotlivych taneénich prvkd. Je tedy
potfeba vzdy zapis konzultovat, jak bylo v predchozich kapitolach feceno
s dobovymi materialy zabyvajicimi se tanecni technikou, tréninkem, vyukou
a formalizaci klasického baletniho tvaroslovi. DalSim problémem je ponékud
laxnéjsSi pristup k hudebnimu podkladu tanecni akce. Kromé zacatku hudebniho
Cisla a poctu taktl neni moZné nalézt ptesnéjsi informace. Vime pak tfeba jen, ze
se urcitd popsanad vazba tancila po osm taktl, nevime ovdem, jak dynamicky

bylo tempo mezi zapsané prvky rozlozeno.

Rozsah Justamantova choreografického materidlu podavéa mimo jiné rovnéz
urcity obrazek o dobovém repertoaru hudebniho divadla, zejména s ohledem na
romantickou operu. Typickym zastupcem zejména na francouzskych jevistich
byla forma tzv. grand opéra, nejsilnéji zastoupend produkcemi v parizské Opere
od 20. do 60. let 19. stoleti. Utelem baletnich scén bylo podpofit hlavni déj
opery, jeji atmosférul®* i srozumitelnost, coz se délo zejména diky pantomimé.

Balet rovnéz slouzil coby nositel zobrazeni mista a ¢asu, v némz se déj opery

103 Takto je tomu u vétSiny z4pish. Pfi studiu materilG z archivu Bilbiothéque nationale de France jsem
nicméné narazila i na zapisy, které v nakresech muzd vyuzivaji cerné figurky ,,s kalhotami“. Napf¥. ve sbirkach
k Pas de genres, Grand pas, Pas valse.
104 NapfF. scéna ve 3. jednani opery Hugenoti zobrazujici tance cikan( na pafiZskych ulicich, ukazovala reélny
svét a Zivot daného obdobi.
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odehraval. Nejen diky kostymim, na jejichz vypravnosti se neéetfilo, ale rovnéz
uréitymi typizovanymi tanelnimi prvky. Zde tak muZeme pozorovat rozvoj
charakternich tancQ, tolik oblibenych ve velkych baletnich fériich poslednich
desetiletich 19. stoleti. Baletni scény se ve velkych operach staly zejména na
francouzskych jevistich natolik nepostradatelnymi, Ze néktefi tvlrci balety do
svych dél, pokud méla byt ve Francii uvedena, specialné pridavali.l®> Soucasné
baletni scény fungovaly jako nositel urcité estetiky a prostd potécha oka

v

divadelnich mecendsd, ¢imz se zvygovaly zisky operniho domu.

Diky Justamantové praci nicméné mlzeme pozorovat i druhy fenomén, kterym
byly tanecni scény komponované do existujicich oper jinymi hudebnimi
skladateli, velmi cCasto hrac¢i divadelniho orchestru. Vyznamnou cast
Justamantovych choreografickych zapist tvofi i scény z méné zndmych, ¢&i témeér
neznamych, drobnych komickych oper. I tim je ovSem vyborné dolozena vysoka

oblibenost tance na jevisti poloviny 19. stoleti.

III. 2. Auguste Bournonville a jeho pristup
k zapisovani choreografie

Auguste Bournonville se kromé tvorby choreografii pomérné intenzivné
zajimal i o moznosti jejich zachyceni, uchovani a predavani novym generacim.
V soucasné dobé je z jim uvddéného repertodru zndmo 12 samostatnych baletl
a dalSich mensich divertissements, coz je zhruba jen pétina celého jeho

rozsahlého odkazu.

Bournonville se narodil 21. srpna 1805 v Kodani, pod vedenim otce se zacal
vénovat tanci a posléze odjel do Parize. Zde se uz od pocatku zajimal kromé
svého vlastniho tanec¢niho umeéni i o moznosti tanecniho zapisu. Kdyz se roku
1820 se svym otcem Antoinem dostal do Parize, zapsal si veskeré prvky
z trénink(, které absolvoval u Augusta Vestrise (1760 - 1842). Po navratu do
Danska na pocatku 30. let 19. stoleti uvadél v Kodani predevsSim prevzata,
adaptovana francouzska baletni dila, kterd znal ze svého plsobeni v Pafizské

Opere v letech 1826 - 1829. Od poloviny 30. let se zacal vénovat vlastni

105 7 geskych skladatelt mGZeme zminit Bedficha Smetanu. KdyZ chtél svou Prodanou nevéstu nabidnout
pafizské Opere, dokomponoval tfi nové tance.
Giuseppe Verdi musel do svého Macbetha pro Patiz rovnéz pridat tanecni scény, ackoli jinak se jim ve svém dile
spiSe vyhybal.
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choreografii. Roku 1848 prestal tancit a vrhl se o to usilovnéji do zachycovani
svych choreografii. Zapisoval si veskeré své velké tituly, at uz Slo o originalni
balety, Ci prevzaté starSi kusy. Jeho poznamky mély slouzit predevsSim jako
zakladni pamétovd pomuicka b&hem zkousek. Bournonville je primarné psal do
zkuebnich houslovych partli, ob&as i do skladatelskych listd celkové partitury.
Diky tomu jsou jeho zdapisy pevné svazany s hudebnim doprovodem.
Uprednostfioval metodu zdapisu, kdy poznamky psal pod hudebni osnovu. Akce
a gesta jsou popsany slovné, povétSinou v danstiné. Skupiny, pozice a pohyby
jsou indikovany teckami, ¢arkami a linkami, prvky jsou uvedeny ve francouzské
terminologii klasického tance s kratickymi poznamkami o sméru provedeni. Pro
svUj zapis pouzival vée, co mohlo pomoci - zkratky, znacky i figurky (ukazky viz
Priloha ¢. 5). Pozdéji Bournonville pristoupil k psani poznamek na samostatné
listy papiru, pripadné do jednotlivych knih. V takovych pfipadech dbal na uvedeni

hudebniho Cisla na pocatku choreografického zapisu.%®

Od roku 1848 zacal pracovat na svém nejvyznamnéj$im teoretickém dile Ftudes
Choréographiques.t®” K tvorbé jej nejvice inspirovala tanecni notace Arthura
Saint-Léona, na niz mu imponovala nezavislost na jakémkoli jazyce. V predmluvé
ke svym FEtudes Choréographiques s podtitulem Désirées aux Artistes de la
Danse pise, ze zjistil, ze jen velmi malo 2ak( se chce Saint-Léonovu metodu udit,

zfejmé z dQvodu jeji ndroénosti. Proto se rozhod! vytvorit viastni systém.108

Své myslenky formuloval napfr. takto:

Uchovejme spravné vsSechny ndzvy prvk( predchézejicich $kol a na

jejich zakladé budujme prvky nové.

Naleznéme jednoduché znaky pro zapis sméru a zkratky, které umozni

lepsi zapis pod hudebni linkou.

106 C4st jeho manuskriptd je uloZena v Det Kgl. Bibliotek (Kralovské danské knihovné). Nékteré rukopisy jsou
pak rovnéz soucasti soukromych archiva.
107 yydano poprvé 1855, poté 1861.
108 |n A. Hutchinson Guest, K. A. Jiirgensen: The Bournonville Heritage, A Choreographic record 1829 — 1875.
Dance Books Ltd 1990.
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TvoFit a uchovavat zmény, variace a celé tance. Obohacovat poznamky
v naSich partiturach, aby bylo mozné jich v budoucnu co nejlépe

vyuZzit. 199

V neposledni fadé vyzadoval, aby pantomima méla formu dialogu. Chtél se

v v v 7 o . .n r : 110
soucasné vyvarovat konvencnim gestum a jejich mnohovyznamnosti.

Pro slovni popis navrhoval francouzstinu jako jazyk uméni, jenz pfirovnaval
k italStiné v hudebni teorii a latiné v exaktnich védach. Uvédomoval si soucasné,
Ze tanec je umeéni zavislé na pritomném okamziku, z ¢ehoZz vyplyva obtiznost
jeho zachyceni na papir (poeticky tanec prfirovnaval k détskému smichu).
Popsatelnost znaky je podle Bournonvilla nedokonala, nemame se tedy snazit o
nesmrtelnost, jelikoz neni mozna.!! V zavéru své teoretické eseje uvedl seznam
geometrickych znacek a zkratek, kterych se rozhodl pro zdapis pouzivat (viz
Priloha C. 5).

S Bournonvillovymi choreografickymi zapisy podrobné pracovala britska tanecni
teoreticka Ann Hutchinson Guest spolu s danskym hudebnim, tanecnim
a divadelnim historikem Knudem Arne Jirgensenem. Hutchinson Guest k praci
s témito prameny uvadi, Ze je-li ¢lovék obeznamen s Bournonvillovou tanecni
technikou a kroky, je rekonstrukce zapsané choreografie mozna. Vérna
reprodukce vdak vzniknout nemiZe. Pozndmky jsou na to pfili§ fragmentarni,
chybi zapisy pohybl a pozic paZi, rovnéz naérty pohybu v prostoru a smérl
nejsou vzdy jasné. ZduUrazhuje také, Ze je tfeba brat v potaz, kdy byl zapis
porizen. Jestlize vznikal pred zkouskami, ¢i béhem nich, je vysledek utrzkovity,
slouzici spiSe k obnoveni choreografovy paméti. Pokud ovSem vznikal pozdé;ji,
napr. pro jiz znamé, drive uvedené balety, da se z néj ziskat mnohem ucelenéjsi

predstava o tom, co se na jevisti skutecné délo. Jako dalSi nevyhodu jmenuje

105 .. Conservons tous les termes propres de I'ancienne école, et accordons-nous sur la dénomination des temps
nouveaux.
Trouvons des signes simples pour marquer les directions et des abréviations intelligibles, afin de rétrécir I’espace
de la phrase sous les mesures de la partition.
Composer et conserver des enchainements, des variations et méme des pas entiers; enrichir de notes nos
partitions, pour notre propre usage...”
BOURNONVILLE, Auguste. Désirées aux artistes de la danse. Copenhague, 1855.
Cit. dle HUTCHINSON GUEST, Ann. JURGENSEN, Knud Arne. The Bournonville Heritage, A Choreographic record
1829 — 1875. Dance Books Ltd, 1990.
10 tamtéz.
1 n tamté?.
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Hutchinson Guest chybéjici frazovani pohybu, coz je obecnym problémem

slovnich zapisu.

Z Bournonvillovych zapisi Ize kromé& samotné choreografie ziskat i dal$i fadu
informaci. Predné zminky o dobovych tanecnicich, jejich schopnostech
a moznostech. Rovnéz je pozornost vénovana divadelnimu prostoru, na némz
byly jeho balety uvadény. Tehdejsi jevisté Kralovského divadla v Kodani bylo
mnohem mensi nez ta soucasna. Z toho pak logicky plynou omezeni v rozmisténi

tane&nikd, v drahach jejich pohybu po scéné apod.

Rada Bournonvillovych baletd byla diky Hutchinson Guest prevedena z jeho

notace do notace Labanovy (seznam viz Priloha €. 5).

II1. 3. Ballabile delle larve - tanec mrtvych jeptisek
v opere Robert d'abel

Jednim z prvnich jevistnich dél, jez si diky svému tématu a jeho
zpracovani vyslouzilo pridomek romantické, se v roce 1831!!? stala opera Robert
dabel (Robert le diable) skladatele Giacoma Meyerbeera s libretem Eugene
Scribeho (1791 - 1861)!3, predniho operniho libretisty formy grand opéra.

Soucasné se jednd o jeden z nejvyznamné&jsich ptikladd francouzské velké opery.

Meyerbeerova pétiaktova opera pojednava o knizeti Robertovi, vladci Normandie,
jenz je zamilovan do sicilské knéZny Isabelly. Na pocatku své pouti se od
Rimbauda dozvida, Ze je synem dabla a za tuto urazku jej chce dat zabit. Od
tohoto cinu jej odrazuje Rimbaudova snoubenka Alice, Robertova davna
pritelkyné, kterd mu predava dopis od jeho matky. Ten si vSak knize bude moci
predist az poté, co bude jeho duSe zbavena vdech hfichli. Do toho se Robert
uchazi o Isabellu, s ¢imz mu je Alice ochotna pomoci a predat knézné jeho dopis.
To se ovSem nelibi Robertovu spole¢nikovi Bertramovi, ktery nechce nad
knizetem ztratit svou moc, a ktery musi Robertovu dusi ziskat pro peklo, jinak
bude sdm zni¢en. Proto jej pfemluvi, aby z hrobu svaté Rosdlie vzal rdZovou
ratolest, diky které ziska svou vyvolenou Isabellu. Robert ratolest skutecné ziska,

uspi s jeji pomoci straze a Isabellu se chystd unést. Divka poznava, ze je knize

112 premiéra 21. listopadu 1831 v Opefe v PafiZi.
113 Augustin Eugéne Scribe je rovnéZ autorem libret k dal$im slavnym operdm Némd z Portici, Hugenoti, ¢i
Prorok.
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pod vlivem temnych sil, snazi se jej zadrzet od jeho konani, nicméné Robert
s Bertramovou pomoci unika. Oba muzi prchnou do chramu, kde Bertram slibuje
Robertovi Isabellinu ruku pod podminkou, Ze se upiSe peklu. Nadto Robertovi
sdéluje, ze je jeho otcem. V té chvili na scénu vstupuje Alice s dopisem od
Robertovy matky, v némz je knize varovan pred Bertramem a jeho pekelnymi
silami. Robert se nakonec vymanuje z Bertramovy moci, ktery v té chvili sam
propada peklu. Opera kondi dvojitou svatbou Roberta s Isabellou a Rimbauda

s Alici.

Vyraznym momentem této opery byla baletni scéna na konci 4. jednani. Scéna,
v niz se Robert pokousSel ziskat ¢arovnou ratolest z hrobu svaté Rosalie, jejiz
soucasti byl tanec jeptiSek, které se vynofovaly ze svych hrobl. Do té doby byly
baletni scény spiSe pouhou okrasou, dopliikem opernich predstaveni. V pripadé
Roberta dabla''? vSak tanecni scéna prispivala k tvorbé dramatu a posouvani
pribéhu: Bertram vyvolaval dusSe jeptisek, které za Zivota porusily svou svatou
prisahu. Nasledovalo dlouhé bacchanale téchto umrlych v dlouhych habitech,
v jejich stfedu s abatysi Helenou. Poté Bertram privedl do zni¢eného klastera
Roberta, aby zde ukradl ratolest, ktera je schopna splnit jakékoli prani. Roberta
v posledni chvili prepadly vycitky svédomi a chtél odejit, aniz by se kouzelného
artefaktu zmocnil. Znovu se ovSem zjevily jeptiSky a nasledovala dalsi baletni
scéna, b&hem niz se abatySe Helena snaZila nejrlizné&jsimi zplsoby Roberta
primét k ¢inu - hazardni hrou, alkoholem i milostnym svadénim. Nakonec jej
odvedla k hrobu, dovolila mu, aby ji polibil a ukdzala na ratolest, kterou nyni
mohl vzit. Kdyz ji Robert tfimal v rukou, z jeptisSek jako by unikal zivot a ony se

vratily zpét do svych hrobd.

Choreografem zminéné scény byl Filippo Tagiloni, hlavni roli abatySe Heleny
ztvarnila jeho fenomenalni dcera Marie (1804 - 1884) v kostymu od jednoho
z nejslavné&jsich navrhail své doby Pierre-Luc-Charlese Ciceriho (1782 - 1868).
Uspéch baletu (i celé opery) byl mimoradny!!s a prdvem je dnes tato taneéni
scéna brana za predchldce naslednych tzv. ballet blanc, jejichz nejslavn&jsimi

priklady jsou balety La Sylphide (1832) Ci Giselle (1841). Zde se objevily poprvé

114 Obdobné jako u Némé z Portici Daniela Aubera z roku 1828.
115 Opera dosahla 750 repriz a z repertodru byla staZena aZ v roce 1893. V 70. letech 19. stoleti choreografii
pretvoril A. Saint-Léon a zdhadny vyjev tancicich pfizrakl inspiroval v tvorbé i Edgara Degase, ktery vytvofil dvé
platna zachycujici vstup jeptiSek na jeviété. Vice viz in HUTCHINSON GUEST, Ann, JURGENSEN, Knud Arne.
Robert le diable, the Ballet of the Nuns. Gordon and Breach publishers, 1997.
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prizraky tancici v mysteridzni, mihotavé zari nové vynalezenych plynovych lamp,

které podporovaly snovou atmosféru a nehmotnost tanecnic.

Informace ohledné podoby baletniho vyjevu a jeho choreografie se daji nalézt
v nékolika pramenech. Jednim z nich je originalni Meyerbeerlv naért hudebniho
doprovodu, do néjz skladatel vepsal poznamky tykajici se mise en scéne baletu
spolu s pozadavky na podobu choreografie i pantomimy!!® a z nichz rovnéz
vyplyva, jak Uzkd byla spoluprace mezi skladatelem a choreografem. Poznamky
o praci si do svych denikd psal i F. Taglioni, vétsinou v3ak pfili§ nerozebiraji
konkrétni tvorbu. Doéist se tak na ptiklad mdzeme:

20. 8. 1831

Byl jsem u Meyerbeera. Zahral mi hudbu ke scéné svadéni z Roberta

déabla, kterad je uréena pro mou dceru. Je okouzlujici.
6. 10. 1831

Prvni zkouSka Baletu jeptisek.

22. 10. 1831

Zkouska v kostymech. VSe neslo tak, jak bych si pral.

Zacal jsem tvofrit pFichod Roberta (Nourrit).
6. 11. 1831

ZkouSka Jeptisek s Nourritem. Marie plakala, zkouska ji velmi

vycCerpala.
21. 11. 1831

Premiéra Roberta dabla... Ve chvili, kdy se méni scéna na klaster... lana,
ktera zvedaji kulisy, se zamotala, pretrhla a celé platno spadlo na hrob,

kde lezela moje dcera. Nastésti se ji nic nestalo.*”

116 7ajimavosti je, 7e v téchto pozndmkach je abaty3e pojmenovavéna jako Lea, coZ bylo jméno, které si
puvodné pral tehdejsi Feditel Opery Louis Désiré Véron.
Vice in HUTCHINSON GUEST, Ann, JURGENSEN, Knud Arne. Robert le diable, the Ballet of the Nuns. Gordon and
Breach publishers, Gordon and Breach publishers, 1997.
17 (..) Le 20 j’ai été chez Mayer Beer il m’a fait entendre la musique de la scéne de seduction des nonnes de R
le D destinée a me fille, cette musique est charmante.
Le 6 1.er répétition de la scéne des nonnes.
Répétition de la scéne des nonnes avec les costumes cela n’a pas marché comme je I’aurai voulu, j’ai commencé
I’entrée de Robert (Nourrit).
6 répétition des nonnes avec Nourrit, Marie a pleuré parce que la répétition I'avait trop fatiguer. (sic)
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Podoba plvodni choreografie Filippa Taglioniho neni autorem bohuZel nikde
zapsana. Nejstarsi dochovany popis pochazi ze 40. let 19. stoleti, jehoz autorem
je pravé Auguste Bournonville. Ten operu a jeji slavnhou baletni scénu vidél
poprvé v roce 1841, kdyz navstivil Pafiz, a posléze jesté nékolikrat pri své dalsi
navstévé o par let pozdéji v roce 1847. Po navratu do Danska si do repetitorské
partitury, ktera byla kopii Meyerbeerova originalu, zapsal choreografii, kterou na

jevisti tancila predstavitelka Heleny Louise Fitzjames (1809 - ?).

Danska premiéra opery probéhla o rok pozdéji 18. ledna 1848 s Bournonvillovou
choreografii. DalSi poznamky k podobé baletu si Bournonville zapsal z uvedeni
v roce 1855 a poté jeété jednou v roce 1873. V roce 1893 BournonvillGv zastupce
Emil Hansen (1842 - 1909) zapsal kompletni balet z dvacet let staré inscenace
a rovnéz doplnil vysvétlivky. Dnes je tedy mozné srovnat mezi sebou Ctyfi
danské zapisy téze tanecni scény — 1847, 1855, 1873 a 1894. Rovnéz je mozné
mezi sebou srovnat poznédmky z riznych verzi partu pro housle, ktery se uZival
pri zkougkach baletu (viz PFiloha &. 5). Otdzkou ovdem samoziejmé zUstava,
nakolik jsou vérné plvodnimu pafizskému origindlu a nakolik se od né&j naopak

vzdaluji. 118

Srovnavanim danskych pramend se ve své knize Robert le Diable, the Ballet of
the Nuns z roku 1997 podrobné vénovali Ann Hutchinson Guest a Knud Arne
Jirgensen.!'® Ti podrobili zevrubnému zkoumani jak popisy tance, tak vSechny
partitury, ¢i houslové party, které v sobé obsahovaly odkazy k choreografii.
Hutchinson Guest nasledné celou choreografii prepsala do Labanovy notace
a diky ni byla scéna Ballabile delle larve uvedena v historické rekonstrukci
nejprve v bfeznu 1985 v London Studio Centre, o rok pozdéji 1986 v Petrohradé

se studenty Akademie Vaganovové, a poté 1988 v Teatro San Carlo v Neapoli. Ve

21 novembre 1.er représentation de Robert le Diable (...) Au changement de la grotte au cloitre, le rideau nuage,
qui monte pendant que se fait le changement du décors (...) les cordes été accrochée en croix se sont brissée, et
toute la toile est tombé sur le tombeau ou était couché ma fille, qui heuresement s’était sauvée.”
Cit. podle HUTCHINSON GUEST, Ann, JURGENSEN, Knud Arne. Robert le diable, the Ballet of the Nuns. Gordon
and Breach publishers, 1997.
118 Jednim ze zndmych rozdild, je snizeni po&tu sborovych taneénic v Kodani oproti Pafizi. Ve francouzské
metropoli vystupovalo tficet sboristek, v Kodani na mnohem mensim jevisti mohl Bournonville pracovat pouze
s Sestndcti tanecnicemi. Zfejmé i proto v inscenaci 1848 bylo z bakchanale vypusténo Sest sekci sborového
tance.
119 HUTCHINSON GUEST, Ann, JURGENSEN, Knud Arne. Robert le diable, the Ballet of the Nuns. Gordon and
Breach publishers, 1997.

52



svém uvedeni se rozhodli autofi vynechat Gvodni Robertlv recitativ, ale zachovali
jeho mimované scény, jakoz i mimované pasaze Heleny a sboru. Tyto scény vSak
bylo nutno vytvorit nové, jelikoz k jejich podobé neexistuji podrobnéjsi

poznamky, dle nichZ by bylo moZno historicky vé&rné zobrazit ptivodni skutenost.

K danskym zapisGm Augusta Bournonvilla mUZeme pro srovnani pridat pramen
Ceské provenience. Mezi materidly z pozUstalosti choreografa Augustina Bergera
(1861 - 1945) byl v divadelnim oddéleni Narodniho muzea v Praze nalezen
italsky psany manuskript s nadpisem Opera/Roberto il Diavolo/Atto 3/Ballabile
delle larve'?°, Berger Meyerbeerovu operu v prazském Narodnim divadle opatfil
choreografii hned pro dvé inscenace, nejprve roku 1886 a poté roku 1897.
V prvni inscenaci, ke které se vaze zminény rukopis, hlavni tanecni roli Heleny
tancila Bergerova manzelka, italska tanecnice Giulietta Paltrinieri (1866 - 1889).
Vzhledem k tomu, ze je pramen zapsan italsky, se da usuzovat, Ze jej do Prahy
privezla samotna Paltrinieri. Tuto teorii podporuje i nalez podobného pramene -
zapisu baletu Amor, ktery je zachycen zcela stejnym zplsobem. JehoZ kopii jsem
alesponl pro nahled ziskala diky pravnucce Augustina Bergera, pani Yasmin
Wildmann. Netroufam si vSak tvrdit, Ze by Paltrinieri byla autorkou zminénych
rukopisQ. Jako pravd&podobnéjéi se jevi varianta, ze zapisy baletl ziskala od

italskych baletnich mistrd, s nimiz pred odchodem do Cech pracovala.

Prazsky rukopis ma 53 strany, priCemz jeho leva stranka je vzdy vénovana
popisu akce a prava obsahuje ilustrace a nakresy scény, rozmisténi taneénikd
a jejich pohyb po jevisti. Choreografie je vytvorena pro 32 tanecnice, popisy
jsou, jak jiz bylo receno, uvedeny v italstiné a tim je ovlivnén i pravopis

jednotlivych taneénich prvka:

Passo allungato Pas allongé
preparazione Préparation
Attitudine Attitude
Portamenti di braccia Port de bras
Jieté Jeté

Pas de vasc Pas de basque
Foieté Fouetté

Pas de scia Pas de chat

120 Sougast sbirky materidlt o Augustinu Bergerovi v Archivu Narodniho muzea. Poprvé na tento pramen
upozornili prof. Marta Ottlova a PhDr. Milan Pospisil, CSc., ktefi o ném zpracovali ¢lanek v odborném casopise
Miscellanea musicologica XXXV v roce 1996.
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Prvni ¢ast manuskriptu se vénuje akci, nez se na scéné objevi Robert, k ¢emuz
se vaZe 28 nakresl. Kroky jsou pevné svazany s hudebnim doprovodem. Druhd
¢ast uvadi popis pantomimy pro scény svadéni Roberta Helenou, k nim se vaze
16 nakresl a ndvaznost na hudbu jiz neni tak striktni. Z ndkresl je patrno
nékolik skutecnosti. Celd scéna je prazdna, ¢imz se zvétsSuje prostor pro tanec.
Tim se odli§uje od plvodniho pafizského modelu, v némZ se na jeviéti nachazelo
mnoZstvi hrobd. Jeptisky na scénu ptichazely ve skupindch po osmi ze &tyi mist
- dle ndkresl se s nejvétsi pravdépodobnosti jednalo o propadla. Zdmé&rem byl
co nejrychlejsi nastup sboru na jevisté. Procession des nonnes bylo zkraceno
v partiture z 54 na 22 takty. DalSi poznamka napf. uvadi, Ze se jeptiSky po
prichodu klan&ly sode sv. Rosdlie, coz se v plvodnich pramenech (at uz se jedna

o Meyerbeerovu partituru, ¢i Scribeho libreto) nezminuje.

Bacchanale bylo dale zkraceno z 296 takt( na asi 215 (pro posledni 28. figuru
chybi zminka o jejich potfebném poctu). Entrée abatySe Heleny je naznaceno
pouze graficky a prvkim, které tancila, neni vénovano pfili§ pozornosti. Casto se
jedna napf. pouze o poznamku ,La prima balerina viene avanti..." nebo ,La prima
balerina fa..." Tedy ,Primabalerina postupuje vpred...", ¢i ,Primabalerina déla...".
Druha cast rukopisu, ktera se vénuje trem scénam svadéni, opét postrada
u velkého poctu scén popis krokového materidlu, u Séduction par le jeu'?!
dokonce nejsou nékteré doprovodné ilustrace zcela dokoncené. Kazda ze scén
svadéni je nicméné uvedena jevistnimi poznamkami a instrukcemi. Zavér baletu
konci s Robertem pred sochou sv. Rosaélie s ratolesti v rukou, zatimco se scéna
plni kourem. Pantomima, kterou mezi sebou postavy komunikuji, je popsana
jednotlivymi slovy, ¢i kratkymi, nerozvitymi vétami, které naznacuji provedené
gesto, jako napt. ,Tu la partire no." (,Neodejdes odsud."). Paltrinieri jako Helena
evidentné tancila ve $pickach, jak je patrné z popisi ,giro silla punta" nebo
,passo sulla punta" Ci ,pas de bourrée sulle punte." U popisu sborovych
tanecnich scén se ale napr. u toceni pouziva pouze vyrazu ,giri" bez doplnéni ,na

Spickach.”

Propojeni tance s hudbou je v zapisu naznaceno tim, zZe je kazdy novy tanecni

part nadepsan, ¢imz odkazuje k partiture. Popsané tanecni situace jsou dopinény

121 ndzvech scén se italsky rukopis dri francouzského originalu.
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Cislem, které znaci pocet taktl, b&hem nichZ probihaly, rovnéz je mozno nalézt
kratSi zminky jako ,trilli" nebo ,timpani", které pfimo odkazuji ke konkrétnim
mistdm hudebniho doprovodu. Obdobné& jako u Justamantovych zdpist neni

hudebni a tanecni slozka propojena pfiliS pevné a precizné.

III. 3.i. Rukopisy danské vs rukopis prazsky

Oba zdroje poskytuji odliSnou miru celkovych informaci, BournonvillGv
zapis byl navic podrobné zpracovan a preveden do Labanovy notace. Pokusim se
je srovnat po formalni strance a nalézt mezi nimi mozné spojnice. Bournonville
ve svych popisech pracoval se 16 sborovymi tanecnicemi, ctyfmi sélistkami
a abatysi Helenou. Naproti tomu prazsky rukopis pocitd s velkym sborem
32 taneénic a abaty$i. Bournonville se po scénografické strance drzi plvodnich
parizskych predloh. Na jevisti jsou v prednich rozich umistény hroby, socha
sv. Rosdlie se nachazi v levém zadnim rohu. U prazského manuskriptu je scéna

prazdna, socha svétice je umisténa ve stredu zadniho planu jevisteé.

Nyni si mGzeme srovnat nékolik kli¢ovych bod( baletu diky ndkresim, kterymi
disponuje jak prazsky rukopis, tak prepis Hutchinson-Guestové, kterd jimi

dopliuje své zapisy v Labanové notaci.
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Na levé strané vidime nakres vychazejici z danskych, na pravé strané pramen
prazsky. Na prvni pohled jsou patrné formalni odliSnosti. Hutchinson-Guestova
pracuje se systémem, kdy pomysiné hledisté stavi do pozice nad ndakres, na
obrazku tedy vidime plan jevisté jakoby zezadu. Kfiz, oznacujici hrob sv. Rosalie
je v pravém dolnim rohu nakresu, prakticky to ale znamenda, Ze se nachazel
v zadnim levém rohu jevisté. Prazsky pramen pracuje s presné opacnym
pohledem, tedy s pohledem divaka. Pokud pfekonédme tuto rtiznorodost, zjistime,
Ze nastup tanecnic na scénu je v obou pripadech velmi podobny. V pripadé
danského pramene prichazely tanecnice na scénu zepredu ve dvou Spalirech.
Prazsky pramen ukazuje Ctyfi Spaliry. Dva jdou zezadu po stranach primo vpred
a pak se zase vraci. Dalsi dva opisuji kruhovou vysec v postupu zezadu dopredu

a zpét, tedy presné opacny postup, nez ktery je naznacen v prameni danském.

Popis choreografie vychazejici z danskych prament je nasledujici:

L="P 1. - 2. Vedeny taneénici Al vbihd na 8 dob drobnymi krGéky
8 tanecnic a krouzi po levé strané jevisté. Béhem toho
pravou pazi provadéji pomalé nizké port de bras.

L="P 3.-5. Kazda udéla krok vpred pravou nohou do temps levé
do 1. arabesque, prava paze se zvedne do vysky
vpred. Poté nasleduje dalsi béh do zavérecnych pozic,
béhem toho se paze snizuje do demi-second.

U prazského manuskriptu nalezneme jen prosté:

Véechny taneénice (32) vystupuji z hrobd. Jsou skryty pod popelavymi
zavoji. Pomalu, pomalu postupuji v fadé za sebou pochodem do

postaveni 2. figury.1?3

122 0znaéeni taneénic podle popisu Hutchinson-Guestové.
Sborové tanecnice, které nastupuji z levé strany jsou oznaceny jako Al — 6.
Sborové tanecnice, které nastupuji z pravé strany jsou oznaceny B1 — 6.
Sélové tanecnice jsou oznaceny C1 — 4.
L a P oznaduji strany jevisté, tedy levou a pravou.
123 .. Tutte le ballerine (32) sortono dalle tombe, coperte da un fitto velo color cenere, e piano, piano si
piazzano una dietro all’altra in fila ed incominciano la Marcia camminando noc passi lenti e si piazzano come la
figura seconda.”
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Helenin vstup
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Zde vidime opét vizualné velmi podobnou situaci. Zatimco v pfipadné danskych

pramen( pfibihala Helena na scénu z levého horniho rohu podél jednoho $paliru

sborovych tanecnic, podle prazského manuskriptu pribihala z pravého zadniho

rohu podél dvou &palird. RovnéZ zde vidime, Ze Helena je zastoupena pomoci

piktogramu trojuhelniku, zatimco sborové tanecnice jsou zobrazeny koleckem

(stejny znak, jen s v&&im prdmérem, oznacuje pozdé&ji i Robert).

Choreograficky danské prameny uvadéji nasledujici:

Allegro vivace

Helena 112 -116

Pribiha z pravého horniho rohu plna energie
a autority.

Ve 113. taktu assemblé en avant, leva paze vred,
prava stranou.

Hudba se méni do 6/8 moderata.

Z dopadu po assemblé rovnou odraz do sissonne

v attitude croisé, béhem néhoz se podiva do publika.
Opét vyskok do petite jeté v postupu vzad, poté totéz
jeté v postupu vpred, levé chodidlo na cou de pied
vzad.

Béhem prvniho jeté se paze oteviraji do stran, pohled
diagonalné dold vpred. BEhem druhého jeté obé paze
v bras bas, pohled diagonalné vpravo. Poté se otoci

k pravému dolnimu rohu scény, chassé levou nohou

a rychlé bourrée vpred na polospic¢kach, na ¢tvrtou
dobu konci v 5. pozici v plié.

Poté rychly sissonne fermé doprava, rychly glissade

s oto¢enim doprava, grand jeté en avant s puloto¢kou
smérem k levému dolnimu rohu, paze otevreny
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v gestu pozvani/pfrivitani, trup naklonén diagonalné
v . 7 o 7 . 7

vpred k divakum. Hned nasleduje coupé levou nohou

a assemblé.

Prazsky manuskript jen zminuje, Ze primabalerina pfibihd na scénu, jak je

naznaceno v nakresu a dale se jeji choreografii nevénuje.

Konec Bacchanale, vstup Robertiv
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Konec sborového Bacchanale a Robertlv ptichod vypada na prvni pohled zcela

odli§n&. Danské prameny ukazuji sborové taneénice v otevieném pulkruhu,

v jehoz stfedu stoji Helena. Prazsky manuskript se zda slozitéjsi, ale podivame-li

se na drahy pohybu sboru, zjistime, ze nakonec rovnéz vytvofi velmi podobny

obrazec. Choreograficky danské prameny uvadeé;ji:

Helena

148 - 152

6/8 takt

Fondu na pravé noze (6. doba), z levé rychlych 6
bourrée en arriere, télo naklonéno mirné vpred, paze
provadi port de bras pres pozici privitani do 2. pozice
(149. takt). V prib&hu 150. taktu pokraduje jesté
nékolik bourrée v postupu, poté priprava do 2. pozice
a dvojitd pirouette doprava, krok vzad na pointe
tendue croisé Celem k pravému dolnimu rohu. Pravou
pazi udéla rozmachlé gesto k Robertovi (151. takt),
ktery se objevil u levého dolniho portalu a drzi si na
levém rameni pravou pazi plast. Helena udéla totéz
gesto k pravé strané, jako by Roberta zvala k sobé.
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Prazsky manuskript je opét skromnéjsi:

Vsechny postupuji pas de bourrée. Primabalerina déla... A jde k levému
portalu, z néhoZz vychazi Robert.124

Dalsi vyznamnou scénou se tzv. Séduction par livresse, tedy svadéni pomoci
alkoholového opojeni.

Séduction par l'ivresse
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124 .. Via tutte noc pas de bourré e staie grande.

La 1 ballerina fa... (popis akce chybi)
E va presso la porta ove entrera Roberto e dice quello viene e entra a sinistra.”
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Na prvnich dvou nakresech vidime, ze oba prameny opét pracuji v zasadé s velmi

podobnym principem pohybu po scéné.

Druhé dva nakresy ale ukazuji zcela odlisny zplsob prace s prostorem
a rozmisténim sboru. Zatimco dansky pramen odkazuje k urcité roztriSténosti,
kterd romantickym sborovym scéndm dodavala zivost a urcitou pfirozenost,
prazsky pramen, jenz je mnohem starsi, uz vykazuje principy postromantického
vnimani prace s prostorem. Jde zde o pFisnéj&i osovou symetrii a dlraz na
geometricka uskupeni. Soucasné je diky mnozstvi taneCnic mozné vytvorit

opakujicimi se motivy silné efekty.

Prazsky pramen je v tomto bodé velmi zajimavy informacemi, které uvadi pro

priblizeni herecké akce:

Jeptisky nabizeji Robertovi pohadr a dlouhymi dousky piji.
Helena k nému pFistoupi a snazi se jej svést.

Robert Helenu obdivné sleduje.

Robert prijima Helenou nabizeny pohar.

Jeptisky obklopuji Roberta. Helena jej pomalu vede k ratolesti. Jeptisky

se mezi sebou sméji.
Robert se strachem prcha.?°
K druhému nakresu pak prazsky manuskript piSe toto:
Tanelnice se chytnou za vzpaZené ruce a provadi drobna glissade(s).

Helena pronasleduje Roberta na Spickach.126

Nasledna scéna Séduction du jeu, tedy svadéni ke hre, nebo svadéni hrou,

pokracuje v nastoleném principu odliSnosti. Rozmisténi tanecnic v danském

125 .. Le monache presentano a Roberto delle coppe e bevono esse stesse a lunghi tratti.
Elena gli si accosta e cerca di sedurlo noc graziosi attegiamenti.
Roberto contempla Elena noc ammirazione.
Roberto accetta la coppa oferta da Elena e beve.
Le Monache circondano Roberto. Elena lo conduce pian piano verso il ramo. Robert si avanza lentamente verso
il ramo, le monache ridano fra loro credendo vadi a portarli via.
Roberto fugge spaventato.”
126 .. Le seconde ballerine girano tenendosi per lem ani alte, noc piccole glissade. La prima nallerina incalza il
tenore noc un passo sulla punta.”
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prameni je mnohem rozmanit&jsi, vrstevnatéjsi, a byt se nepracuje
s tolikag¢lennym sborem, scéna pUsobi zaplnénym dojmem.
Séduction du jeu
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Prazsky pramen ke scéné uvadi:

Helena a jeptisky se snazi probudit Robertovy vasné.

Nékteré jeptisky maji kostky.

Hraji, lacni po vyhFe.

Robert se pokousSi zapojit do hry a pak se vzdaluje.

Helena jej pozoruje a ladné tandi.

Helena vede Roberta k ratolesti, ten se s hrGzou odvraci.1?”

Danské prameny pak k choreografii uvadi toto:

R |273.

278.

Robert se
zveda,
gestikuluje
smérem

k Helené.
Zastavi se,
pak jde rychle
k ni, prava
paze vpred.
Ceka (takt
274) ve chuvili,
kdy Helena
couva a jde
pomalymi
kroky vzad
(takt 275 -
276) a posadi
se (takt 277).

H

273.

278.

Fondu, paze
se priblizuji

k télu.
Bourrée vzad,
hlava
naklonéna
doleva, paze
se oteviraji
vpred
zapéstim
napred, jako
by Roberta
odhanély.
Gesto rukou
zopakovano
(takt 274).
Opét dva
kroky vzad
(jako v taktu
275 - 276),
ale pri druhém
z nich paze
otevreny do
stran nad vysi
ramen, dlané
dold.

Bourrée vzad
(takt 277),
paze se

A3,
B4

B6

273.

278.

Ctyti tanecnice
z levého
dolniho rohu
vidi, Ze jde
Robert

k Helené

a bézi k nému,
aby jej
zastavily.
Polozi mu
dlané na
rameno a ve
chvili, kdy jej
zastavi,
vystoupi na
Spicky v 5.
pozici (takt
274). Provadi
bourrée vzad,
vedou Roberta
s sebou zpét
k dolnimu
levému rohu
scény (275. -
276. takt). Ve
chvili, kdy si
Robert sedne
na hrob,
zaujmou opét

1

Le Monache gluocano noc avida.
Roberto e tentato di unirsi ai loro giuochi ma poi si allontana.

Elena che attentamente lo osserva lo riconduce ballando grazioso.
Elena pian pian piano conduce Roberto verso il Ramo e Roberto rincula noc ispavento.”

27 ... Elena e Monache procurano colle loro attrattive di eccitare le passioni di Roberto.
Alcune Monache gli presentano dei Dadi.
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spojuji pred své predchozi
télem do pozice.
prekfizené
pozice pred
hrudnikem,
gesto je
mireno

k jeptiskam.
Konci v 5.
pozici na
Spickach,
prava noha
vepredu (takt
278), Celem

k divakim, ale
pohled

k Robertovi.

Al, A2, B1

278.

TFi tanecnice z horniho zadniho rohu se chytnou za
ruce a vytvori kruh kolem Heleny.

Tanecnice Al stoji s levou nohou v pozici pointe
tendue ve 2. pozici, vnéjsi divky kleci na vnitfnich
kolenou, volnd paze natazena do strany.

Nasleduje scéna milostného svadéni:

Séduction de I'amour - pas seul d’'Helena
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V prib&hu scény milostného svadéni miZeme pozorovat, jak pfes naprosto

odliSnou praci s prostorem se nakonec oba prameny shodnou v zavérecné

diagonadle. Lii se ale postaveni tanec¢nic vQ¢i divakovi.

Zaveér této scény je choreograficky v danskych pramenech zachycen:

R 334 - 342 Zvedne se a jde vpred, jako by jej Helena volala. Na
kazdy jeji polibek odpovida stejnym gestem (341. -
342. takt)

H | 343 | Pomalé gesto | sbor | 343 | Na posledni R | 343 | Ve chvili, kdy
- pravou nohou, - dobu 342. - k nému Helena
346 | bourrée vpred, 346 | taktu 346 | provadi

paie se Vv kanonickém bourrée, m|,_]|,_]|
oteviraji do pomalym
stran. Gesto a sIecIvu od B1 béhem a jde
bourrée jesté otos: ka smérem

vt smérem

ttlkl:at, ve K levému Kk hrol_au SV.
tretim Rosalie a
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opakovani dolnimu rohu, zvedne vétvicku
delsi bourrée, paze kfizem (343. - 344.
paZe se pred takt).
pomalu snizuji hrudnikem, Otodi se a
do demi- krok vpred triumfalné
seconde (343 levou nohou mava veétvickou
- 344. takt). do kleku. nad hlavou
Na konci 344. Na mensim (345. - 346.
taktu dva jevisti mdze takt) dokud
kroky vpred byt toto nepadne opona.
nejdrive zavérecna

pravou, pak poza.

levou nohou. Na vétdich

Klek vzad na scénach

pravve koleno, jeptisky

paze sé udélaji krok

zvedaji vpred do pointe

a gesto tendue, aby

k Robertovi, se mohly

jako by jej pohybovat

volala k sobé rychleji.

(345. takt). Kanon kongi

Behem gesta v 344. taktu.

se nakloni

vzad, paze

jdou vpred a

poté se

oteviraji do

stran.

Poslednim

pohybem otodi

paze dovnitr,

dlané smérem

dold, hlava

naklonéna a

otoCena doleva

(346. takt).

Prazsky pramen popisuje hereckou akci takto:

Helena s jeptiskami vabivé tanci kolem Roberta.

Helena ukazuje Robertovi na ratolest.
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Ve chvili, kdy Robert bere sose ratolest, zahfmi a boufe jeptisky
rozezene. Robert si razi cestu s ratolesti v rukou. Zda se, Ze je

mladikGv Zivot u konce.128

Béhem figury 15. popis dale napf. uvadi:

Robert stédle sleduje Helenu, ta si kleké na koleno a Robert ji

zamilované posila polibky.1?°

Nasleduje finalni scéna baletu.

Posledni scéna
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346

Danské prameny nechavaji na scéné stale tutéz jednoduchou diagonalu, kterou
konéila pfedchozi scéna. Taneénice se jen oto&i o 180 stupfid. Prazsky
manuskript naopak opét ukazuje geometricky presné nékolikrat rozclenény
prostor — na rady, Spaliry, dvojice. K tomu udava tyto informace:

Na scénu vpadnou dablové, koufF obklopi jeptisky a jejich mrtva téla

padnou k zemi.t3

128 . Danza di seduzione intorno a Roberto di Elena e le altre Monache a vicenda.
Elena accenna a Roberto il ramo.
Nel momento che Roberto strappa il ramo alla statua, si scatena il tuono e la tempesta tutte le Monache
trasformate in spetri formano introno ad esso una catena disordinata, ma Roberto si apre una via a traverso di
esse e parte agirando il ramo, frattanto compariscono degli spetri. La vita che animava le giovani va
gradatamenti ad estinguersi.”
125 .. Roberto continuamente segue Elena alla fine, fanno un gruppo. La prima balerina va in ginocchio e
Roberto pieno d’amore, affascinato la bascia.”
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Na téchto odlisSnych, historicky spolu nesouvisejicich pramenech, je mozné
idedlné demonstrovat jak rozdilnost v choreografii, tak jeji vyvoj. Danské
prameny vychazeji z podoby inscenace ve 40. letech 19. stoleti. Prazsky rukopis
pochazi zfejmé az z 80. let, kdy se esteticka forma, systém a styl prace se sbory
jiz proménily. To je patrné i v téch nékolika malo prikladech, jez jsem uvedla.
Zatimco bournonvillovské prameny nechaji tanecnice/jeptiSky vytvaret
nejrizné&jéi asymetrické skupiny, coZ jen dokazuje primy odkaz k romantismu,
kdy sborové scény sice plsobily jako dekorace, sou¢asné si zachovavaly jistou
Zivost a prirozenost. U prazského manuskriptu se jiz striktné pracuje se symetrii,
s liniemi, geometrickymi obrazci a sudymi pocty tanecnic. Jevisté je pak mozno
rozdélit podle jakékoli osy na dvé zcela identické poloviny, coZz je principem
postromantickych choreografii, které se takto obloukem svym zplsobem obraceji
k obdobi baroka.

130 . Tutta la scena invasa da diavoli fanno evulazioni noc ballerine, infino il fumo atterra le Monacha e tutte

cadono a terra in un tempo come corpo morto.”“
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IV. CHOREOGRAFICKY ZAPIS POMOCI TANECNI
NOTACE V 19. STOLETI

IV. 1. Uvod do problematiky a struéné déjiny

Hudebni svét pouziva po staleti zdokonalovany systém hudebni notace. Ve
svété tance se obdobné Siroce rozSifeny a jednotny systém nepodarilo prosadit,
ac prvni pokusy o zaznam tance jsou znamy jiz od 15. stoleti.!3! Pro téma této

disertacni prace je vSak podstatny vyvoj tanecnich notaci béhem 19. stoleti.

V manuskriptu Terpsi-choro-graphie??? z roku 1813 od Jean-Etienne Despreauxe
(1748 - 1820) nalezneme systém znakd pro zachyceni pohybu nohou, ptfenaseni
vahy a dalsi poznamky, které informuji o sméru pohybu a rovnéz udavaji nazev
prvku v klasické baletni terminologii té doby. Schazi vSak informace o pohybech
horni poloviny téla.?3® Roku 1831 byl vydan anglicky spis Letters on dancing
E. A. Théleura.3* Autor zde predstavil sedm zakladnich pohyblG - ohyban,
zvedani, klouzani, toceni, skakani, natahovani a zkracovani. Zakladni znacky
doplnil piktogramy, které urCovaly napr. smér pdzy, ktera byla vzdy peclivé
popsana. Timto zplsobem byla zapsana i tzv. Vestrisova gavotta’3® choreografa

Maxmiliena Gardela.

V roce 1852 vydal francouzsky tanecnik, choreograf a baletni mistr Arthur Saint-
Léon svou publikaci La Sténochorégraphie, ou l'art de noter promptement la
danse!36. Tanec se Saint-Léon rozhodl zachycovat tzv. skeletovym zplsobem,
tedy pomoci zjednoduseného obrysu lidské postavy. Pohyb se zapisoval do

osnovy o Sesti linkach, ktera kopirovala notovou osnovu hudebni melodie, béhem

131 0 problematice vice napf.:

STAVELOVA, Daniela. TRAXLER, Jifi. VEJVODA, Zdenék. (ed.) Tanec — zdznam, analyza, pojmy. Sbornik z 2.

etnochoreologického seminafe — Praha 14. — 15. bfezna 2002. Praha : Etnologicky Ustav AV CR, 2004.

KAZAROVA, Helena. Barokni taneéni formy. Praha : Akademie muzickych uméni, 2005.

HUTCHINSON GUEST, Ann. Choreo-graphics, A Comparison of Dance Notation Systems From the Fifteenth

Century to the Present. Gordon and Breach, 1989.

132 DESPREAUX, Jean-Etienne. Danse-Ecrite ou Terpsi-choro-graphie ou nouvel Essai de Théorie de la Danse.

1813.

133 Vice in. JESCHKE, Claudia, ARTWOOD, Robert. Techniques of Choreo-Graphy in Nineteenth-Century Dance.

Dance Chronicle, Vol. 29, No. 2. 2006.

134 THELEUR, E. A. Letters on Dancing, Reducing this Elegant and Healthful Exercise to Easy Scientific Principles.

London, 1831.

2. vydani 1832.

135 Tento tanec byl pozdéji zaznamenan i v dal3ich notaénich systémech.

136 SAINT-LEON, Arthur. La Sténochorégraphie ou Art d’écrire promptement la danse. Paris : Cez I'auteur, 1852.
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niz se choreografie provadéla. Hudebni linka byla uvedena pod zapisem tance.
Horni linka tanecni osnovy byla vyhrazena pro pohyby hlavy, pazi a téla. Spodni
linky zachycovaly kroky, gesta a pozice dolnich koncetin, skoky i piruety. Tanec
byl v notaci zachycen z pohledu divaka. Z toho vyplyva, ze zapisy mohly ve své
podstaté vypadat jako snimky jednotlivych taneénich okamzik(. Skeletovy
systém, ktery jednoduchou formou prekresluje tanecnikovo télo a jeho tvar
v prostoru a case, je jednoduse srozumitelny a rozklicovatelny. Pozice nohou
jsou oznacen Cdislici (1 - 5), podobné se pracuje s oznacenim poctu piruet.
Pozadovany pocet se zapsal pod znak otaceni. Dale si Saint-Léon vypomahal
zkratkami jako napf.: db - double, pbt - petit battement apod. V pripadé
zvedani dolnich koncetin se uvazuje pouze o dvou Uhlech vzhledem ke stojné
noze. Zakladni poloha je ve vysce bokd, tedy na 90 stupnich vi¢i stojné noze.
Druhy uhel je polovicni, oznaceny jednoduchym znakem '%. S podobnou
prostotou si vystaci i oznaceni pro natocCeni téla - V4 pro ctvrtinu, 2 pro

polovinu.

V Saint-Léonové notaci je mozno vypozorovat rovnéz primy vliv notace hudebni.
Vyuziva se znaku krizku, bécka iodrazky. Tyto znacky upravuji napr. smér
zvednuté koncetiny ze t¥ zakladnich smérd - vpred, stranou, vzad. UZiti k¥izku,
¢i bécka posunuje koncetinu na pomysiné kruznici okolo tanecnikova téla do
diagondlnich smérd. Kfizek zakladni Uhel o osminu zvétduje (po sméru
hodinovych ruci¢ek), bécko naopak o osminu zmensuje (proti sméru). Pomoci
odrazky se pdza navrati do zakladniho sméru. Zajimavosti je rovnéz Saint-
Léonem uvedenych pét zasad, jichz se ma notator béhem své prace ridit. Je
reCeno, ze se nesmi zameérit pouze na kroky. Velmi striktné je vyzadovano
sepjeti s hudbou, stejné jako peclivy rozklad prvkd na zédkladni pohyby, coz ma
predejit zkresleni. Nejznaméjsim tancem, ktery byl pomoci této tanecni notace
samotnym autorem zaznamenan, je Pas de six ze Saint-Léonova baletu La

Vivandiére 137

O rozsifeni a zdokonaleni Saint-Léonovy metody se pokusil v roce 1887 némecky
autor Friedrich Zorn (1816 - 1895) ve své Grammatik der Tanzkunst'38. Jeho

systém obsahoval nepomérné vysSSi mnozstvi upresnujicich znacek pro polohy

137V roce 1975 rozlusténo a znovu uvedeno na scénu Ann Hutchinson Guestovou a Pierrem Laccotem.
138 ZORN, Friedrich. Grammatik der Tanzkunst : theoretischer und praktischer Unterricht in der Tanzkunst und
Tanzschreibkunst oder Choregraphie. Leipzig : Roder, 1887 .
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nohou, postaveni chodidel, jednotlivé pozice, vysku, uhly hornich i dolnich
koncetin'3® apod. Tance jsou opét zapsany z pohledu divaka, pracuje se pouze
s jednou linkou, kterd predstavuje podlahu. Zornovy skeletové figurky jsou
mnohem doslovnéjsi, autor je pro vétSi presnost rovnéz vpisuje mezi taktové
¢ary, aby bylo naprosto jasné patrné, kdy se pohyb odehrava. Hudebni linka se
nachazi v horni ¢asti zapisu, pod ni je sada okének, do nichz se vpisuje
choreografie. MnoZstvi rliznych doplfiujicich znacek vyplyva dozajista z autorovy
obliby charakternich a narodnich tancl. Nejzndmé&jsim tancem zachycenym
Zornovou notaci je cachucha z baletu Le diable boiteaux (1836), kterou se
proslavila Fanny Elssler (1810 - 1884).

Na tyto existujici systémy mohl v 90. letech 19. stoleti navazat Vladimir

Stépanov pri tvorbé vlastni tanecni notace.

IV. 2. Stépanovova notace

IV. 2.i. Historie a vyvoj

Notacni systém, za jehoz vznikem stoji Vladimir Stépanov (1866 - 1896),
patfi mezi ty tanedni notace, které si za svlj predobraz vzaly jiz existujici a hojné
vyuzivanou notaci hudebni. Pracuje se zde se soustavou notovych osnov,
pricemz pohyb zaznamenavaji znacky velmi podobné hudebnim notédm, s jejichz
délkou se zachazi obdobné jako v hudebnim zapisu. Ostatné samotny autor
v predmluvé ke své knize L’Alphabet des Mouvements du Corps Humain'#°
zdQvodnil hledani inspirace v hudebnim svété pravé podobnosti viastnosti zvuku
a pohybu.

Hudebni noty jsme zédmérné vybrali proto, Ze si spousta lidi Fe¢ pohybd

spojuje pravé se zvukem. Nota v hudebnim systému navic vyjadfuje

nejen uréeni ténd a jejich kombinaci, ale rovnéZ trvdni a charakter.

U pohybového zapisu se snazime vyjadFit totéz.

139 7orn dokonce rozliuje &tyFi stupné ohnuti v lokti.
140 STEPANOV, Vladimir. L’Alphabet des Mouvements du Corps Humain. Paris : M. Zoukermann, 1892.
141 (...) We have purposely chosen musical notes because many people associate the language of movement
with that of sound. Musical notes moreover express not only the determination of sounds and their combination
but also their duration and character. In the notes of movements we try to express the same thing.”
Cit. dle STEPANOV, Vladimir. Alphabet of Movement of the Human Body. New York : A Dance Horizons
Publication, 1969, s. 9 — 10.
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Vladimir Stépanov byl tanecnik sboru Mariinského divadla posledni tretiny
19. stoleti. Jiz za studii v baletni Skole projevoval zdjem o lidskou anatomii,
kterou pozdéji spolu s antropologii dva roky studoval na petrohradské
univerzité!4? u profesora Pjotra Lesgafta (1837 - 1909).'%3 Zacal se zabyvat
otdzkou, jak je mozné, Ze lidstvo znad zplsob, jak zapsat fe¢ a zvuk, ale ne
pohyb. Ve snaze podporit jeho vyzkum, ktery mél vést k vytvoreni svébytné
tanecni notace, vyslalo Stépanova Mariinské divadlo k dalSimu studiu do Parize.
Zde od kvétna 1891 mlady tanecnik spolupracoval s vyznamnym neurologem
Jeanem Martinem Charcotem (1825 - 1893).1% Toho problém notacniho systému
pohybu velice zaujal stejné jako Josepha Hansena (1842 - 1907), tehdejsiho
baletniho mistra parizské Opery. Ve Francii se rovnéz Stépanov seznamil s jiz
existujicimi systémy pro zdapis tance a jejich principy a s pohledy na tanec
choreografll a teoretikl v pribéhu stoleti. Cerpal mimo jiné z nasledujicich dél:
Orchésographie'*>, Choréographie ou lart d’écrire la danse'?®, Lettres sur la
danse et sur les ballets'#’, La sténochorégraphie ou I'art d’écrire complétement la

danse, Grammatik der Tanzkunst.

Jiz zminény skeletovy systém Saint-Léona, ¢i novéjsi notaci Friedricha Zorna
ovSsem Stépanov povazoval za priliS zjednoduseny, proto se obratil k hudbé.
Nova metoda tanecniho zdapisu byla publikovana roku 1892, ovSem jiz
v predeSlém roce bylo rozhodnuto o jejim zkuSebnim wvyuziti v carskych
divadlech. V Petrohradé zasedla 24. uUnora 1891 komise sloZzend z feditele
carského baletniho souboru Jurije Rjumina (1837 - 1899), baletnich mistri Maria
Petipy a Lva Ivanova, jakoZ itane&nikd Jekat&riny Vazemové (1848 - 1937),
Christiana Johanssona (1817 - 1903) a Pavla Gerdta (1844 - 1917). Poté, co byl

Stépanoviv systém nejdiive vyuzit v carské baletni Skole a dale prostudovan

142 Ke studiu musel ziskat zvlastni povoleni supervizora baletniho souboru. Vice viz in KRASSOVSKA, Véra. Ruskij
baletnyj téatr vtoroj poloviny 19. véka. Moskva: Isskustvo, 1963, s. 446.
143 pjotr Lesgaft - Biolog, anatom, antropolog, |Iékaf a pedagog. Zakladatel moderniho zpUsobu vyuky télesné
vychovy. Véfil v propojenost a jednotu vsech orgdni lidského téla a tento princip se stal zakladem jeho systému
cviceni, které mélo slouzit k vyvoji fyzickému, stejné jako intelektudlnimu, moralnimu a estetickému.
144 Jean Martin Charcot - Francouzsky |ékaf, pfedni pfedstavitel neurologie a psychiatrie. Mezi jeho Zaky patfili
mj. i Sigmund Freud ¢i Georges Gilles de la Tourette.
145 ARBEAU, Thoinot. Orchésographie. Lagres, 1589
146 FEUILLET, Raoul Auger. Choreographie ou I’art de décrire la dance par caractéres et signes démonstratifs.
Paris : chez I'auteur rue de Bussi, fabourg S. Germain a la Cour impériale. Et chez Michel Brunet, dans la grande
salle du Palais, au Mercure galant, 1700.
147 NOVERRE, Jean Georges. Lettres sur la danse et sur les ballets. 1.vydani Lyon, 1760.
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samotnymi umeélci, bylo shledano, ze je vyuzZitelnym a aplikovatelnym pro zapis

baletd.
Po prostudovani systému taneénika V. 1. Stépanova a po jeho
praktickém zkouSeni, jeZ ndam pfribliZilo zpGsob zdpisu baletd pomoci
hudebnich znacek, se Komise Carského baletniho souboru jednomysiné
shodla, Ze tento zcela novy systém prfedstavuje pfesny a uplny zplsob
vyjadfeni pohybu lidského téla v choreografickém uméni. Vzhledem
k faktu, ze do dnesSnich dni neexistuje presvédciva baletni notace, ma
Komise za to, Ze systém pana V. I Stépanova zaplni tuto mezeru

a prokaze tanec¢nimu uméni hodnotnou sluzbu.48

Zajimavosti mGze byt osobni pohled Maria Petipy na problematiku notace. V roce
1891 podepsal dokumenty, které povolovaly zkusSebni pouziti Stépanovova
systému v carské Skole. Z nasledujiciho roku se nicméné zachoval Petipou psany
dokument datovany 10. Unora 1892, tj. jen nékolik dni pred zasedanim komise.
V ném mimo jiné psal, ze se mu zdd nesmirné obtizné zaznamenat soucasné
pozice pazi, hlavy, panve a bokl, pohyby kolen a trupu, natoleni téla, flexi
a extenzi ramen, pazi, zapésti atd. Podle Petipy talentovany baletni mistr pak pfi
uvedeni starych baletd m& komponovat tance dle vlastniho uvaZzeni, talentu
a vkusu publika a nebude plytvat Usilim a ¢asem na kopirovani toho, co jiz bylo
vytvoreno. Byl proto presvédcen, ze baletni mistfi nebudou metody V. Stépanova
uzivat. #° Kdyz byla metoda podrobena dalSimu zkoumani o dva roky pozdé&ji
v dubnu 1893, stalo se tak Petipovy pritomnosti a nezachovalo se zadné jeho
dalsi oficidlni stanovisko, které v té dobé k notaci zastaval. Jednani bylo
rozdéleno do dvou dnl, 14. dubna probé&hla tzv. teoretickd &ast, kdy studenti
provadéli kroky, které byly dfive notaci zapsany. O osm dnl pozdé&ji se konala
praktickd ¢ast, b&hem niz St&panov sdm dle notace obnovil Perrotlv balet Délire
d’un peintre (Malifdv sen) jako absolventské predstaveni uvedené na prknech
Mariinského divadla. Zkouska dopadla Uspésné a vedeni divadla tak nemélo

divod St&panovovu notaci nezatadit do fadného curricula vyuky baletni $koly.

148 (...) after having studied the invention of Artist V. I. Stepanov and having studied tested in practice the

systém he has shown us, of writing down ballets by means of musical signs, have concluded unanimously that
this constitutes an absolute new method for rendering in an exact and regular way the movements of the body
as applied to choreographic art.”
Cit. dle STEPANOV, Vladimir. Alphabet of Movement of the Human Body. New York : A Dance Horizons
Publication, 1969, s. 5 — 6.
149 |n GORSKIJ, Alexandr: Two essays on Stepanov Dance Notation. Congress on Research in Dance, New York,
1978, s. 13.
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Na podzim 1895 byl Stépanov pozvan do Moskvy, kde 20. zafi predstavil svou

notacni metodu rovnéz v Divadelni skole Velkého divadla.

IV. 2.ii. Stépanovova notace v praxi

Vyraznou stopu v metodice vyuky zanechal Alexandr Gorskij (1871 -
1924). Ten se o notaci a jeji uplathovani zacal starat po Stépanovové predcasné
smrti roku 1896%>° a jeji vyuzivani a vyuku prosazoval az do roku 1901, kdy
opustil Petrohrad a premistil se do Moskvy. Vydal dvoudilnou ucebnici,'*! v niz
St&panoviv systém shrnul a zjednodusil popis jeho principd pro vyuku mladych
tane¢nikd a budoucich notatorl. Béhem Gorského plsobeni v Mariinském divadle
se skutecné c¢ast repertodru podarilo notacnim systémem zaznamenat. Samotny
Gorskij uvedl roku 1898 dle notace balet Spici krasavice v Moskvé (patrné
s Petipovym pozehnanim) a slavil s nim velky Uspéch.'*? Podle ruské baletni
historicky V. Krassovské vsak Gorskij notacni zaznamy po cesté do Moskvy ztratil
a musel poté balet vytvorit z paméti. Po navratu z Moskvy Gorskij uved|
v Mariinském divadle se studenty balet Clorinda, jehoz zapis sam vytvoril. Fjodor
Lopuchov v knize Sedesdt let baletu?®3 uvadi, ze veskeré zapsané party byly
rozdany zakdm, ktefi z nich studovali své role, podobné jako herci pracujici se
scénarem. Gorského Ukolem poté bylo dat dohromady vse v jeden celek.
Vysledné predstaveni bylo uvedeno 11. dubna 1899 a tandcili v ném mimo jiné
i mlada Anna Pavlova (1881 - 1931), Tamara Karsavina (1885 - 1978), Ci pravé
zminény Lopuchov. Plakaty uvadély, ze se jedna o: ,Prvni pokus o zkomponovani
a nastudovani baletu za pomoci zapsaného materialu pohybovou notaci

V. I. Stépanova.">*

Dllezitost vyuky notace podporovalo i pfijeti Gorského asistenta, Nikolaje
Sergejeva, toho Casu tanecnika souboru na pozici coryphée. Sergejev zastaval
misto pedagoga notace a od roku 1903 rovné? reziséra divadla. Jeho plsobeni na
tomto postu bylo Fadou soudasniki ¢&asto kritizovdno, z pohledu &ifeni

Stépanovova notacniho systému mu vsSak nelze upfit zasluhy. Nejen, Ze se

150V noci z 15. na 16. ledna.
151 GORSKIJ, Alexandr. Tablica znakov dlja zapisyvanija dviZenij éelové&eskovo téla po sistémé artista
imperatorskich S. Petérburskich téatrov V. I. Stépanova. Petrohrad, 1897.

152 vice in GORSKIJ, Alexandr. Two essays on Stepanov Dance Notation. New York : Congress on Research in
Dance, 1978, s. 14.
153 | OPUCHOV, Fjodor. Sestdesjat let v balete. Moskva : Isskustvo, 1966.
154 |n tamtéz. s. 15.
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povedlo zaznamenat témér kompletni tehdy uvadény baletni repertoar (pres
dvacet baletnich tituld)!>5, ale rovné&z bylo mozné tituly &itit spolu s povédomim o
notaci do dalSich souborl. Tomu se Sergejev, ktery si vzal za cil notaci a své
notacni materiadly chranit a predavat dal, vénoval zejména po opusténi Ruska po

Velké rijnové socialistické revoluci v roce 1917.

Roku 1921 spolupracoval s [v)agilevovy’/mi Les Ballets Russes na jejich uvedeni
Spici krasavice pod nazvem The Sleeping Princess (Spici princezna). Poté odesel
do litevské Rigy, kde do své sbirky pridal fadu baletnich partitur. V roce 1924
uvedl| v parizské Opere romantickou Giselle s Olgu Spesivcevovou (1895 - 1991)
v hlavni roli a po nesmirném Uspéchu obdrzel medaili Academie nationale de
musique et de danse. TentyzZ balet uvedl| v roce 1932 s Camargo Society. V roce
1933 se Sergejev presunul z Parize do Londyna, kde nejprve uved| dvé jednani
baletu Coppelia pro soubor v divadle Sadler’s Wells Ninette de Valois. V pribé&hu
30. let (1933 - 1939) nasledovala Giselle, Spici krasavice, Louskacek, Labuti
jezero, Polovecké tance a poté i triaktova verze Coppelie, kterou Sergejev
nejprve uved| s baletnim souborem Les Ballets Russes de Monte Carlo. DalSim
britskym souborem, se kterym se Sergejev spojil, byl International Ballet Mony
Inglesby,!°® pro néjz uvedl mimo jiné Spici krasavici, ¢i Kralovstvi stind z baletu

La Bayadere.

Béhem svého Zivota na Zapadé se Sergejev aktivhé snazil své védomosti
a znalosti o carském baletu Sifit po celém svété. Zachovala se nemala
korespondence, v niz se obracel na nejriizné&jsi strany s nabidkami svych sluzeb.
Za zminku stoji napr. newyorska Metropolitni opera nebo Hollywood, kde se chtél
Sergejev uplatnit coby choreograf poté, co zjistil, Ze se uvazuje nad zfilmovanim
Esmeraldy, pribéhu vychazejiciho z Hugova Chramu matky boZzi v Parizi, ktery se
jako balet uvadél v Mariinském divadle a u néhoz byl Sergejev pritomen. Za
ocedn se Sergejev obracel asi nejcast&ji, nebot si uvédomoval, Ze samotna

Amerika neméla vlastni baletni tradici a sazel na to, ze budou mit o originalni

155 Nejednalo se pouze o dila Petipy a lvanova, ale rovnéZ o starsi balety autor(, jakymi byl Charles Louis
Didelot, Jules Perrot, ¢i Arthur Saint-Léon. Alespon to uvadi jeden z francouzskych rukopist uloZenych
v souboru Sergejevovy sbirky.
156 Soubor byl aktivni mezi lety 1941 — 1953.
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petrohradsky carsky repertodr zdjem. Ostatné v jednom z dopist doslova psal,

7e jen Amerika muUZe zachranit balet pred zkazou. 57

Po Sergejevové smrti predla jeho pozlstalost na jednoho z jeho pratel, ktery
o baletni dédictvi nejevil priliSny zajem. Mona Inglesby (1918 - 2006) proto
presvédcila svého otce, aby ji odkoupil. V roce 1969 pozlstalost pak odprodala
Harvardové univerzité v Bostonu, kde je dodnes ulozena v divadelnim oddéleni

Houghton Library a ¢ita 33 obsahlé svazky (vice v samostatné kapitole V).

IV. 2. iii. Teorie a zplisob notac¢niho zaznamu

Pro Stépanovovu metodu tanecniho zapisu je dle samotného autora klicové
pochopeni zékladnich principl, diky kterym funguje pohybovy aparat lidského
téla. Uvod své Alphabet... tedy Stépanov (a pozdé&ji i Gorskij) vénuje stavbé
lidského téla, analyzuje a popisuje jeho klouby a jejich fungovani. Uvédomi-li si
musi Cast téla pracovat, jejich zapis je pak o poznani jednodussi. Nize se
pokusim priblizit zakladni principy, s nimiz Stépanovova notace pracuje a rovnéz

o 7 .
zpusob zapisu.

Pro samotny zapis Stépanov rozdélil télo a jeho pohyby do tfi ¢asti. Prvni se
zabyva hlavou a trupem, druhd se zaméruje na paze, treti na dolni koncetiny.
Kazda cast téla je zapsana do zvlastni notové osnovy, kde se jeji pohyby zapisuji

pomoci jednotlivych znacek.

Hlava a trup

Pohyby hlavy a trupu se zapisuji do dvouradkové osnovy. Tzv. normalni,
tedy vychozi pozice je oznacena na pocatku notového radku tzv. klicem. Ten
v tomto pripadé vypada jako svisla ¢ara se dvéma teckami nad horni linkou (a),
kdy praveé tyto tecky indikuji postaveni hlavy a trupu. Déle se pohyb v prostoru

zaznamenava takto:

157 Vice viz in SERGEJEV, Nikolaj. Dance notations and music scores for ballets, 1888 — 1944 (vol. 32), Harvard
Theatre Collection, Houghton Library, Harvard University.
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UTTTT

158

b) Nota nad 2. linkou osnovy Normalni vertikalni
pozice
c) Nota na 2. lince Vpred do Urovné 45°
d) Nota mezi linkami Vpravo do Urovné 45°
e) Nota na 1. lince Vzad do Urovné 45°
f) Nota pod 1. linkou osnovy Vlevo do Urovné 45°
g) Nota na spodni pomocné Vpred v horizontalni
lince roviné = 90°
h) Nota pod pomocnou linkou Vpravo v horizontalni
roviné
i) Nota na druhé pomocné lince | Vzad v horizontalni
roviné
j) Nota pod druhou pomocnou | Vlevo v horizontalni
linkou rovinét>®

Pohyb noty po osnové smérem doll tedy zaznamendava pohyb &asti téla, v tomto

pripadé hlavy a trupu, po sméru hodinovych rucicek.

Paze

e

Paze jsou zaznamendny v osnové o trech linkach. Zakladni kli¢ znacici
normalni polohu sestava ze dvou svislych ¢ar se dvéma teckami umisténymi pod
osnovou (k). Jelikoz paze ma cClovék dvé, musi se v zapisu tyto odlisit. Prava je
ozna¢ena notou s noZi¢kou jdouci smérem dold, levd naopak notou s noZi¢kou
stoupajici nahoru. LezZi-li hlavicka noty na lince, znamena to pohyb paze vpred.
Lezi-li hlavicka noty mezi linkami, je takto zapsan pohyb stranou. Vyska zvedani
paze zavisi na pohybu noty po notové osnové takto (zapis pouze pro pravou

horni koncetinu):

158 yechny néakresy jsou pfevzaty bud z publikace A. Hutchinson Guest Choreo-graphie, ¢i V. Stépanova
Alphabet of Movement of the Human Body.
159 Analogickym pFidéanim daldich pomocnych linek se dostaneme do Ghlu 135°
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Nota na pomocné lince pod
oshovou

Paze vzad na 45° 160

Nota pod oshovou

Paze spusténa podél
téla

Nota na prvni lince

Paze vpred na 45°

Nota v prvni mezere

Paze stranou na 45°

Nota na druhé lince

Paze vpred na 90°

Nota ve druhé mezere

Paze stranou na 90°

Nota na treti lince

Paze vpred na 135°

Nota nad osnovou

Paze stranou na 135°

Nota na pomocné lince nad
osnovou

Paze pfimo vzhuru,
tedy na 180°

Pohyb horni konéetinou je pomoci zdkladnich Ghl0 zachycen na ndsledujicim

zobrazeni.

Podrobnéjsi znaky jsou pak schopny zaznamenat rovnéz zakladni pohyby ramen

(vpred, nahoru a vzad).

160 ple Stépanova a jeho anatomickych znalosti neni mozné paZi zvednout vzad vy$e, aniZ by se u toho nezapojil
i trup. Proto v jeho zapisu neexistuje znak pro pohyb paze vzad v horizontalni Urovni. Zajimavé je, Ze v pfipadé
dolnich koncetin jiz tato moznost existuje, coz jednoznacné ukazuje, Ze byl systém tvoren pro zapis klasické

tanecni techniky, v nizZ je tato poloha pro dolni koncetinu bézna.
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Nohy

Dolni koncetiny jsou zapisovany do notové osnovy o cCtyrech linkach.
Klicem zdakladni polohy jsou tfi svislé linky se dvéma teckami po stranach
umisténymi v prostfedni mezere osnovy. Podobné jako u pazi, i zde je potfeba
odlisit znaky pro pravou a levou nohu. Prava noha je oznacena notou s nozic¢kou
jdouci dold, levd noha notou s nozi¢kou jdouci nahoru. Dale zapis postupuje
takto:

el
1) od o d e
B [ L
B =
45° 90° 1558
Nota v prostredni mezere, Stoj na zemi
nozi¢ky nahoru i dold
Nota na 2./3. lince Noha vpred zvednutd na 45°
Nota v 1./3. mezere Noha stranou zvednuta na 45°
Nota na 1./4. lince Noha vzad zvednuta na 45°16!
Nota tésné pod/nad osnovou | Noha vpred zvednuta na 90°
Nota na 1. horni/spodni Noha stranou zvednuta na 90°
pomocné lince
Nota nad 1. horni/pod 1. Noha vzad zvednuta na 90°
spodni pomocnou linkou
Nota na 2. horni/spodni Noha vpred zvednuta na 135°
pomocné lince
Nota nad 2. horni/pod 2. Noha stranou zvednuta na
spodni pomocnou linkou 135°
Nota na 3. horni/spodni Noha zvednuta pfimo
pomocné lince nahorut®?

Takto se tedy zapisuji zakladni pohyby vsSech casti téla. V tanci si ovSsem neni
mozné vystaéit pouze s pfimymi pohyby do tfi zakladnich smérd, je nutno
zohlednit dalsi moznosti a kvality pohybu jako jsou rotace, ohnuti a podobné.
VétsSina téchto skuteCnosti se zapisuje tzv. doplikovymi znaky. Ty se vazi

k zakladni noté oznacujici danou &ast téla, a to bud’ na jeji nozic¢ce, &i u hlavicky.

161 Chceme-li zaznamenat chodidlo v kontaktu s podlahou, vyuZijeme pro zapis kroéné nohy misto kulaté
hlavicky, hlavicku obdéinikovou a zapiSeme ji v osnové tam, kam bychom zapisovali pohyb ve vysce 45 stupni.
162 patrné za Gdasti predklonu trupu. Z anatomického hlediska kyéelniho kloubu totiZ neni mozné zvednout
nohu vzad na 135°.
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Diagondlni pozice a pohyby

Diagonalni pohyb se zapisuje pomoci pridaného znaku oblou¢ku na notové
nozic¢ce. Vzdy je zapsan pohyb vpred, ¢i vzad a pomoci oblouc¢ku je jeho smér

zmensen, ¢i zvétsen.

..q)

BriSko obloucku na nozic¢ce Ze zapsané polohy proti sméru
smérem doleva hodinovych rucicek, tedy tzv.
zmenseni Uhlu.

BriSko obloucku na nozic¢ce Ze zapsané polohy po sméru
smérem doprava hodinovych rucicek, tedy tzv.
zvétseni uhlu.

Vyuziti znaku pro diagonalni pozici vidime i na nasledujicich nakresech:

rFl 32

Na prvnim vidime nejprve notu pro pravou pazi s oblou¢ckem smérem doleva, coz
znamena zmenseni Uhlu z vychozi pozice. Stejny doplikovy znak je pouzit
i u noty pro levou pazi. Vysledkem je prekrizeni pazi pred télem. Druhy nakres

naznacuje opacny pripad.

Pro presnou pozici pazi v prostoru je samozrejmé potreba pracovat v notové
osnové. Chceme-li tedy napr. zapsat pozici pravé paze v horizontdlni Urovni
Sikmo stranou vpred, do notové osnovy zaneseme znak pro pravou pazi vpred =
nota leZici na spodni lince, nozi¢ka smé&rem dold, a na nozi¢ku pfipojime znak pro
zvétseni Uhlu = obloucek smérem doprava. Obdobné bychom postupovali u dolni

koncetiny, ¢i trupu.
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Stejnymi znaky zapiSeme rovnéz pohyb v zapésti. Pozice A-C znamena vytoceni
v zapésti, tedy zvétSeni Uhlu z vychozi polohy. Pozice A-D naopak vtoceni, tedy

zmenseni Uhlu.

A totozné vypada i zapis Uklonu hlavy a mirného hrudniho odklon stranou. Pozice
hlavy A-C je zapsana notou E, pozice A-D notou F. V pripadé trupu pak pozice

B odpovida horni noté, pozice C noté spodni.

Flexe

Pro ohnuti v kloubu Stépanov pracoval se tfemi zakladnimi thly. Témi jsou
45°, 90° a 135° Samotné ohnuti se zaznamenava dopliikovym znakem. Tim je
v tomto pripadé preskrtnuti notové nozicky. Jedno preskrtnuti znamena vzdy
jeden stupen ohnuti (zde tedy 45°), s kazdym dalsim doplinkovym znakem

dochazi k ohnuti do dalSiho stupné.

K tomuto znaku je mozno doplnit jesté dalsi, ktery je zndm z matematiky. Jedna
se o znacky ,<" a ,>" tedy ,je mensi nez" a ,je vetsSi nez". Diky témto znackam

je mozné docilit az Sesti stupfid ohnuti v daném kloubu.
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a) b) C) d) e)

a) Nota s jednim preskrtnutim na | Ohnuti o 45°
nozicce

b) Nota se dvéma preskrtnutimi Ohnuti o0 90°

c) Nota se tfemi preskrtnutimi Ohnuti o 135°

Znaky bodd (f) az (k) naznacuji postupné ohybani v kloubu od nejmirnéjsiho po
nejvétsi. Posledni znak, ktery by znacil naprosté ohnuti, tedy pfitazeni, by na

nozi¢ce noty mél kromé tri car jesté znak ,>".

Na ndsledujicim zobrazeni je ohnuti do ti zakladnich UhIG nazna&eno pro kolenni
a loketni kloub a pro ohybani celého trupu. Télo se dle Stépanovovy notace nikdy

neuklani na vice nez 90°, tedy do pravého uhlu.

Pomoci znaku ohybani se zapisuje i jeden ze zakladnich prvk{ klasického tance -

demi-plié, tedy maly podrep. Zde zapsano demi-plié v prvni pozici.
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Do kategorie ohybani muZeme =zafadit rovné&z pohyby, jez se tykaji trupu
a vychazi z hrudni patere. Mirny predklon v hrudni pateri (pozice B) se zapiSe
pomoci jiz zndmého znaku preskrtnuti na notové nozi¢ce. Hrudni zaklon (pozice

C) je zaznamenan pomoci kfizku pres nozi¢ku noty.163

8¢) ¢
1 3

) i@’“

Rovnéz sem patfi napr. pohyby v zapésti, ¢i predklon a zaklon hlavy. Ty se
zaznamenavaji rovnéz pomoci doplikového znaku, ktery je pfipsan vedle
hlavicky noty. Na nasledujicim vyobrazeni vidime moZznost zapisu flexe zapésti
(pozice A-C) pomoci noty se znakem +, Ci krize, a extenze (pozice A-D), kdy je

u noty pripsan znak hvézdicky.

163 Kombinaci znak( pro hrudni pfedklon/zéaklon a tGklon (tedy znak pro rotaci) docilime pozice mezi dvéma
zakladnimi sméry (napf. Sikmo vpred apod.).

=
i
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Rotace kolem osy téla a jeho jednotlivych casti

Rotace Casti téla se rovnéz zaznamenava doplinkovym znakem na notové
nozi¢ce. Znak pro rotaci je horizontalni ¢arka pres nozicku, jejiz jeden, Ci oba

konce jsou ohnuty do pravého Ghlu. Rotace se zapisuje nasledujicim zptisobem:

a)F SE d) f e) +"-Z

a) Carka pres nozicku, ohnutd od | Rotace o osminu
hlavicky doprava.

b) Carka pres nozi¢ku ohnutd k Rotace o osminu
hlavicce doleva.

c) Céarka pres nozicku, ohnutd na | Rotace o &tvrtinu
obou koncich od hlavicky doprava.

d) Céarka pres nozicku, ohnutd na | Rotace o &tvrtinu
obou koncich k hlavicce doleva.

e) Znak pro rotaci vedle noty Rotace o tfi

ctvrtiny.

Takto se zapisuje rotace pro horni a dolni konéetiny. Diky predvedenym znakim

je tedy mozné zapsat i rotaci pazi vné, i dovnitf.

Yii

= ~~ -

Vyjdeme-li z premisy, ze na prvnim nakresu je vychozi pozice pazi, pomoci znaku
pro rotaci o osminu na kazdé pazi, docilime jejich vytoceni ven. Opacny znak,

VIVv.

urcujici rotaci o osminu dovnitr, zapfricini rotaci pazi jako na poslednim obrazku.

Zapisujeme-li rotaci torza, znak je umistén v mezere mezi linkami. Pro rotaci
hlavy se znak umistuje na Urover horni linky dvourddkové osnovy. Pro predstavu

rotace trupu a hlavy poslouZi nasledujici ¢tvefice obrazka:
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Urcéitym specifikem jsou kruhové pohyby. Jejich zapis je mozno doplnit kromé

zminénych znakl jesté daléi znackou:

A6V

Levy znak se vyuziva pro pohyb vné neboli en dehors, pravy znak pro pohyb
dovnitf neboli en dedans.
Pozice chodidel a kontakt chodidla s podlahou

Dale se zamérime na zapis pozic chodidel, jelikoz pravé prace dolnich
kon&etin a zejména chodidel je ve valné vétsiné skuteénych zapistd baletnich

choreografii zaznamenana nejpeclivéji.

Je-li chodidlo v kontaktu s podlahou, hlavicka noty je obdélnikova. Zakladnich

pét pozic klasického tance je zapsano takto:
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Obdélnikova hlavicka ve 2. mezere
osnovy

nozi¢ky napojené na hlavicku

z levé strany jdouci nahoru i dol(

Obdélnikové hlavicky not v 1. a 3.
mezere osnovy

Obdélnikova hlavicka ve 2. mezere
osnhovy

leva nozi¢ka nahoru, prava dold
na nozickach doplikovy znak ,je
mensi nez"

Jestlize je nozicka pro pravou nohu
napojena na obdélnikovou hlavicku
zprava = pravé chodidlo vpred.

Jestlize je nozicka pro levou nohu
napojena stejnym zplsobem =
levé chodidlo vpred

d)

Obdélnikové hlavicky na 2. a 4.
lince = pravé chodidlo vpred.

Obdélnikové hlavicky na 1. a 3.
lince = levé chodidlo vpred.

Obdélnikova hlavicka ve 2.
mezere:

Leva noZi¢ka nahoru, prava dold.

Jestlize je nozicka pro pravou nohu
na hlavi¢ce napojena zprava =
pravé chodidlo vepredu.

Jestlize je nozicka pro levou nohu
napojena stejnym zpﬁsobem =
levé chodidlo vepredu.




Kontakt chodidla s podlahou mdze byt bud’ Uplny, & ¢asteény. Casteény kontakt
v klasickém tanci znamena stoj na polosSpiCce, tedy relevé. Tento prvek se
zapisuje pomoci dvou svislych ¢ar u hlavicky noty (a), v Gorského specifikaci je

uveden jako dvé svislé ¢arky s jednim preskrtnutim (b):

Jedna-li se o stoj na Spicce sur le pointe, u noty pro stojné chodidlo jsou svislé

carky tri (a). U Gorského s dvéma vodorovnymi ¢arkami navic (b):

i 9 "
- L

a) b)

Kontakt s podlahou pouze patou se naopak zapiSe dvéma svislymi ¢arkami, které

vSak nejsou vedle sebe (a). Gorskij uvadi dvé svislé Carky s x pres né (b):

’1'! it
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Toceni v prostoru a piruety

Dalsim zdkladnim pohybem v tanci je otaceni kolem vlastni osy. Zapis
otaceni téla se zapisuje zménou celniho pohledu v prostoru, jehoz body jsou
oznaleny ¢&isly.'®* Zde milzeme sledovat nejvyrazné&ji Gorského zdsah do

systému zapisu:

Stépanov Gorskij
1 Vpred 0 Vpred
2 Doprava 1 Prava diagonala
vpred
3 Vzad 2 Doprava
4 Doleva 3 Prava diagonala
vzad
5 Prava diagonala 4 Vzad
vpred
6 Prava diagonala 5 Leva diagonala vzad
vzad
7 Leva diagonala 6 Doleva
vzad
8 Leva diagonala 7 Leva diagonala
vpred vpred

Gorského ¢&islovani zakladnich prostorovych bodl je v principu totozné
s pozdéjsSim systémem Agrippiny Vaganovové (1879 - 1951). Ta pouze zrusila
nulovou pozici en face a oznacila ji Cislem 1 a poté postupovala po sméru

hodinovych rucicek jako Gorskij az k Cislu 8.

Samotny princip otoCeni se zapiSe uvedenim vychoziho bodu, do néhoZz mifi
taneéniklv pohled a poté je uvedeno &islo bodu, do né&hoZ se ma pomoci otoéeni
dostat. Mohou-li vzniknout pochybnosti o tom, kterym smérem se tanecnik todi,
zda doprava, ¢i doleva, je doplnén v zavorce znak (+) pro toceni doprava a (-)
pro toceni doleva. Nasobenim poctu znak( (+) a (=) se uvadi pocet piruet do
daného sméru, pripadné je mozné se setkat s indexovym cCislem v zavorce, které

plni obdobnou funkci.

164 popis otdéeni ne za pomoci stupiil, ale oéislovanych bod( v prostoru je dle A. Hutchinson Guest typicky pro
divadelni tanec. Vice viz in. A. Hutchinson Guest, Choreo-graphie...
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Pohyby v prostoru

Stépanovova notace zapisuje pohyb pomoci jeho krajnich bodd, tedy za
pomoci vychozi a zavérecné pdzy. Jak uvadi Gorskij, pocita se s tim, ze z vychozi
polohy do zavérecné se Cast téla pohybuje prfimou cestou. Vyzaduje-li se

v provedeni pohybu specifikum, musi byt radné zapsano v notaci.!®>

Chiize

Kroky, z nichZ sestadva chlze, jsou vzdy zapsdny pomoci gesta kro¢né
nohy a naslednym znakem pro stoj. Gesto zde znamenda smér kroku a je

navazano pomoci teckovaného obloucku k nasledujicimu znaku stojné nohy.

Na obrazku vidime tri kroky pravou nohou vpred, levou doleva a pravou vzad.

|
II -l- -
Wt =G T z

f =

Skocné prvky

Skoky jsou ve Stépanovoveé notaci zachyceny ve trech fazich - odrazu, letu
a dopadu. Nejprve se zapisi znaky pro vychozi pozici chodidel, poté je zachycena
letova faze skoku pomoci znak( pro gesta obou nohou. Nakonec je zapsana
vysledna pozice po dopadu, priCemZz u obou pozic, béhem nichz jsou chodidla
v kontaktu s podlahou, mdZe byt zapsan doplfikovy znak pro ohnuti kolen, které

je nezbytné jak u odrazu, tak u dopadu.

165 Vice viz in A. Gorskij, Tablica znakov dlja zapisyvanija dviZenij éelovéceskovo téla, PriloZenije k tablicam s.1 —

2.
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Navazujici pohyby

Pohyby, které na sebe maji plynule navazovat, ¢i klouzat po podlaze, jsou
v osnové zapsany notami spojenymi tzv. legatovymi obloucky. Jako je tomu

napf. na nasledujicim obrazku, ktery zachycuje kruhovy pohyb pazi:

| e

p
7T@&.0« /71N\_] & |
\L_,‘r

#l!\/ AL

IL“—/

[T

Lezi-li dvé noty na téze lince, Ci v téZze mezere a tyto jsou spojeny oblouckem,

znamena to pokracujici pohyb.

Délky a trvani

S délkou jednotlivych not se pracuje zcela ve shodé s hudebni notaci,
kterd byla St&panovovi predlohou. Setkdme se tedy s notami pllovymi trvajicimi
dvé doby, Etvrtovymi trvajicimi jednu dobu, osminovymi trvajicimi pal doby atd.
Vyskytuji se trioly, zaznamenavajici tfi pohyby za jednotku, oznacené legatovym
oblou¢kem a ¢&islici 3, stejn& jako kvintioly (pé&t pohybl za jednotku, zapsano
Sestnactinovymi notami), ¢&i sextioly (Sest pohybd za jednotku, zapsano
dvaatricetinovymi notami). Jedinym specifikem tanecni notace je alespon dle
Gorského nevyuzivani noty celé, tedy bez noZicky. Misto ni je doporuceno pouzit

dvou not pllovych.166

Dopliujici poznamky k zapisu

Pro zapis pohybl a pozic nohou a rukou je doporuéovéno kazdou konéetinu
zapisovat zvlast svou vlastni notou se svou vlastni ¢asovou hodnotou. Jak
ukazuje nasledujici zapis pro nohy, v némz je levé chodidlo po dobu jedné
¢tvrtové noty v kontaktu s podlahou, zatimco leva noha po osminach ucini gesto
nejdrive vpred a poté stranou ve vysce 45°. Poté pravé chodidlo spociva jednu
dobu na zemi a levd noha provadi totozny sled gest, tedy vpred a stranou ve

vysce 45°.

166 vice viz in A. Gorskij, Tablica znakov dlja zapisyvanija dviZenij éelovéceskovo téla, PriloZenije k tablicam s.2.
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Specifikum postaveni jednotlivé ¢&asti téla, kterd provadi sérii pohybd, je
povétSinou urcena hned na zacatku zapisované osnovy na jiz dfive zminéném
klici. Pohybujeme-li se v oblasti klasického tance, ktery pracuje s dolnimi
koncetinami vytocenymi en dehors na 90° ze zakladni = paralelni pozice, je tento
fakt zanesen jiz na kli¢i (jeho priklad nize). Neni proto poté potreba u nozicky

kazdé noty pripisovat znak pro vytoceni.

L

o
~3—
IV. 2. iv. Priklady zapsanych prvkl klasického tance pomoci

Stépanovovy notace

Po sezndmeni se se zakladnimi principy a zdpisem Stépanovovy notace se

nyni mdZeme podivat na zapis né&kolika prvkl klasické taneéni techniky.

40
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Zde vidime zapis prvku rond de jambe a terre ve 4/4 taktu. Hlava a ramena
zUstavaji po celou dobu cviéeni v zdkladni vzpfimené poloze. PaZze se b&hem
predtakti se zvedaji pres prvni pozicil®” do pozice druhé, v niz setrvaji az do
posledniho taktu, kdy jsou odvedeny z druhé pozice do polohy zakladni. V zapisu
nohou vidime, Ze prvek provadi nejprve leva koncetina. Jednou béhem predtakti,
poté celkem ctyrikrat v jednom taktu (tedy jeden cely rond de jambe na kazdou
dobu). Vidime rovnéz dvé moznosti zapisu - jednou pomoci ¢tvrtovych not (pro

levou konéetinu v 1. taktu), podruhé pomoci not pilovych (pro kon&etinu pravou

167 Dle systému A. Vaganovové.
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v 2. taktu), pricemz dva znaky kruhového pohybu na nozi¢ce noty znamenaji ony
dva vykonané ronds de jambe. Znak kruhového pohybu zjednodusuje zapis, kdy
neni potreba rozepisovat pohyb ve vSech jeho fazich. Ze zapisu je jasné patrno,
ze kroc¢na noha zacind pohybem vpred a poté kona kruhovy pohyb en dehors.
Doplikovy znak pro kontakt s podlahou Spickou nohy pak indikuje pohyb po

zemi.

o
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Takto je zapsana kratka vazba grands battements ve 4/4 taktu (pouze v notaci
pro dolni koncetiny). Nejdfive pracuje prava noha a provadi grand battements na
90° vpred (béhem predtakti), stranou, vzad a stranou. Poté totéz provadi noha

leva.

Zapis pro battements fondu ve dvoudobém taktu Gorskij uvadi timto zplsobem.
Hlava je na prvni dobu prvniho taktu otoCena doprava, poté se obrati vpred.
DalSi otoceni, tentokrat doleva, pfichazi na prvni dobu 5. taktu, poté je hlava
opét rovné, dokud se béhem posledniho taktu opét neotoci doprava. Paze se
béhem prvniho taktu ze zakladni polohy odvedou pres prvni pozici do druhé, kde
zUstdvaji po celou dobu provadéni cvieni. V 5. taktu je opét provedeno port de
bras ptes pfipravnou pozici, prvni a do pozice druhé, kde paze zlstavaji az do
posledniho taktu, kdy jsou odvedeny do zakladni pozice. Nohy zacinaji v 5. pozici
s pravou nohou vepredu, na 2. dobu 1. taktu se prava noha odvadi stranou na
Spicku. Poté se v kazdém taktu provedou dva battements fondu stranou pravou

nohou. Poprvé je prvek fondu provadén ke stojné noze zepredu, podruhé zezadu.
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Stojnd noha je pri kontaktu se spodni Casti kro¢né nohy v plié, narovna se
v momentu otevieni krocné nohy stranou. V oteviené poloze stranou se vzdy
Spicka krocné nohy dotyka podlahy. VsSe je zopakovano Sestkrat. V 5. taktu jsou
chodidla na 1. dobu v 5. pozici s levym chodidlem vpred. Dale se cviceni provadi
stejné, jako tomu bylo u pravé nohy. Cviceni je ukonceno v paté pozici s pravym

chodidlem vepredu.
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A takto muZe vypadat zapis dvou entrechats six. Vlychozi paté pozice s pravym
chodidlem vepredu, ve vyskoku zapsany dvé polohy nejprve stale s pravym
chodidlem vepredu, poté s levym, pak opét s pravym a dopad opét do paté
pozice, tentokrat jiz s levym chodidlem vpred. Ve druhém taktu je tentyz prvek,

jen zacinajici s levym chodidlem vepredu a kondici s pravym.

IV. 2. v. Kuvality Stépanovovy notace

Stépanovova notace pracuje s pomérné omezenym, avsSak dostacujicim
mnoZstvim znakd, které neni pfili§ sloZité si osvojit. Nezpochybnitelnou vyhodou
je vtomto sméru silnd provazanost s hudebni notaci, kterd je vedle abecedy
nejrozsifendjsim souborem abstraktnich znak(. Pro kohokoli, kdo hudebni notaci
ovlddd, bude z pohledu na zapis pohybl St&panovovym systémem na prvni
pohled zfetelné jeho ¢asové trvani a pomér mezi délkou jednotlivych pohybd.
Nutnosti pak je pouze doucit se doplfikové znaky, které pohyby dale determinuji

a upresnuji jejich vysledny tvar.

Mezi vyhody bychom mohli zaradit rovnéz rozdéleni zapisu do osnov dle
konkrétni casti téla, tedy hlava a trup, horni koncetiny, dolni koncetiny.
Samostatna osnova pro kazdy segment dava notatorovi dostatecny prostor pro
veskeré nuance, které je nutno zaznamenat a rovnéz pfi ¢teni je mozno se

zamérit na konkrétni ¢ast téla, jejiz pohyby chceme dekddovat.

Rozvétveny soubor znakd a doplfiujicich znadek umozfiuje ve St&panovové notaci

zaznamenat nejriznéjéi pohyby do pozoruhodnych detailG. Ponofi-li se tedy
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notator do hloubky systému, je schopen v idealnim pripadé vénovat pozornost
i nejmensim detailim jednotlivych pohybd (jako jsou i napf. pohyby zapéstim, ¢i
postaveni prstd na rukou). I ztohoto dlvodu se jevi déleni ¢&asti téla do

jednotlivych osnov jako stastné feseni.

IV. 2. vi. Problémy Stépanovovy notace

Jestlize jsem u vypocitavani vyhod Stépanovova systému koncila délenim
zapisu do tfi osnov, je mozno v tomtéz bodé plynule prejit k nevyhodam. Jak
bylo popsano vyse, kazda c¢ast téla ma pro zapis vlastni osnovu, pricemz je uz na
prvni pohled dle poctu linek jasné, zda se divame na zapis pro pohyby hlavy,
hornich, Ci dolnich koncetin. Osvojit si pocty linek v jednotlivych osnovach neni
prilis obtiznym Ukolem. Nicméné je ponékud matouci a zpocatku obtizné si
zapamatovat, ze kazda osnova pracuje s mirné odliSnymi principy zapisu, které
se odvijeji zejména od odliSného umisténi zakladni pozice v osnové (pro hlavu

a trup nad horni linkou, pro paze pod osnovou, pro nohy uprostred).

Rovnéz Casovy aspekt zapisu neni zcela bezproblémovy. Gorskij ve své ucebnici
uvadi, ze pokud pdza, ¢ pohyb trvd dvé doby, pouzijeme v zapisu pllové noty,
pokud Cctyri doby, pak noty celé. Nicméné pohyb a pdza jsou dvé odlisSné
skute¢nosti. Pohyb probihd, kdeZto pdza trva, jak si tedy pfi éteni mdzeme byt
jisti, o kterou ze dvou moZnosti se jednd? Podobné se miZeme stavét
k doplfikovym znakdm, které jsou uvadény na notové nozi¢ce. Na jednu notu je
mozno navéazat nékolik znakl pro doplfikové pohyby (napf. ohnuti a rotaci), tyto

se ovSem nutné nemusi dit souc¢asné, ¢imz vznikaji otazky.

V cesté Stépanovové notaci pak rovnéz stoji i urcitd casova narocnost zapisovani.
Déleni casti téla do jednotlivych osnov je pochopitelnym, naprosto logickym
krokem. Ma-li ovSem zapis tance vznikat v redlném case, pro notatora tfi osnovy
znamenaji troji namahu. Musi sam védomé délit télo do pozadovanych
segmentl, véem musi rozumét a ani jeden by nemél nadfazovat druhému. Ve
skuteCnych zapisech ovSem neprekvapivé jasné dominuji ty zamérujici se na

kroky a pozice dolnich koncetin.

Otazkou rovnéz zUstavd, nakolik by byla St&panovova notace v praxi pouzitelna
i u jinych taneénich stylG nez u klasického tance. Samotny St&panov sice pfi

tvorbé svého systému nezuzoval jeho budouci zaméreni pouze jednim smérem,
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nasledni vyuziti se vsSak spojilo vyhradné s divadelnim tancem dané doby.
Zpusob a postupny vyvoj notace pak bezesporu ovlivnil i Alexandr Gorskij
a vyuka notace v carské baletni Skole. Podle Ann Hutchinson Guest'®® nasledny
Ustup notace na pocatku 20. stoleti souvisel s nastupem nového tanecniho stylu

Michaila Fokina, ¢i Vaclava Nizinského'®®, pro jehoz zachyceni byl stavajici

systém nedostacujici.

168 \ice viz in HUTCHINSON GUEST, Ann. Choreo-graphics, A Comparison of Dance Noation Systems From the
Fifteenth Century to the Present. Gordon and Breach, 1989.
169 NiZinsky se posléze pokusil vytvofit vlastni notaéni systém, ktery nepochybné ze Stépanévova vychazel.
Obdobné rovnéz Leonid Mjasin Cerpal v zakladé svého ndvrhu notace z jiz existujiciho Stépanovova systému.
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V. SERGEJEVOVA SBIRKA

Svédectvim o vyuziti vySe popsaného nota¢niho systému Vladimira
Stépanova je tzv. Sergejevova sbirka, plnym nazvem Nikolai Sergeev dance and
music scores for ballets, 1888 - 1944. Tuto sbirku uchovava od roku 1969
divadelnim oddéleni Houghton Library Harvardovy univerzity v Bostonu. Cita
thiatficet svazk( archivnich materidl(, pri¢emz jednatficet z nich je vé&novano
tanec¢nim a hudebnim partiturdm, svazky 32 a 33 obsahuji archivalie typu
fotografii, divadelnich programd, vystfizkl z novin, korespondence, ¢&i denikovych

zapisQ.
V. 1. Historie sbirky

Znacnou &ast materidld nashromazdil Nikolaj Sergejev b&hem své prace
jak v Mariinském divadle, tak jako pedagog carské baletni $koly, kde pUsobil
nejdrive jako asistent a poté jako vyucujici metody Stépanovovy tanecni notace.
Jak jsem jiz uvedla, b&hem svého plsobeni na postu reZiséra divadla se zasadil
0 zapsani prevazné cCasti repertoaru. V jedné ze svych vzpominek uvadi, Ze jej
zapis tance velice zajimal, proto pracoval na vylepSeni metody. Uvedl, ze byl
prvnim, kdo ji uvedl do praxe a pouzival ji k zapisu celého repertoaru, jez se

v jeho dobé v Mariinském divadle uvadél, na ¢emz pracoval po dvacet let. 170

Pfi své emigraci na Zapad vzal veskeré notacni materidly (tanecni i hudebni)
z Petrohradu s sebou. Zachranu a uchovani notace pred revoluci, a zejména po
ni povazoval za svUj nejdulezit&jsi ukol. 17! Pfes Kavkaz se diky pomoci ptatell’2
dostal do Konstantinopole a poté dale do zapadni Evropy. Jak bylo jiz receno,
spolupracoval s Dagilevovym souborem Les Ballets Russes, s nimz uved! roku
1921 v divadle Allhambra balet The Sleeping Princess. Neuspéch inscenace!”? se
ho velmi dotkl, nebot podle né&j podporovala hlasy, jez tvrdily, Ze je balet

zastaralym uménim.174

170 in SERGEIJEV, Nikolaj. Additional material. Nikolai Sergeev dance notations and music scores for ballets, MS
Thr 245. Houghton Library, Harvard College Library.
171 In tamtéy.
172 Imenuje pana Waltera, byvalého britského konzula v Baku.
173 Sergejev vinil jednak nesetrné zésahy do partitury samotného Sergeje Dagileva, jednak tézkopadné, pfilis
opulentni a pompézni kostymy Léona Baksta, které omezovaly pohyb a pUsobily dle jeho vlastnich slov smésné.
74 In tamtéz.
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Pfi svém pUsobeni v Rize pfidal do své sbirky partitury baletd — Paquita (Edouard
Délvedez), Konicek Hrbacek (Césare Pugni), Giselle a Le Corsaire (Adolph
Charles Adam). V roce 1924 nastudoval dle notaci inscenaci Giselle pro soubor
parizské Opery s Olgou Spesivcevovou a Antonem Dolinem (1904 - 1983)
v hlavnich rolich. Ve vzpominkach k tomuto predstaveni uvedl, ze par dni pred
premiérou za nim pfriSel reditel Opery Jacques Rouché (1862 - 1957) s obavami,
e balet bude mit podobné nevalny Uspéch jako Dagilevova inscenace s Annou
Pavlovovou a Vaclavem Nizinskym. Sergejevovo nastudovani mélo vsak velmi
pozitivni ohlas a jeho autor dokonce obdrzel medaili Académie nationale de
musique et de danse. Uspéch byl dne Sergejeva dlikazem, Ze divaci maji staré
balety stale radi a Ze dle néj neexistuje na svété soubor, ktery by konkrétné
Giselle nepfijal okamzité do repertodru za svou. 7> Tato inscenace Giselle byla
nejen prvni inscenaci daného baletu v Parizi od 60. let 19. stoleti, ale rovnéz

prvnim uvedenim Petipovy verze na Zapadé.

V roce 1932 nasledovalo uvedeni Giselle pro Camargo Society, londynské
spoleCenstvi, které mezi lety 1930 - 1933 sdruzovalo britské hudebniky,
choreografy, vytvarniky a tanecniky. V letech 1933 - 1939 tvoril Sergejev
inscenace pro baletni soubor divadla Vic-Wells (pozdéji Sadler’'s Wells, z néhoz
vzniknul dnesni londynsky Royal Ballet), v jehoz cele stdla Ninette de Valois
(1898 - 2001). Pro zminény soubor vznikly inscenace Coppélie, Giselle,

Louskacka, Labutiho jezera i Spici krasavice.

Ve 30. letech Sergejev v Londyné rovné&z pusobil na pozici pedagoga v baletni
Skole. Ctyfi dny v tydnu ucil pokrocilé studenty, jednou tydn& mirné pokrocilé,
pét dni se pedagogicky vénoval baletnimu souboru, jedenkrat tydné vyucoval
charakterni tance a rovnéz jedenkrat pas de deux. To vSem za tydenni plat
10 liber. Poté spolupracoval se souborem International Ballet, ktery vedla Mona
Inglesby. Pro tento soubor mezi lety 1941 — 1951 vytvoril napf. inscenaci Spici
krasavice, &i Kralovstvi stinl z baletu La Bayadére, jak bylo zmin&no v pfedchozi
kapitole. Soucasné aktivné korespondoval s celym svétem a nabizel své sluzby.
Sergejevova pozlstalost se do Harvardu dostdvala postupné&. Nejprve v roce

1967 prodala Mona Inglesby univerzitni knihovné materidly k Labutimu jezeru.

75 In tamtéz.
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Roku 1969 nasledoval zbytek celé sbirky (odhadem za 6000 liber).'”® Poprvé
o tomto Sirokém kompendiu informoval hudebni a tanecni historik Roland John
Wiley v ¢lanku Dances from Russia: An Introduction to the Sergeyev Collection,
ktery byl souc¢asti The Harvard Library Bulletin 24. ledna 1976.

V. 2. Obsah sbirky

Podstatnou a prevaznou Cast Sergejevovy sbirky tvofi mnozstvi notacnich
materidld k jednotlivym baletim. Jednd se jak o hudebni partitury (plné
orchestralni, jednotlivé party pro nastrojové skupiny, zkuSebni party pro housle,
klavirni vytahy), tak o partitury choreografické, vytvorené za pomoci
St&panovovy notace. V samostatném oddilu jsou uloZeny fotografie tanecnikd,””
na mikrofilmech zachycené rukopisy houslovych part,}’® & synopsi déje
k uré¢itym baletnim titullm i ti$t&né programy vybranych inscenaci z let 1903 -
1918.17°

Soucasti sbirky jsou balety jako Le Corsaire, Giselle, Paquita, Coppélia, Probuzeni
Fléry, Harlequinade, Raymonda, Marna oparnost, La Bayadére, Esmeralda,
Koni¢ek Hrbacek, Dcera faraona, Louskacek, Spici krasavice a samostatné
vyClenéné Labuti jezero. Dale pak choreografie zoper Romeo a Julie
(Ch. Gounod), Tannhauser (R. Wagner), La Traviata, Aida a Rigoletto (G. Verdi),
Pikové dédma (P. 1. Cajkovskij), Hoffmanovy povidky (J. Offenbach), Hugenoti
a Prorok (G. Meyerbeer) & Knize Igor (A. Borodin). K v&t$iné tituld se vztahuje
nékolik materiald. At uZ se jednd o vice hudebnich partitur, tak vice
choreografickych zapist z rlznych let, pfipadné od rlznych autord. (Pro

kompletni obsah Sergejevovy sbirky viz Priloha ¢. 6.)

V. 2.i. Choreografické partitury

Po formalni strance je vétsina baletd rozdé&lena do nékolika slozek, zapisy
jsou vedeny na listech papiru velikosti A4 orientovanych na vysku. Kazdy list je
rozdélen do Sesti stejné velkych oken, vzdy ve tfech radach po dvou, zapis se Cte

po radach zleva doprava. Ve spodni casti kazdého okna se nachazi soustava tri

176 7 toho ddvodu je slozka material(l k Labutimu jezeru vy&lenéna ze Sergejevovy sbirky zvIast.
177 yétdina je nedatovand a nepopsana. Nicméné na nékolika fotografiich je moZné vidét z nejznaméjsich
tanecnik( té doby Annu Pavlovu, Olgu Preobrazenskou, Olgu Spesivcevu, Tamaru Karsavinu ad.
178 Napf¥. k balettim La Fille Mal Gardée, Giselle, ¢i La Bayadére.
179 Nap¥. programy k inscenacim Probuzeni Fléry, Coppelie, Giselle, Labutiho jezera, ¢i Harlequinade.
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osnov, predtisténych, & ruc¢né nacrtnutych, do nichz se vpisuji notové znacky.
V pfipadé taneénich duetl je ob&as moZné narazit na dva soubory osnov nad
sebou, jeden pro kazdého clena tanciciho paru. Nad osnovami je otevieny
prostor reprezentujici jevisté. Zde se zapisuje pohyb tanecnika, ¢i rozmisténi
sboru, ptipadné je moZno nalézt nadrty kulis apod. Pro oznaéeni tane¢nikd se
uzivad piktogramd - taneénice je vétdinou oznaéena kole¢kem, taneénik kfizkem.
Soucasti choreografického zapisu neni primo hudebni doprovod. Pocatek kazdého
tanecniho cisla je nicméné oznacen Cislici, ktera se vztahuje k hudebnimu cislu
v partiture, a nazvem tance (napf.: Madarsky tanec, variace baleriny, coda
apod.). S urcenim konkrétniho hudebniho doprovodu rovnéz pomaha uvedeni
hudebniho taktového predznamenani. Takt v choreografické notaci se rovna
taktu v hudebnim doprovodu, je tedy teoreticky mozné i porovnanim poctu
tanecnich takt( s takty hudebnimi nalézt pfisludny doprovod pro zapsany tanec.
Nicméné i presto mize dochdzet k nejasnostem, jak si konkrétné ukazeme na

prikladu Labutiho jezera v samostatné podkapitole.

Nékolik choreografickych notaci je zapsano na listech mensiho formatu, pripadné
existuji notace na listech orientovanych na Sirku, které po vizualni strance

vypadaji mirné odlisné. Vice o tomto v podkapitole o baletu La Bayadere.

Charakteristika choreografickych partitur

Cast tituld vykazuje znamky uceleného zdpisu, jenz musel vznikat
viceméné souvisle, a na néjz mél jeho autor dostatek casu. Vysledky jsou
v takovém pripadé preciznéjsi a choreograficky zapis je pro soucasného
inscenatora snadné&ji dekoddovatelny. Castéj$i ovéem je urditd nevyvazenost,
ktera musela vyplyvat ze skutecnosti, ze se zapisy pofizovaly nazivo béhem
zkudebniho procesu daného titulu. Pozornost k detailu se tak rlzni, nékdy
dochdzi ke stfidani rlznych rukopist, coZz rovnéZ k souvislosti vysledku

nepomaha.

Na zakladé mnou prostudovanych notaci mohu usuzovat, Ze nejpregnantnéji jsou
zapsany soélové variace, byt se tato skute¢nost nemusi vztahovat bez vyjimky na
veskeré choreografické partitury. Pokud tanec provadi sodlista, ¢i sdlovy par spolu
se sborem, neni vyjimkou, Ze dany tanec je zapsan dvakrat: nejprve pro sdlisty,
poté pro samotny sbor. U sborového tance &ast&ji dochdzi k momentdm, kdy

notator evidentn& ve sp&chu do listd jen nahrubo nadrtl pohyb taneéniki po
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jevisti, ale na notové znacky jiz zjevné nezbyl cas. Nejcitelnéji a s nejvétsSim
dlrazem na detail jsou pak zapsany ty tance, které byly na jeviéti provadény
zaky carské skoly (jako napf. tance malych labuti ve 2. jednani Labutiho jezera).
Né&kdy jsou tyto zapisy do celého souboru notaénich materidll k danému baletu
vlozeny na samostatnych listech zvld$t. Jednim z dlvodd by mohla byt
i praktiCnost - zaci byli Stépanovové notaci od roku 1893 vyucovani, nejen
v jejim zapisovani, ale rovnéz ve cteni, da se tedy predpokladat, ze se podle
danych materidlG uéili své taneéni vystupy. K mnoha tituldm (nap¥. Paquita,
Coppélia, Raymonda aj.) lze rovnéz nalézt zapsané samostatné kratSi vystupy
a variace, které jsou ulozeny ve zvlastnich slozkdch mimo hlavni soubor

vztahujici se k danému baletu.

Za nejvyznamnéjSi negativum choreografickych partitur se da vSeobecné
povazovat jejich nelplnost. Valnad vétdina tancd je zapsdna jen ve spodni
¢tyrlinkové osnové, tzn. ze zname jen krokovy material, gesta nohou a pézy.
Informace o dalSich ¢astech téla jsou spiSe Stastnou vyjimkou a patrné
neexistuje jediny zapis celého baletu, ktery by byl detailné zaznamenan od
zatatku do konce. Tato diskrepance vyplyva ze samotného zplsobu zapisovani
ve Stépanovové notaci. Jak bylo receno v predchozi kapitole o jejich principech,
tanecnikovo télo je nutno rozdélit do tri samostatnych sekci (nohy, paze, hlava
a trup), coz v aktu zapisu vyzaduje vice Casu. Je nezpochybnitelné, Zze zakladem
tance jsou kroky, proto byly prvky provadény dolnimi koncetinami zachycovany
jako prvni. Je rovnéz otazkou, nakolik se jesté na prelomu stoleti, kdy vétsina
notaci vznikla, pracovalo s uréitymi zavedenymi konvencemi spojovani urcitého
port de bras s urcitymi kroky. Pokud by existovaly dobové dolozitelné pevné
spojnice mezi kroky, ¢i pézami a postavenim pazi a hlavy, dal by se do jisté miry
laxni pristup k jejich zapisu pochopit. Nicméné vime, Ze klasicky tanecni slovnik
byl mnohem rozvinutéjSi a kosatéjSi, nez aby se na néco takového dalo pIné
spolehnout. Otazkou mlze rovnéz byt, nakolik bylo moZné, Ze port de bras bylo
do jisté miry ponechano na individualnim provedeni daného interpreta. Z tohoto
hlediska by pak momenty, kdy jsou pohyby pazi a zbytku téla skute¢né uvedeny,
mély o to vys$si hodnotu, nebot by jasné dokladaly, Ze zapsany fenomén se
vymykal obvyklému k&nonu a choreograf na tomto provedeni dusledné trval.

V tomto pripadé se vSak jedna pouze o nepodlozené domnénky.
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Jméno zapisovatele choreografickych partitur z valné vétsiny neni uvedeno.!®®
Nicméné nékteré zapisy budou zrejmé nadlezet jesté A. Gorskému. Za
Sergejevova plsobeni v divadle balety zapisovali jeho spolupracovnici a asistenti,
tanecnici souboru Alexander Cekrygin (1884 - 1942), Viktor Rachmanov (18?? -
197?), Nikolaj Kremnev (18?? - 19??) a S. Ponomarjev (18?? - 19??). Nékteré
notace vytvofil isamotny Nikolaj Sergejev, a to jak za svého plsobeni
v Petrohradé, tak rovnéz pozdéji po své emigraci na Zapad. Existuji notacni
zdznamy &asti baletd, tancd, ¢i variaci, které Sergejev vytvofil pro inscenace, jeZ

uvadél s novymi soubory.8!

Choreografické partitury v sobé nesou nejen zapis samotného tance, ale velmi
casto i mnoho dalSiho. Nutnym, ne vSak vzdy uvadénym zakladem je alespon
struénd bibliografie baletu. Tedy jeho rozdé&leni do poétu jedndni a obrazd,
plOvodci libreta, autor hudby a choreografie. Pro restaurovani starého vypravného
baletu je poté zapotrebi znat jeho pfibéh. Tyto informace Sergejevova sbirka
zaznamenava prevazné trojim zplsobem. Jednak je moZno nalézt samostatné
vyclenéné déjové synopse, zkracena libreta, Ci alesponl shrnujici poznamky.
Jednak se u velkych dé&jovych baletG mUZeme setkat s podrobné& rozepsanymi
hereckymi a pantomimickymi pasaZemi, v nichZ se pracuje s tradi¢nim zplsobem
vypraveéni i pfimou fedi, kterd zajistuje plynulost a pochopitelnost. Tato rozsahla
pantomimicka pas d‘action jsou bud obdobné jako libreta a synopse vyclenéna
zvlast, jindy jsou organickou soudasti choreografické partitury. Poslednim
a rovnéz nejéastéjsim zplsobem podavani informaci o d&ji jsou kratké poznadmky

piimo v téle notace, uvadéné hned vedle naértl pohybl taneénika po jevisti.

U nékterych tituld je mozno nalézt soupis hlavnich postav, nékdy jsou tyto
rozepsany i dle svého vyskytu v jednotlivych déjstvich a obrazech. Obcas jsou
uvedeni u jednotlivych postav i jejich interpreti. Castéj$im ptipadem vsak je
udani jména konkrétniho tanecnika az primo v notacnim zapisu. Zde je zajimavy
jeden detail. V pripadé zenskych postav pracovali notatofi mnohem castéji se
jménem taneénice. To mize vychazet i ze skute¢nosti, Ze Fada sélistek si uvykla

prenaset své vlastni variace z baletu do baletu, pripadné Ze danad zapsana

180 Netvrdim, Ze jsou viechny zapisy vyluéné anonymni. Ke studiu Sergejevovy sbirky jsem méla jen omezeny
Casovy prostor, nevidéla jsem proto jeji vesSkery obsah, nemohu tedy generalizovat.
181 NapfF. u baletu Coppélia je na tvodnim listu uvedeno, Ze soucasti 3. jednani je tzv. Pracovni pas de deux,
muzska variace a zavérecny tanec vylucné z dilny Nikolaje Sergejeva.
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variace vznikla pro konkrétni umélkyni a méla za ucel vynést na svétlo jeji
nejsiln&jsi stranky. U muzl naopak ¢ast&ji dochazi k uvadéni jména postavy,
namisto tanecnika. Pokud se na tuto problematiku zaméfime z pohledu zapisu
tance a zapisu herecké akce, u tanecnich Cisel se Castéji setkdvame se jmény
. o . . . 7 v . 7 . o . /4 v . v

interpretu, v popisu pantomimy jsou uvadéna jména hrdinu. Nicméné i presto
dochazi k pikantnostem typu: ,Na scénu prichazi Gerdt (tj. pfedstavitel Hilariona)

a obori se na Giselle," a podobné.

Zapisy vybranych titulG oblas pFinasi rovnéz zakladni informace o inscenaci. Tak

je tomu napfr. u Coppélie, kde je na Uvodnim listu uvedeno:

Coppélia, balet ve 3 jednanich

Dilo Nuittera a Saint-Léona

Hudba: L. Délibes

Inscenace: M. Petipa a E. Cecchetti
Uvedeno N. Sergejevem dle jeho zapisi

Ve 3. jednani pas de deux, muZskd variace a zavérelny tanec

v choreografii N. Sergejeva

Zacatek predstaveni okolo 20.45, konec kolem 23.30

Nasleduje soupis postav s interprety i rozepsana struktura jednotlivych tri

jednani a tancl (v&etné interpertd):

Postava Obsazeni
Swanilda Danilova®
Franz Panaev183
Coppelius Sapiros4
Vévoda Kosténko
Starosta Tumin
Coppelia neuvedeno

182 Alexandra Danilova (20. 11. 1903 — 13. 7. 1997)
183 Michail Panaev (1913 — 1993)
184 praydépodobné Josif Sapiro (2. 12. 1907 — 23. 5. 1898)
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Swanildiny 8 tanecnic

kamaradky

1. jednani

1. Valéik zarlivosti Danilova

2. Mazurka Dollarova, Franklin

3. Balada o klasu Danilova

4. Cardas Dollarova, Franklin
2. jednani

1. Zabava s loutkami Danilova

2. Oziveni loutek - Danilova, Sapiro,

tance Panaev

3. Spanélsky tanec Danilova

4. Skotsky tanec Danilova

3. jednani - oslava vysvéceni zvonu

1. Tanec hodin

réno
den
vecler
noc
2. 2185
3. Modlitba

4. Svatebni tanec

5. Pas de deux

6. Prace

185 Ruéné zapsané jméno tance v azbuce nejvice pfipomina slovo 3ops.
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Panska Panaev

variace

Damska Danilova

variace

7. Zavérecny tanec

Tyto informace se vsak nevztahuji k choreografické partiture, ktera vznikla
patrné okolo roku 1904.18 Uvodni list je pozdéjéiho data, ocividné pochazi
z doby, kdy Sergejev inscenoval Coppélii béhem svého plsobeni na Zapadé.

Konkrétni datum vsak neni nikde uvedeno.

V nasledujicich kratSich podkapitolach bych se rada podrobnéji vénovala
nékolika vybranym tituldm. Podobé& jejich zdpisu, informacim, které o nich je

mozno v Sergejevove sbirce nalézt apod.

Spici krasavice

Spici krasavice je z hlediska choreografickych notaci nejobsahlejSim
souborem celé Sergejevovy sbirky. Je rozdélena do deviti slozek a Citd pres 230

stran notacniho materidlu. Zaznamenana byla kolem roku 1903.

Hned v Uvodu jsou podany zakladni informace o formalni strukture baletu. Autor

uvadi doslova toto:

Prolog

1. jednani Pantomima Sefikové

vily

Zeny pradleny

Girlandovy valcik

Pas d’action

2. jednani

186 v/ téle notace jsou zmifiovana jména taneénik( — (patrné Maria) Petipa, (Jevgenie) Obuchova, (Alfred) Bekeffi
— pro solové tance v 1. jedndni (ne vSak pro variace hlavnich postav). V poslednim jedndni je variace Coppelie se
jménem Tamary Karsaviny.
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3. jednani Pas de quatre - Vvily
Zlato, Strfibro, Safir

a Diamant

Kocky

Modry ptak

Popelka

Palec¢ek a lidojed (tance

Zaka)

Adagio

Po pas de deux tanec
dvou dam - Zlato

a Stribro

Variace po pas de deux

Aurofina variace

Legat codal®”

Aurofina coda

Mazurka

Poté je vlozen rusky rukopis synopse prologu. Vystupuje zde Catalabutte, lokaj,
dvorané, kral s kralovnou a vily se svymi suitami. Soucasti popisu prologu je
i hruby nacrt souslednosti tanecnich Ccisel. Nejprve byl zatanlen valse, poté
adagio vil, po némz nasledovaly jejich samostatné variace a zavérecna coda.
Nasledoval prichod vily Carabosse a jeji pantomimickd scéna. V ni nejprve
vycitala krali s kralovnou, ze ji nepozvali na krtiny, pak se vrhla na Catalabutta:
~Tak tys mé zapomnél pozvat, ja ti ukazu!“ Bere mu klobouk, ktery
podava svym mysSim, ty ho odnasi k jejimu vozu. Carabosse poté

strhava Catalabutovi paruku a na tfikrat mu skube vlasy.

Nasledoval prvni tanec mysi, poté véstba zlé vily a dalsi mysi tanec. VSe zarazila

az Sefikova véla, kterd zastoupila Carabosse cestu ke Aurofiné kolébce a vyrkla

187 Typicky pfiklad miseni jmen postav se jmény taneénikd. Nikolaj Legat tanéil prince Désiré.
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vlastni véstbu, podle niz se princezna sice pichne do prstu, nezemre vsak, jen
usne a probudi se, az prijde krasny princ a polibi ji. Carabosse opustila rozzurené

scénu a kral s kralovnou dékovali bohu za jeho milost.

Jednim  z nejvyznamnéjsich  motivi  prologu byly kromé& rozsahlych
pantomimickych scén tanecni variace Sesti vil. Nasledovaly takto: Candide (Anna
Pavlova), Fleur de farine (Ljubov Jegorova), Miettes qui tombent (Vera Trefilova),
Canari qui chante (Agrippina Vaganova)88, Violente (Julia Sedova) a Sefikova.
Variace pro Sefikovou vilu je zapsana dvakrat. Jednou se jménem tanecnice

Marie Petipy, druhd, mirné obtiznéjsi varianta, je jiz bez jména interpretky.

Jedna slozka Spici krasavice je vénovana popisu pantomimickych scén Sefikové
vily. Je zde jeji promluva z prologu, situace ze zavéru prvniho jednani poté, co se
Aurora pichla do prstu a klesla k zemi a scéna z 2. jednani, v niz vila rozmlouva
s princem. Pta se jej, procC je tak zachmureny, na coz se ji dostava odpovédi, ze
byt je princ obklopen krdsnymi ddmami, jeho srdci ani jedna z nich nic nefika. Na

to mu Sefikova vila zmini krdsnou Auroru:

~Znam krasnou divku s ladnymi pohyby a jemnou pleti."

Ptd se prince, zda by ji chtél potkat, s ¢imz on okamzité souhlasi. Posledni
popsanou scénou je zavér 2. jednani, kdy vila privadi prince do spiciho palace
k Aurofe, aby ji mohl probudit. Princ nejprve nevi, jak to provést, pak jej
napadne polibeni. Sefikova vila probouzi veskeré osazenstvo paldce a vysvétluje,
Ze jejich stolety spanek je u konce, protoze priSel princ, ktery pravé probudil

jejich princeznu.

Tim samotné informace k déji Spici krasavice konéi a nadale se pracuje pouze
s poznamkami k mimickym scénam, které jsou uvedeny primo v choreografické
notaci. Takto je zachycena Uvodni scéna prvniho jednani s zenami, které byly
pristizeny s pletacimi jehlicemi a kralem proto odsouzeny k smrti. Jejich
nestastnému osudu zabranila az kralovna, kterd se tfi zen pfed svym manzelem
zastala. Pak nasledoval tzv. Girlandovy valik a po ném velké pas d’action. Na

jeho po&atku kral promlouva ke &tyfem potencidlnim Zenichlm své dcery:

188 \/ notaci uvedeno doslova: ,,Celou dobu tfepota rukama.” Konkrétni zapis pohybu paZi vak neni
zaznamenan.
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~VSichni mou dceru zajisté milujete. Souhlasite-li, nyni se s ni setkate.

Koho si sama vybere, ten bude jejim muzem."

Poté prichazi Aurora, otec ji sdéluje, ze jiz dospéla v krasnou mladou divku
a méla by proto pomyslet na svatbu. Jsou ji predstaveni ¢tyfi kavalifi a s nimi
Aurora tandi tzv. RGZové adagio. Choreografickd notace uvadi mimo jiné dodnes
znamé momenty Ctyr vydrzi v attitude i zavérecné cCtyfi promenady. Spolu
s Aurorou a Ctyfmi princi se tance Ucastni i dalsi ¢tyri sborové tanecnice (patrné
studentky baletni Skoly), které svymi pdézami doplniuji scénu jako ornament. Po
adagiu nasleduje tanec téchto tanecnic, k nim se pridavaji dalsi Ctyfi tanecnice
s mandolinami. Poté tané&i Aurora svou variaci a dale tan&i &tyFi pary studentl
svlj tanec. Z&vér tvofi coda Aurory a druhd coda, b&hem niz se objevuje
Carabosse v prestrojeni a podava princezné preslici, o niz se divka pichne.
Carabosse poté odhazuje plast, obraci se ke krdli a pfipomind mu svou véstbu.
Kral pfikazuje princlim, aby Carabosse zabili, ta ale mizi v propadle a na scéné se

objevuje Sefikova vila, jejiz pantomimicka scéna je opét v kratkosti popsana.

Druhé jednani je otevirdno scénou princovy lovecké druziny a hrou na slepou
babu. Té se ovSsem neucastni princ, nybrz jiny tanecnik.'® Nasleduje farandola
urozenych dam s princem a po ni setkadni prince s Sefikovou vilou. Jadrem
druhého déjstvi jsou rozsahl snové tanecni scény damského sboru a sélistky,
jimz prihlizi a c¢aste¢né se ucCastni i princ. V pripadé soélové tanecnice neni
explicitné uvedeno, zda jde o Auroru. Nicméné da se predpokladat, Zze uvedena
variace ,pro balerinu® patrila hlavni postavé baletu. Choreograficka partitura
konci poslednim taktem tanecni scény. Opétovny popis pantomimické scény jiz

neni uveden ani v naznaku.

Treti jednani je Cistym tanecnim divertissement, ohledné pantomimy proto neni
uvedeno mnoho poznamek. Dle tanecnich cisel uvedenych v choreografické
partiture za sebou tato nasledovala tak, jak bylo uvedeno v tabulce vyse. Chybi
pouze zapis pro princovu codu. K zavérecnému déjstvi je rovnéz pridan soupis
veskerych vedlejsich pohadkovych postav, které zde vystupovaly. Jsou uvedeny
v poradi, ve kterém se objevily na scéné: Modrovous a jeho Zena, Zlatovlaska

a princ Avenant, Kocour v botach, Peau d’dne (Osli klZe) a princ Charmant,

189 Tim byl Stanislav Gillers (1851 — 1901), mimo jiné pfedstavitel prince Siegfrieda v pavodni inscenaci Labutiho
jezera Vaclava Reisingera z roku 1877.
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Kraska a zvire, Popelka a princ Fortuné, Modry ptak a princezna Florina, Bila
kocka,®® Karkulka a vlk, princ Chocholik a princezna Eme, vila Carabosse se
dvéma pazaty a c¢tyrmi mysmi, vily Candide, Violente, Canari qui chante a
Sefikova.!®! Po tanecnich divertissements a mazurce podle soupisu postav
nasledovala finalni coda a apotedza. V samotné choreografické partiture vsak

nejsou popsany.

Samostatnd slozka je na konci souboru vénovana tanclim Modrého ptéka. Jeho

variace je zaznamendana do skuteénych podrobnosti pohybt celého téla.

Spici krasavice je jednim z nejpreciznéji a nejdetailnéji zapsanych titull. Troufdm
si odhadnout, Ze dobrych 90 % tanecnich Cisel je choreograficky v notaci
zachyceno, oproti jinym pFipadim se také nadmiru dba na zapis celého téla, kdy
je zde spiSe vyjimkou, je-li uveden pouze krokovy material. Nékolik scén je
rovnéZ popsano vicekrat: variace Sefikové vily, kde je dualita z&pisu zplsobena
velmi pravdépodobné rlznymi interpretkami, které roli alternovaly, slozit&jsi
scény jsou rozepsany zvlast pro sbor a sdlisty. Stejné tak jsou nékteré
komplexnéjsi sborové scény zapsany nejprve ve svém celkovém planu a poté
znovu s notacemi. Celkové choreografickd partitura plsobi velmi &istym,

prehlednym dojmem bez matoucich &krtd & prepisd.

Labuti jezero

Zapis baletu Labuti jezero je z hlavniho souboru Sergejevovy sbirky
vyClenén. Je ulozen v deseti slozkach a Citd okolo 208 stran choreografické

notace. Zaznam pochazi z let 1901 - 1907.

Urcitou zajimavosti zapisu tohoto baletu je nesourodost v déleni jeho struktury.

Hudebni notace uvadéji nasledujici:

Orchestralni partitura Klavirni vytah°?
1. jednani  Obraz 1. Prolog
Obraz 2. 1. jednani
2. jednani  Obraz 3. 2. jednani
3. jednani  Obraz 4. 3. jednani

190 v duetu s Kocourem v botéch oba provadi fadu pas de chats. Perli¢kou budiz, Ze je tento prvek klasické
techniky zapsan v rustiné fonetickym prepisem jako ,nagwa“ tedy ,,padsa“.
191 pojmenovani postav volim dle pramene. Rusky uvedend jména piekladam do &estiny, francouzsky uvedena
jména ponechavam v plvodni varianté.
192 Struktura klavirniho vytahu viz Pfiloha &. 6.
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Zdroje vychazejici z tanecni notace pak uvadéji toto déleni:

Uvodni list Télo choreografické partitury Déjova synopse
Prolog 1. jednani 1. scéna 1. obraz
1. jednani 2. scéna 2. obraz
2. jednani 2. jednani 3. obraz
3. jednani 3. jednani 4, obraz

DalsSi nesrovnalosti nalezneme pri komparaci s libretem k inscenaci z roku 1895.
To uvadi Labuti jezero jako baletu o trech jednanich a apotedze. Prvni jednani
déli na dvé scény, druhou scénu pak na pét obrazl, druhé jedndni ¢&itd &tyfi
obrazy a zavérecné treti jednani opét Ctyri obrazy. Ve svém popisu se pokusim

drzet déleni, jez uvadi zapsana déjové synopse.

Synpse Labutiho jezera je uvedena jak v ruském rukopisu, tak prepsana na stroji
do anglictiny!®® a je vloZzena na samostatnych listech. Synopse nejprve uvadi
soupis hlavnich postav: kralovna, princ - jeji syn, princiv pfitel, princlv uditel,
Odetta - kralovna labuti, zly Carodéj a ceremoniaf. Nejsou uvedena jména
princova pritele (Benno) ani ucitele (Wolfgang). Soucasti synopse je opét kromé
dé&je i hruby naért sledu tancl. V prvnim obraze po princovych oslavach s prateli
nasleduje Pas de trois, po ném prichazi kralovna. Po jeji rozmluvé s princem
nasleduje opét tanecni veseli a odchod prince s prateli na lov. Ve druhém obraze,
jenz se odehrava u jezera, se princ setkava s kralovnou labuti a jsou zminény
tance: valse, adagio, variace a coda. Hlavni hrdinka neni v textu synopse
jmenovana, pouzivad se bud oznaleni Carevna labuti, pfipadné jednoduse Labut.
Treti obraz, ktery se odehrava na plese, zahajuje ceremoniar, jenz oznamuje
prichod princezen, potencidlnich nevést, s nimiz princ tanci valse. Po prichodu
c¢arodéje s jeho dcerou, pro niz autor synopse uziva jméno Odetta, nikoli Odilie,
jsou uvedeny tfi charakterni tance: Spanélsky, madarsky a polska mazurka.

V pripadé posledniho obrazu je v synopsi zapsano pouze ,tance".

Popisy pantomimickych scén, které se v pripadé Labutiho jezera, na rozdil od

jinych baletl férii nachazeji v kazdém dé&jstvi, jsou hojné zapisovany ptimo v téle

193 Autora pFekladu neznédme.
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choreografické partitury. Zvlast jsou vyclenény rozmluvy mezi hlavnimi hrdiny

v prib&hu druhého obrazu a rovnéz pantomima z obrazu tfetiho.

V prvnim obraze je podrobné rozepsana promluva mezi matkou kralovnou
a jejim synem. Kralovna nejprve princi vycita, ze se jen bavi, zatimco by mél
diky svému véku jiz spiSe myslet na zenéni. Na coz princ doslova odpovida:

~Krasa divek mi nic nefika, je mi lépe zde s pFateli."

V z&véru obrazu se poté princ obraci ke svym pratellim, jimZ sdéluje, Ze nepljde
spat a zve je na lov. Jeden z jeho pratel zmini, ze vidél jezero s labutémi,

Wolfgang prinasi samostril, posild mladiky na lov a sdm jde spat.

Pantomimické scény z druhého obrazu jsou nasledujici. Pod cCislem 1 se skryva
nejprve popis prvni setkani prince s Labuti,** kdy ji mladik prosi, aby neutikala,
na coz divka odpovida, ze se boji, ze ji princ zastreli. Princ ji poté ujistuje, ze ji
svym samostrilem nezrani. Popis pantomimy poté uvadi, ze nasleduji tance, na
néZz navazuje dalsi rozmluva. Odetta zada prince, aby nezabijel ani ostatni
labut&, on souhlasi a ujistuje se, ze se jej divka neboji. Nasleduje valse. Po ném
ji princ vyznava lasku a sdéluje, Ze si ji chce vzit. Labut vyZaduje pfisahu, princ

splni a ona poté posila své druzky pryc.

Cislem 2 je oznadena rozsahla scéna, v niz Labut princi vysvétluje svij osud:
On: ,Kdo jsi? Co zde délas?"
Ona: ,Jsem carevna labuti."
On: ,Klanim se ti. Ale jak to, Ze jsi labut?"

Ona: ,Vidis to jezero? Moje matka tak dlouho plakala, az jej naplnila
slzami. Jeden zly &arodéj mé zaklel v labut, ale zamiluje-li se do mé
nékdo a vezme si mé, budu spasena a ma kletba, ktera ze mé déla

labut, zlomena."

On: ,Ja té miluji a oZzenim se s tebou! Ale ukaz mi toho, kdo ti to

zpGsobil."
Ona: ,Tam leti."

On: ,Zabiju ho!"

194 Je uZivano pouze zdjmen ,ona“ a ,.on”.
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Chce vystrelit ze své kuse, ale divka mu v tom zabrani a oba odbihaji

ze scény.

Pod shrnujicim cCislem tfi se skryvaji scény ze 3. obrazu. Nejprve je popsana
chvile, kdy se na plese objevil ¢arodéj s dcerou. Princ se muze ptal, kdo je divka,
kterd s nim pfisla, na coz mu bylo odpovézeno, Zze jde o jeho dceru. Princ pak
prisel k divce a ujistoval se, zda se jiz nékdy nevidéli. Divka odpovédéla, ze toho
si neni védoma. Dale je zapsan konec tretiho obrazu. Princ sdéluje matce, zZe
potkal krasnou divku, kterou si chce vzit. Kralovna ji chce poznat. Princ jde
k ¢arodéjovi a sdéluje mu, Ze jeho dceru miluje a chce si ji vzit. Carodéj
vyzaduje princovu prisahu. A zde prichazi zdsadni moment, ktery toto Labuti
jezero odliSuje od ostatnich. Princ podle zdpisu vaha s prisahou a odpovida, Ze to
neudéld. Stejnou informaci podava pozdéji popis téze scény v téle notacniho
materidlu. Synopse podrobnéji uvadi, Ze si na posledni chvili princ vzpomnél na
svou prisahu Labuti u jezera, a proto odmitl totéz udélat znovu na plese. Jako
dramaticky moment je tato skute¢nost jedine¢nd. Otazkou zUstdva, nakolik byla

skutec¢né predvedena na jevisti, a zda poté vyusténi baletu dava logicky smysl.

Posledni obraz je uveden (patrné Sergejevovou) poznamkou ,mdj zapis".
Z pantomimickych scén jsou zde v Uvodu zvlast vyélenény momenty, kdy ¢arodéj
vpadne mezi Labut a prince a chce, aby mladik odesel, jinak jej ¢arodéj zabije.
Labut vSak prince chrani a zastupuje ¢arodé&jovi cestu. Tato scéna je pak ve
vétsim detailu popséna jesté v zavéru choreografické partitury. Labut se na konci
lou¢i s princem a vrha se z Gtesu, kam za ni skoé& rovnéz princ. Carodéj umira
a nasleduje findlni apotedza, béhem niz se na horizontu objevuje divka
s princem, které za sebou v lastufe tahne labut. V téle notace je poté jesté
popsana scéna, kdy nestastna Labut pfibihd na jevisté a sdéluje svym druzkam,
Zze mladik, ktery ji miloval a prisahal na svou lasku, Ze si ji vezme, ji zradil,
a proto se rozhodla zemfit. Nasledné se objevuje princ, zoufale se snazi Labut
presvédcCit o své lasce, pta se ji, zda jej stale miluje a chce, aby spolu utekli
a vzali se. To ovéem Labut odmitd. Po taneéni strdnce obsahuje posledni obraz
sborovy valcik, poté duet Labuté s princem a dvé sélové variace — prvni pro Olgu
Alexandrovu, druha pro Jekatérinu Oficerovu. Rovnéz je zminéno, ze se

v pribé&hu val&iku objevily ¢erné labuté.
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V samostatnych slozkach je ulozeno nékolik tanecnich scén. Hned v prvni slozce
je zapis pas de trois z prvniho obrazu baletu. Uvedena jsou jména tfi interpretd -
Ljubov Jegorova, Tamara Karsavina a Georgy Kyaksht. Samostatnou slozku ma
rovnéz Neapolsky a Madarsky tanec. Madarsky tanec je zapsan dvakrat, jednou
pro Ctyfi sborové pary a poté pro soélovy par.'°> Podivame-li se na souslednost
charakternich tancG v prdb&hu 3. jednani, navazovaly za sebou dle
choreografické partitury takto: Spanélsky tanec pro dva pary, neapolsky tanec
pro Ctyfi pary (v uUvodni synopsi nezminén), madarsky tanec pro cCtyfi pary
a sblovy par, mazurka pro Ctyri pary. Poté nasledovalo velké pas de deux prince
a Carodéjovy dcery, které se skladalo z adagia, muzské variace ve 3 taktu, u niz
je uvedeno jméno Gorského jakozto autora i interpreta,'®® damské variace
a cody. Jako predstavitelka hlavni Zenské role je v tomto misté uvadéla Vera
Trefilova, u adagia je zminén itaneénik Nikolaj Legat. V prib&hu adagia jsou
zaznamenany momenty, kdy se Carodéjova dcera obracela na svého otce, ktery
ji instruoval, jak pokracovat a co délat. V jedné chvili se dle poznamek objevila
za oknem Labut, kterd nestastné volala prince. Carod&jova dcera mu vsak rychle

zakryla dlani oci, aby si niceho nevsiml.

Do samostatné slozky jsou rovnéz ulozeny zapisy tancl pro studentky carské
baletni Skoly, ktera je nadepsana , Labuti jezero, déti*. Pri jejich entrée na scénu
je uzivano jméno Pieriny Legnani, prvni Odetty v Petipové/Ivanovové inscenaci.
Da se tedy predpokladat, Zze tyto choreografické zapisy jsou starSiho data
a vztahuji se k plvodnimu uvedeni baletu, ne k jeho znovuobnoveni A. Gorskym.

Konkrétni datum vsak neni nikde uvedeno.

Soucasti souboru k Labutimu jezeru je rovnéz obsahly hudebné notac¢ni material.
K dispozici je klavirni vytah, plna orchestraini partitura z roku 1924, 37 partd pro
doprovod pas de trois z prologu, 26 partl pro 1. a 3. scénu prologu, 25 partd pro
5. - 6, scénu prologu, 28 partl pro 7. — 8. scénu prologu, 50 partl pro prvni

jednani a 36 partt pro 2. - 3. jednani.

La Bayadere

Balet La Bayadére, zde pod ruskym jménem baszaepka (Bajadérka), se ve

svém zapisu na prvni pohled od ostatnich tituld vyrazné li§i. Choreografie je

195 v zépisu pro sbor je tanec uveden jménem ,vengerka“. U sélistl je nadpis ,,éardas”.
19 Jedn3d se o variaci z Gorského inscenace Labutiho jezera z roku 1901.
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zapsana v knize v pevnych deskach orientované na Sirku. Na kazdé strance jsou
¢tyfi sady osnov pro zapis, levy okraj strany je rozdélen do ctyr prazdnych
¢tvercl, do nichZ se v piipadé potfeby zapisuji pozndmky k dé&ji, & pantomimé.
Rozmisténi a pohyb tanelnikl po scéné se vpisuje do notovych osnov za takty,
v nichz je notaci zapsan pohyb (nakres scény vétSinou nasleduje co dva takty
notacniho zapisu). Cely soubor ma 141 stranu a byl vytvofen kolem roku 1900,
kdy byl balet znovuuveden A. Gorskym. Vzhledem k tomu, Ze se jedna o na prvni

pohled nejucelenéjsi zapis, uvedu podrobnéji cely jeho obsah.

Jako prvni je zapsan ,Tanec bajadérek" z 1. déjstvi baletu ve 34 taktu, ktery
odpovidd hudebné cislu 3 z partitury. Hned poté nasleduje 2. déjstvi, obraz
druhy, ,DZampe" tanec se zavoji s pripojenou poznamkou, Ze zavoje maji
tanecnice uchyceny k noze. V hlavi¢ce je rovnéz uvedeno, ze notacni zapis je
levou stranu jevisté, na pravé strané délaji tanecnice totéz, jen z opacné nohy
a opacnym smérem. Nasleduje ¢. 3 presto, pochod ze 2. déjstvi, a poté
¢. 2 ,Tanec nevolnic" pro 12 tanecnic a 4 tanecniky. Za nim je znovu zapsano
¢. 3 presto. Jeho zapis je vSak odliSny od Presta uvadéného dfive. Nasleduje
3. obraz s ,Velkym indickym tancem" ¢. 5 pro 12 tanecnic, které maji v rukou
zrcadla, a dalSich 12 tanelnic s girlandami na hdlkédch, po né&m & 6 pro
12 tanecnic, €. 7 pro 4 bajadérky sélistky. Pak je zapsano ¢.14 tanec ,Manu",
ktery tanci sdlistka a dvé zacky baletni sSkoly. Sdlistka predstavuje trhovkyni
s mlékem, ktera ma na hlavé dzban. Dalsim zapsanym cislem je ¢. 15 coda a po
ni jiz nasleduje, aniz by bylo uvedeno nové jednani, ¢.5 ,Stiny" pro
48 tanecnic!®’, které nastupuji v fadé vinouci se pres scénu zprava doleva
a opakuji stale tutéz vazbu s pdézou 1. arabesque na pravé noze. Po ném je na
radé €. 6 pro tri sélistky a pak ¢. 8 nadepsano jen Scéna. Nasledné je zapsano
€. 11 adagio pro M. KsSeSinskou a P. Gerdta a sbor 49 tanecnic. V notaci je nadale
ovéem zmifiovano plvodni &islo sborovych stind, tedy 48. Cisla 12. - 14. jsou
variacemi tFfi solistek. Prvni pro Veru Trefilovovou, druhd pro Varvaru
Rychljakovu a treti pro Annu Pavlovu. Na variace navazuje €. 16 pro tfi sélistky
a 48¢lenny sbor. Po rozsdhlém zavéreéném tanci stinl je uvedeno 4. d&jstvi
,Hnév bohd", &. 2 ,Tanec lotosd" pro EtyFiadvacet Zaéek baletni $koly, 12 stfedné
vysokych a 12 malych. Navazuje valse, po ném ¢. 3 pas d’‘action, v némz
vystupuje Bajadérka (tedy Nikie), Solor, Gamzatti, fakir, otrokyné, 4 bajadérky

197 Jednd se o mimoFadny podet. V soudobych inscenacich se pouZivd maximalni poéet 32 taneénic.
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a Nikolaj Legat!®8. Poté je zapsana ,coda z posledniho jednani". Celd notace
kondi kratkym popisem zavérecné scény:
Po pas d’action zaclina posledni scéna, tzn. svatba Solora s Gamzatti.

Kdyz knéz spoji jejich ruce, vSe se zacne hroutit a vSichni padnou mrtvi

k zemi az na Solora, ktery si klekéa na koleno a za nim stoji bajadérka.

Velkou prednosti této choreografické notace je jeji obsadhlost a peclivost
v zapisovani vSech ¢asti téla, zplsob zapisu a jeho déleni je velmi prehledné.
Zasadni nevyhodu osobné vidim v absenci libreta, ¢i alesponi kratké synopse,
zejména v pripadé prvniho jednani, které viceméné celé stalo na pantomimickych
scénach. Chybi i popis konce 2. déjstvi, kdy umira Nikie a zacatek 3. déjstvi, nez
se na scéné objevi Stiny. Z tanec¢niho hlediska zde schazi zapis Nikiiny variace ze
zavéru 2. dé&jstvi, zacadtek adagia ze 3. dé&jstvi a variace snoubenct Solora

a Gamzatti z posledniho jednani.

Doplnéni k La Bayadére miZe do jisté miry poskytnout kratdi notace baletu
R&dzav sen, ktery vzniknul pfepracovanim tfetiho déjstvi baletu na samostatny
jednoaktovy titul. Tyto zapisy se vazi k inscenaci z roku 1930, kdy byl Radziv
sen uveden v Parizi. Problémem zde ovSem je skutecnost, Zze notacni znacky pro
jednotlivé pohyby jsou zapsany bez predtisténych osnov, které urcuji presnou
polohu a vysku koncetin a dalSich Casti téla. Pri zkuSenostech se Stépanovovou
notaci se jejich poloha da odhadnout, presto je cteni a lusténi ponékud
nepohodIné. Zapsan je zacatek nastupu Stind (&. 4), sborovy tanec (¢. 5 v 6/8
taktu), tri solové variace ¢. 12 - ¢. 14., coda (v 6/8 taktu) a Indicky tanec (ve
3/4 taktu).

Giselle

Zapis baletu Giselle vznikl v roce 1903, kdy starnouci Petipa zkousel hlavni
roli s Annou Pavlovovou. Po strance tanecni notace neni material pfrilis sdilny,
podava ovsem znacnou miru informaci o déji a rozepisuje do podrobnosti
pantomimické scény, byt pouze v téle notace, ne ve vyclenéné synopsi, Ci

kratdim libretu. Soubor materialt rovnéz neni rozsahly, &itd pouhych pét slozek.

198 John Wiley v knize The Century of Russian Ballet uvadi, ze v dobé inscenace A. Gorského z roku 1900, bylo
predstaviteli Solora, P. Gerdtovi, jiz 56 let. N. Legat proto slouzil jako dalsi partner Nikie a Gamzatti ve
slozitéjsich tanecnich pasazich. Ironii je, Ze se tak zopakovala situace z doby premiéry baletu v roce 1877. Tehdy
Solora tancil starnouci L. Ivanov a P. Gerdt byl onim pfidanym partnerem.
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Déjové a dramaturgické poznamky davaji zretelné najevo, ze se Giselle i po
Petipoveé trojim prepracovani (1884, 1887, 1899) ve strukture stale snazila drzet
pGvodniho titulu z roku 1841. Zapis zacind scénou, kdy vesni¢ané ve skupinach
odchazi za praci na vinohrad. Nasleduje scéna ¢. 2, kdy prichazi N. Legat coby
predstavitel Alberta, za nim pak taneénik Kusjov jako Albertlv panos$. Nasleduje
popis v ni¢em se nelidici od plvodniho libreta. Albert odmita i pfes panoSovy
prosby odejit, chce zlstat, jelikoZ zde ve vesnici Zije divka, kterou miluje. Klepe
na dvere Gisellina domku, ze kterych o chvili pozdéji vychazi Anna Pavlovova
coby hlavni predstavitelka. Dale notace mimo jiné zminuje rovnéz moment, kdy
Giselle trhala okvétni platky kopretiny, aby zjistila, zda ji Albert miluje. Poté
nasleduje tanecni allegro v 6/8 taktu, kdy Albert od Giselle loudi polibky. Poté se
podle zapisu poprvé na scéné objevuje Hilarion a vycita Giselle jeji chovani. Ta se
Hilariona sice boji, ale vytrhava mu ze sevreni svou ruku a na jeho vyznani lasky
odvéti, ze je ji protivny. Albert pak Hilariona odhani pry¢. Takto pozdni pFichod
Hilariona na scénu je vyraznou odchylkou jak od ptvodniho libreta, tak od
pozdéjsich inscenaci zaloZzenych na sovétské tradici. Tézko usuzovat, zda
v carské inscenaci na pocatku 20. stoleti byla prvni Hilarionovou scénou

konfrontace s Giselle, ¢i zda se jedna jen o opomenuti v zapisu.

Dale je soucasti zapisu velké pantomimicka scéna Giselliny matky:

Matka: ,Rekni mi, cos tady délala?"
Giselle: ,Tancila..."

Matka: ,Tancila, tancila! Dobfe mé vsechny poslouchejte. KdyZ zapadne
slunce a pfijde noc, z hrobd vystoupi krdsné divky, které milovaly
a zemrely. Kdo jim prFfijde do cesty, toho mudci tak dlouho, dokud

nezemre!"

Divky Zené nevéri, ona vSak trvéd na tom, Ze vSe, co Fekla, je pravda.

Matka: ,Vezméte si své koSiky a bézte!™
Poté, co vSichni opusti jevisté, objevuje se ve scéné €.5 Hilarion, jehoz promluva
uz jej mirné odliduje od hajného z plvodniho libreta, jenZ byl v tomto misté
baletu jiz rozhodnut Giselle zneprijemnit zivot jen proto, Ze jej divka odmitla.

~Néco mé sem tahne. Miluju ji. Ona mé ne a chce jiného. Ale ja se s ni

pokusim promluvit a pfesvédcCit ji o své lasce."
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V detailech jsou popsany i scény, kdy prichazi vévoda se svou dcerou a celou
druzinou, stejné jako rozmluva urozené Slechti¢ny s Giselle, ktera sdéluje, ze
rada tanci, je zamilovanad a ma pred svatbou, od urozené damy poté dostava
nahrdelnik. Kdyz se vévoda s dcerou odeberou do Gisellina domu a scéna se
vyprazdni, z Albertova domku vychazi Hilarion s kordem a retézem?®°. Zlomysiné
se sméje, jelikoz je presvédcen, ze jeho sok si Giselle nebude moct v zadném
pripadé vzit. Nasleduji tance vesni¢and ¢. 7, po nich Gisellina variace pro
A. Pavlovovou v 6/8 taktu. Jiz zde je jeji soucasti diagonadla na Spice

provadénych tficeti poskokd, pficemz druhd noha provadi rond de jambe en Iair.

Podrobné je rozepsan i zavér prvniho jednani, kdy je Hilarionem odhalena
Albertova identita, jeho zasnoubeni s vévodovou dcerou a kdy Giselle ztraci
rozum. Zajimavymi odliSnostmi oproti pozdéjsi tradici jsou napr. chvile, kdy na
pocatku své scény Silenstvi Giselle proklina vévodovu dceru, kdyz si hraje
s odhozenym kordem, je to Albert, ktery ji ho vytrhuje z rukou, a v zavéru tésné
pred smrti Albertovi z poslednich sil Zzehna. Drobny moment smifeni se smrti
i odpusténi Albertovi davaji hlavni postavé dalSi rozmér a ukazuji hloubku
a opravdovost jejiho citu. Albert se zatim vrha k Hilarionovi, tahne jej k Gisellinu
bezvlddnému télu a ddvd mu za vinu divéinu smrt. Chce jej probodnout, nicméné
jej zastavi jeho panos. Albert se vraci zpét k Giselle a zoufale place, Hilarion
opodal pada na kolena, modli se a prosi boha o odpusténi. Situace, kdy Hilarion
evidentné alespon c¢astecné pfrijal podil na div€iné smrti, se dnes na jevisti témér
nevidi. Paradoxné ale vesnickému hajnému dodava vice charakteru, nez

obvifiovani Alberta a vyzyvava gesta smérem k jeho vypadim s kordem.

Zapis druhého jednani se opét drZi struktury plvodniho libreta. Na scénu, kde
skupina lovcl pije vino, ptichazi Hilarion hledajici Gisellin hrob. Klesd u n&j na
kolena a pfiznava, ze divku miloval a zabil. Odbiji pdlnoc, lovci se maiji
k odchodu, ale vSimnou si mladika u hrobu. Ten jim sdéluje, Ze na tomto misté
neni bezpeéno, jeliko? co nevidét z hrobl vystoupi vily a vdechny utanéi k smrti.
Lovci spolu s Hilarionem proto prchaji. Poté se objevuje prvni vila, patrné
kralovna Myrtha, tancend V. Rychljakovovou, nasleduje sborovy tanec vil, dvé

variace solistek?%° a dalsSi sborovy tanec. Nasledné ze svého hrobu vystupuje

199 5 nejvétsi pravdépodobnosti se jednd o opasek, na némz byl kord zavésen.
200 J jedné je uvedeno jméno L. Jegorovové. U druhé jen zkratka ,,Pavl“. To by mohlo vést k domnénce, Ze se
jednalo o Annu Pavlovovou, tak vsak v tomto zapisu figuruje jako Giselle.
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Giselle, kralovna se ji dotyka vétvickou, diky ¢emuz se Giselle na zadech

rozvinou kridélka a ona se stava vilou.

Na opusténé jevisté prichazi Albert s panoSsem, kterého obdobné jako v prvnim
jednani posild Albert pry¢, a setkava se s duchem Giselle. Nasleduje sborova
scéna, béhem niz je utancen Hilarion, vily na kratko mizi v zakulisi a hned se
vraceji s Albertem, jehoz ma postihnout stejny osud. Giselle vSak Alberta brani,
kralovna vil chce proti Albertovi pouzit svou kouzelnou vétvicku, ta se vsak lame.
Nasleduje zapis adagia ¢. 14, které tanci Giselle, k niz se poté pridava Albert.
Jsou zde uvedeny uvodni vydrze dolnich koncetin tanecnice a la seconde a jejich
preneseni en arabesque, noha se vzdy striktné drzi na 90°. Poté nasleduje
Albertova variace, ktery je v prib&hu 2. d&jstvi oznadovan jako ,princ". Na jejim
konci k nému prichazi Giselle a fika mu:

~Vzpomen si, jak jsem tancila a milovala té."

Béhem zavérecné cody Albert ztraci sily, Giselle opakované prosi kralovnu
o milost, ta stale trva na svém, Albert musi zemrit. Mimoradnym je zde samotny
zavér baletu. VSechny vily se sejdou ve stfedu jevisté, seradi se do tfi fad a zmizi
v zakulisi. Albert se zveda ze zemé a bézi k Giselle. Bere ji do naruci a nese ji
k hrobu na opacné strané jevisté. Doufd, Zze tak mu nebude moct divka zmizet.
Odbiha, divd se okolo, zda né&kdo nepfichdzi, vraci se k Giselle a s hrlizou
zjistuje, ze nevi, co ma délat, jak ji zabranit v ndvratu do Fise mrtvych. Giselle
mu nasledné rika sva posledni slova:

»,Odpoustim ti. Odpoustim..."

Albert se snazi nékoho privolat na pomoc, ale vysilen pada k zemi. Na jevisté

pfichazi vévodova druzina, nachazi Alberta, ale ten uz je mrtev.2%!

Po zavéru baletu je v posledni vyclenéné slozce vlozeno nékolik notacnich
materiald k tancim z 1. jednani. Jednd se o pas de deux2°2 pro A. Vaganovovou
a Anatolije Obuchova. Sklada se z ivodniho entrée, adagia, prvni panské variace
ve 2/4 taktu, druhé panské variace v 6/8 taktu, damské variace ve 2/4 taktu
a cody ve 3/4 taktu.

201 Tento zavér baletu je naprosto neobvykly. Albert(v skon je viceméné revoluénim momentem ve vyusténi
baletu. Ponékud rozporuje pivodné zamyslenou hotkosladkost romantismu a jeho osudovost. Vzdyt co je pro
romantického hrdinu tizivéjSiho nez zivot s védomim viny a podilu na smrti své lasky.
202 Jednd se s nejvétsi pravdépodobnosti o tzv. vesnické pas de deux na hudbu F. F. Burgmiillera.
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Uryvky z balett, kratsi variace a dal$i nezarazené taneéni notace

Ve ¢&tyfech samostatnych slozkach jsou zafazeny materidly k rdznym

baletnim titulGm. Jednd se o variace, krat&i tanecni scény, ¢&i scény, které byly

v baletech tanceny zaky baletni Skoly. Notace jsou zapsany na stejném formatu

papiru jako celd choreograficka partitura k baletu La Bayadere.

Obsah téchto slozek shrnuje nasledujici tabulka:

Titul Jednani Obsah
1. soubor
Paquita 1. jednani Vynatky z 1. jednani
Tanec s tamburinou,
Coda a zaveér
Coppélia Variace Prace
Variace panenky
Spici krasavice Variace Modrého ptaka
Bonwe6Hoe 3epkasio 3. jednani Vynatky z 3. jednani
(Carovné zrcadlo) Tanec baleriny a sboru,
Pas de deux,
Damska variace,
coda
Perla Variace a Pas de deux
Raymonda 1. a 2. variace ze scény Snu
Paquita 3. jednani Pas de trois 1. variace
a coda,
Variace pro T. Karsavinovou
z Pas de trois z 3. jednani
Pikova dama 2. jednani Pastorale z 2. obrazu
2. jednani
Harlequinade 1. jednani Variace Preobrazenské
z 1. jednani
Paquita 1. jednani Variace Pavlovové
3. jednani Variace Pavlovové (hudba
R. Drigo),
Variace Rychliakova
Labuti jezero 2. jednani Tanec Ctyf malych labuti

Dcera faraona

Variace z reky,
Variace Oficerovové

Tulipe d'Harlem (Tulipany
zZ Harlemu)

Variace Trefilovové
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2. soubor

Raymonda . jednani Tanec dvornich dam =
. jednani Tanec $lechticl s pohary

Marché des innocents (Trh Pas de cerises,

prostack{) Adagio a coda

Coppélia Modlitba

? Coda 1 a coda 2

Javotte Pas de concurrents

Halte de cavalerie variace

Giselle . jednani Variace z pas de deux

Harlequinade 2. jednani vynatek

Labuti jezero . jednani Tanec ¢tyr velkych labuti,
coda

Paquita . jednani Variace Pavlovové,
Variace Ksesinské,
Variace Jegorovové,
Adagio

? Pas de deux,
Damska variace,
Coda damy i pana

Ondine . jednani Variace Poliakovové,
Variace Karsaviny

3. soubor

? Rusky tanec

? Spanélsky tanec

? Samaliina modlitba

? Jota
Cvﬁ%nfzeépanéSkych
tancu

Don Quijote Variace Trefilovové
¢. 1 - 25 tréninkové
kombinace

4. soubor

? Variace

Perla Variace ¢. 1

Pramen 3. jednani Variace

Faust Pas de deux

Rusalka Cikansky tanec

?

Bernsky tanec

203 pro studentky taneéni $koly.
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V. 3. Doplnujici materialy

Zastavime-li se u slozek ¢. 32 a 33, nalezneme v nich informace nejen
o Sergejevovych tézkostech pfi uplatiovani jeho védomosti a praxe, ale rovnéz
shrnujici informace o fungovani carské baletni Skoly na konci 19. stoleti, jakoz
i dalsi Sergejevovy nazory, které mohou byt uplatnitelné zejména pfi patrani po
podob& dobové estetické normy. Psal napf. o vychové miladych tane&nikd,

o fungovani tanecniho ucilisté i divadla, rovnéz zminoval dobové interprety.

Soucasti poslednich dvou slozek jsou rovnéz fotografie,?%* vystrizky z novinovych
zprav a recenzi i Sergejevova korespondence. Zajimava je zejména ta s Ninette
de Valois a reditelstvim jejiho souboru, z niz je patrno, jak se Sergejev dozadoval
svych autorskych prav. V dopise ze dne 12. Unora 1946 napr. piSe, ze je sice
velmi rad, Zze byla nova sezdna oteviena uvedenim Spici krasavice, povazoval by
nicméné za spravné, kdyby vedle informace ,choreografie dle Maria Petipy" bylo
na plakatech rovnéz uvedeno jméno toho, kdo balet poprvé inscenoval v Britanii.
Ninette de Valois odpovédéla 16. Unora stim, ze okamzité sjedna napravu
a Sergejevovo jméno se samozrejmé na propagacnich materidlech objevi. Roku
1943 soubor uvedl na Sergejevovu pocest predstaveni Labutiho jezera. K tomuto
se dochoval dopis ze 7. zafi 1943, v némz se zminuji Sergejevovy zasluhy na

anglickém baletu, stejné jako platba 2,5 libry za kazdou reprizu baletu Giselle.

rvrs

Z novinovych vystfizk( stoji za zminku ten z 12. zafi 1929 z deniku vydavaného
v Buenos Aires. Kromé& predstaveni sdlisti a repertodru se autor vénuje
i Sergejevovi a tomu, Ze pracuje s tanec¢nimi notacemi. Soucasti ¢lanku je ukazka
z notaéniho materidlu i seznam baletd, které jsou St&panovovou notaci zapsany.
Obdobné clanky zlet 1933 a 1934 zminujici predstaveni Giselle, Coppélie
a Louskacka v Londyné, neopomijeji zminit Sergejevov jméno, jeho predchozi

angazma v Mariinském divadle a znalost plvodni Petipovy choreografie.

Soudasti je rovnéz kratkd synopse baletu RadZdv sen. Uvadi, ze radza obklopen
svymi zenami a otroky oplakaval smrt krasné manzelky s kouzelnym hlasem.
Jedna z otrokyn mu tancila, aby jej rozptylila. Fakifi se poté rozhodli, ze na
svého pana seslou kouzlo, ¢imz jej na okamzik vytrhnou ze souzeni. Radza je

ovsem zmucen zoufalstvim posild pry¢. Vykoufi opium, usind a dostava se do

204 Casto viak s netplnymi popisy. Je bé7né, 7e chybi nejen nazev baletu, k némus se fotografie vztahuje, ale
rovnéz jména tanecnika.
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snové zemé. Zde jej obklopuji stiny, mezi nimiz poznava svou milovanou, ktera

jej konecné odvadi do svého kralovstuvi.

Z kratkého shrnuti je patrno, Ze se jednalo o mirné poupravenou scénu z baletu
La Bayadére, kterd byla pod timto nazvem uvadéna samostatné coby

jednoaktovy balet.

Né&kolik materiadll se rovnéz vénuje Spici krasavici, zejména soupisu vedkerych
postav, ¢&lenéni baletu i obsazeni hlavnich predstavitell. zakladni déleni
a prehled hlavnich postav je rovnéz uveden pro balety Marnd opatrnost,

Louskacek, Coppélia a Labuti jezero.

Sergejevova sbirka je svym obsahem a rozsahem jedinecny a naprosto
nenahraditelny historicky pramen. Podavad mnozstvi cennych informaci, a to
nejen pro autory, ktefi se rozhodnou pro tvorbu historicky poucenych
rekonstrukci. Jeji hlavni nevyhoda v souCasné dobé tkvi predevsim ve velice
Uzkém okruhu odbornikd, ktefi znaji a rozumi Stépanovové notaci, a tedy jsou
schopni ze sbirky skute¢né nacerpat veskeré ji poskytované znalosti. Do jisté
miry je limitujici i skutenost, Ze prevazna ¢ast materiadld je psdna v rusting.205
Anonymni autor katalogu Sergejevovy sbirky prelozil zakladni informace do
anglictiny, je tfeba mit vSak na paméti, ze preklad jiz neni onim primarnim
pramenem. Jeho praci hodnotim velice pozitivhé, nebot peclivé prosel veskeré
choreografické partitury a opatfil je na malych listech papiru (format A6) rucné
psanymi poznamkami, které sdéluji, na které strané (a v kterém ctverci notace)
se déji klicové scény baletu, kdy zacind napr. variace, Ci pas de deux, kdy je
zminéno jméno konkrétniho tanecnika, kdy je zaznamendana pantomima, &i zlom
v dé&ji. Pozitivem je i relativné dobra dostupnost sbirky. Mala
¢ast choreografickych partitur byla naskenovana a je dostupnda ke studiu

online.206

205y angli¢tiné jsou psany napf. jen Sergejevovy dopisy a nékteré denikové zapisy. Veskeré informace
v notacich, libreta, synopse a pozndmky jsou psany v rustiné.
206 Nap¥. Labuti jezero, Koni¢ek hrbdcéek, Esmeralda & Louskdéek.
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VI. PRISTUPY K HISTORICKY POUCENEMU
OBNOVOVANI TRADICNICH BALETU

Prvni pokusy o uvedeni historickych inscenaci baletd miZeme datovat
zhruba do 70. let 20. stoleti. Jednim z ddvodd vzbuzeného zajmu mohlo byt
bezpochyby i otevienéjsi a cetnéjsi Sifeni tradi¢niho repertoaru Augusta
Bournonvilla uchovavaného v danském Kralovském baletu. Bournonvillova dila2®’
se v Dansku peclivé predavala a do urcité miry konzervovala jiz od poloviny
19. stoleti, kdyz se pak ve 20. stoleti diky hostovani i vznikajicim
videozdznamUm dostala za hranice, nutné konfrontovala svou estetickou
podobou zaZity pohled na podobu klasického tance.?%® Vv 70. letech 20. stoleti
vznikly mimo jiné historizujici inscenace Mary Skeapingové (1902 - 1984)20°
Giselle (1971)2%% a Spici krasavice (1976).

VI. 1. Pierre Lacotte a jeho historizujici inscenace

Emblematickym titulem mezi historizujicimi inscenacemi se stala La
Sylphide, kterou v roce 19702!! uvedl| Pierre Lacotte s odkazem na plvodni
uvedeni v choreografii Filippa Taglioniho roku 1832. Lacotte projevoval zajem
o tanecni historii jiz od dob studii ve Skole pfi parizské Opere, nicméné k hlubsi
praci jej privedlo pomérné brzké ukonceni kariéry, k némuz byl po zranéni
donucen ve svych 38 letech. PFi pokusu dopéatrat se podoby puvodni slavné

pafizské inscenace vyuZival Lacotte celou fadu materiald.

Zacal sbirat kritiky z dané doby, které popisovaly krokové sekvence i s nazvy
jednotlivych prvkd, pracoval s partiturou i informacemi nacerpanymi z archivd
parizské opery iz Londyna. Cestoval do Némecka, Rakouska i Ruska, odkud

nacerpal vzpominky taneénikd, ktefi se zmifiovali o stylu tance Marie Taglioni,

207 Mezi jinymi jmenujme nap¥. La Sylphide, Napoli, Paul et Virginie apod.
208 Byt srovname-li prvni videozdznamy taneénik Bournonvillovy $koly, které byly pofizeny ji v letech 1902 —
1906 s videozaznamy z 50./60. let, posun v provedeni prvk( a taneéni technice je nezpochybnitelny. Zakladni
esence vSak presto zUstava a nadale odlisuje danskou tanecni Skolu od napf. Skoly ruské.
209 yVice 0 Mary Skeaping viz HUTCHINSON GUEST, Ann. Mary Skeaping, M. B.C. (1902 — 1984). in Dance
Chronicle, Vol. 7, no. 4, 1984 — 84, s. 484 — 488.
210y sezdné 2016/2017 se s velikym Uspéchem vratila na repertodr English National Ballet.
211y roce 1970 probéhla premiéra televizni inscenace. Roku 1972 Lacotte pFenesl svou choreografii na jevisté
Opery v Pafizi.
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o tom, jak se na jevisti pohybovala apod. Dokonce nalezl i popis jejiho tanecniho

tréninku. 212

Zjistil rovnéz, ze vnuk Marie Taglioni, Auguste Gilbert de Voisins, vénoval Louvru
mnoho z pozUstalosti tane¢nice — denikové zaznamy, $pi¢ky apod. Déle Lacotte
ziskal navrhy scény baletu, rozvrzeni sborovych scén, & Uryvky variaci.?t3 Cerpal
rovnéz z videozaznamu (1946) baletu La Sylphide v inscenaci Viktora Gzovského

s Ninou Vyroubovou a Rolandem Petitem v hlavnich rolich. 214

Po La Sylphide Lacotte vénoval svij ¢as inscenovani daldich starych baletd
romantismu, mezi nimiz byla dila jako Coppélia, Marco Spada, Ondine, La Gitana,
Ci Natalie, Svycarska mlékarka a dalSi. Ke vSem se vzdy snazil ziskat co mozna
nejvétsi mnozstvi informaci. O rekonstrukci v pravém slova smyslu se vsak
v jeho pripadé neda hovorit. Zejména proto, ze romantické tituly z valné vétsiny
nebyly po choreografické strance podrobné zapsany. Lacottovy inscenace tak
byly vytvoreny soudobou tanecni technikou, punc histori¢nosti jim davala prace
odvolavajici se na urcité prvky tanecni estetiky z konce 19. stoleti Cerpajici

z obrazovych materidll, ¢ vzpominek tane¢nik( a taneénic.

K Petipovu repertoaru a jeho rekonstrukci se Lacotte dostal nejblize v roce 2000,
kdy dostal prilezitost vytvofit inscenaci baletu La fille du pharaon pro soubor
Velkého divadla v Moskvé. O tomtéz titulu uvazoval jiz béhem 80. let, kdyz
o jeho uvedeni projevil zajem Rudolf Nurejev, tehdejsi Séf baletniho souboru.
Nicméné v3e ztroskotalo v samém poc&atku kvali ohromné finanéni naro&nosti
velkého baletu férie, kterym Dcera faraona je. V Moskvé tento problém nebyl tak
palé¢ivym:

Alexej Fadéjecev (feditel Velkého divadla) mi napsal dopis, v némz mé

zval, abych pro jeho divadlo vytvoril Dceru faraona. Odpovédél jsem, Ze

je to dobry nédpad, ale at je opatrny, jeliko? to bude velmi drahé. Rekl

jen: Nedélejte si starosti s penézi, (Vladimir) Vasiliev ma o inscenaci

velky zajem.?%>

212 p_Lacotte v rozhovoru La Sylphide, a waking dream.
https://www.operadeparis.fr/en/magazine/la-sylphide-a-waking-dream

213 e vy3e zmin&ném rozhovoru Lacotte jasné neuvadi zdroj, odkud tyto popisy ziskal.

214 p_Lacotte v rozhovoru La Sylphide, a waking dream.

215 (...) Fadeyechev reached me by letter and said what if we invited you to do Pharaoh? | said: Good idea, but
be careful because it will be very expensive. They said: Don’t worry about the money. Vasiliev is very interested
in this production.”
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V této dobé jiz Lacotte védél o Sergejevové sbirce, obratil se proto na Douga
Fullingtona, ktery byl schopny Cist ve Stépanovové notaci, aby pro néj prosel
materidly k Dcefi faraona a natocil ukazku nékolika tanecnich variaci. Nejprve mu
byly zaslany ukazky dvou divéich variaci z pas d’action, které se Lacottovi libily,
proto pozadal rovnéZ o obnoveni scény Reky:
Tu tedy (Fullington) rovnéz zpracoval. Ale kdyz jsem ji uvidél,
omlouvam se, vysledek prosté nebyl jasny. Bylo to jako mit tady dva

kroky a nic daléiho - a jé znédm Petipu. Rekl jsem proto, omlouvdm se,

ale toto nechci, notace neni moc dobra.?6

Lacotte se tedy rozhodl obratit se na pamétniky. Sesel se s tanecnici Marinou
Semionovou, ktera balet tancila dvakrat v roce 1927. V dobé, kdy se vidéla
s Lacottem ji nicméné bylo jiz 91 let a priznala, Ze si na podobu choreografie
nepamatuje. Rekla mu pry vdak, aby se drzel stylu, ktery znd, a vytvoril balet
podle svého s respektem k Petipovi.
Pokud se rozhodnete pfistoupit k témto baletim, musite byt upfimni
a nelhat. Pokud styl daného obdobi milujete a uprfimné jej respektujete,

miZete pracovat. Ale musite Fict, Ze jde o Petipdv styl, ale vasi

choreografii.?”

Lacotte si soucasné uvédomoval a uvédomuje rozdily mezi ranymi Petipovymi
tanecCniky a tanecniky, ktefi tanci v jeho titulech dnes. Zabyval se proto
interpretaéni otazkou taneénich prvkd. Nelibé se vyjadfoval k vysoko zvedanym
dolnim koncetindm v tradicnich titulech jako je Giselle Ci Spici krasavice.

KdyZz néco takového vidim ve Spici krasavici, jdu k tanecnici a ptam se,

co to délas? To je Spatny prvek. Tak se to netanci. Pokud nebudes

respektovat styl, nerespektujes tim sebe a nikdo nebude na oplatku

P. Lacotte v rozhovoru pro The Arts Desk 10. 11. 2012
http://www.theartsdesk.com/dance/qga-special-choreographer-ballet-restorer-pierre-lacotte

216 (...) So he did the Rivers. But I’m sorry, when | saw it, it just was not right, it was not clear, it was like, two
steps here and nothing else... And | know Petipa. | said, I’'m sorry, | don’t want that, the notation isn’t very
good.”

Cit. tamtéz.

217 () If you want to do this kind of ballet, if you have a lot of love and sincere respect for the style of the
period, you can do it. But you have to say it’s in the style of Petipa but it’s my choreography.“

Cit. tamtéz.
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respektovat tebe. Myslim, Ze pokud dana divka nerozumi stylu, méla by

ho prestat tancit. 218

Stylovost je pro Lacotta prvorada, coz je v jeho historizujicich inscenacich
tradi¢nich baletnich tituld velice zFetelné. Uzndva, Ze ocekavani publika se méni,
nemysli si ovsem, Ze by divaky nezajimala odliSna esteticka forma.

Je-li vse provadéno s citem a vérohodné, lidé to akceptuji.??®

VI. 2. Rekonstrukce vytvorené na zakladé materiall
Sergejevovy sbirky

O inscenacich, které se daji nazyvat historicky poucenymi rekonstrukcemi,
se mUzeme zadit bavit na pfelomu 20. a 21. stoleti. Povédomi o choreografickych
partiturach uloZzenych v Sergejevové sbirce bylo jiz rozsifenéjsi, objevili se nadto
novi tvarci, ktefi se zadali vénovat studiu notace, aby mohli staré balety oZivit.
Mezi né se fadi jména jako Sergej Vicharev, Jurij Burlaka, Pavel Gersenzon,

Alexej Ramtanskij a Doug Fullington.

Nize prikldddm soupis do letoSniho roku uvedenych rekonstrukci. Hvézdickou

jsou oznaceny tituly, které notace Cerpaji jen pro mensi Cast celé inscenace.

Titul Rok Autor Soubor
rekonstrukce rekonstrukce
Spici krasavice 1999 Sergej Vicharev Mariinské divadlo,
Petrohrad
La Bayadére 2003 Sergej Vicharev Mariinské divadlo,
Petrohrad
Le Corsaire* 2004 Ivan Liska, Doug Bayerische
Fullington Staatsballett,
Mnichov
Krélovstvi stind 2006 Doug Fullington Bayerische
(Cast) Staatsballett,
Mnichov
Le Reveil de Flore | 2007 Sergej Vicharev Mariinské divadlo,
Petrohrad
Le Corsaire* 2007 Alexej Velké divadlo,
Ramtanskij, Jurij Moskva

218( ) I see this in Sleeping Beauty and | say to her, what are you doing? That is a wrong step. That is a very bad
way of dancing. If you start not respecting style, you can’t respect yourself, and nobody will respect you. | think
if the girls don’t understand the style, they should stop dancing it.”
Cit. tamtéz.
219 (...) Of course people will accept it, if it’s done with emotion and belief.”
Cit. tamtéz.
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Burlaka
Paquita - Grand 2008 Jurij Burlaka Velké divadlo,
Pas Moskva
Coppélia 2009 Sergej Vicharev Velké divadlo,
Moskva
Esmeralda* 2009 Jurij Burlaka, Velké divadlo,
Vasilij Medvedév | Moskva
Raymonda 2011 Sergej Vicharev La Scala, Milano
Paquita 2014 Alexej Bayerische
Ramtanskij, Doug | Staatsballett,
Fullington Mnichov
La Fille Mal 2015 Sergej Vicharev Statni akademické
Gardée divadlo opery a
baletu,
Jekatérinburg
Spici krasavice 2015 Alexej Ratmanskij | American Ballet
Theatre, New
York
Labuti jezero 2016 Alexej Ratmanskij | Opernhaus,
Curych a La
Scala, Milano
Harlequinade 2018 Alexej Ratmanskij | American Ballet
Theatre, New
York
La Bayadeére 2018 Alexej Ratmanskij | Staatsballett,
Berlin

VI. 3. Sergej Vicharev

Jednim z prvnich choreografll, ktefi projevili cileny zajem o rekonstrukce

baletnich titull konce 19. stoleti, byl Sergej Vicharev.220

Rodak z tehdejsiho Leningradu (dnes Petrohradu) absolvoval roku 1980 baletni
Akademii Agrippiny Vaganovové a nasledné nastoupil do souboru Kirovova (dnes
Mariinského) divadla. O Sest let pozdéji se stal prvnim sdlistou. Prvni pochybnosti
o proklamované autenticité tradi¢nich baletnich tituld v taneénikovi vzkligily
v dobé, kdy zkousel roli prince Desiré z baletu Spici krasavice. V rozhovoru pro

internetovy magazin The Arts Desk v roce 2010221 uved!, Ze se mu do rukou

22012.2.1962-2.6.2017

2215, Vicharev v rozhovoru pro The Arts Desk. Reconstructing ballet’s past 2: Master Restorer Sergei Vikharev
22.7.2010.

http://theartsdesk.com/dance/reconstructing-ballets-past-2-master-restorer-sergei-vikharev
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dostala partitura baletu, v niz bylo i nékolik poznamek vztahujicich se k tanci.

Vicharev ale zjistil, Zze nekoresponduji s kroky, které ma tancit on.

Kdyz v prib&hu 90. let 20. stoleti soubor divadla uvadél choreografie George
Balanchina (Symfonie C dur) a Michaila Fokina (Chopiniana), které se mohly
opirat o zapsané informace a drzet si tak co mozna nejvyssi miru autenticity,
uvé&domil si rovnéZ, Ze pro Petiplv repertodr neexistuje v taneénim svété

podobny ekvivalent.

Devadesata léta 20. stoleti byla pro drivéjsi nejvétsi carské divadlo v urcitém
sméru prelomova. Na konci roku 1991 se definitivné rozpadl Sovétsky svaz, coz
meélo za nasledek mimo jiné i to, Ze z Leningradu se stal Petrohrad a z Kirovova
divadla opét divadlo Mariinské. S novym jménem a novym politickym systémem
prilo i nové vedeni. Reditelem se stal Machar Vaziev a do divadla rovnéz prisel
dirigent Vasilij Gergiev. Vaziev podobné jako kazdy umélecky Séf velkého
souboru, usiloval o vytvoreni osobité tvare pro své divadlo, proto myslenka na
vytvoreni nové Spici krasavice, se kterou si Vicharev do té doby pouze pohraval,

padla na Urodnou pldu.

Zrod baletu vSak jednoduchy. Vicharev dva roky premyslel, jak k choreografii
a celé inscenaci pristoupit. Byl si védom, Ze verze Konstantina Sergejeva, ktera
byla s Kirovovym divadlem neoddélitelné spjata od 50. let 20. stoleti,?22 neni
totozna s Petipovou premiérovou inscenaci z 90. let 19. stoleti. Nebyl si ovSem
jist, zda se od ni zcela odklanét, obaval se, Ze by tim jen zhorsil situaci. Poté ale
jiné petrohradské divadlo, Malé divadlo opery (pozdé&ji Modesta Musorgského,
dnes Michailovské), uvedlo Spici krasavici s Prologem,223 ktery se odvolaval ke
star§im pramendm.?24 V té chvili Vicharev dospél k rozhodnuti pokusit se
o vytvoreni inscenace tohoto baletu, kterd by se co nejvice blizila Petipovu
originalu. Do Petrohradu v té dobé navic prijel American Tim Sholl, profesor
rustiny a tanecni historik, s informaci, Zze se v knihovné Harvardské univerzity ve
Spojenych statech nachazi archiv zvany Sergejevova sbirka se spoustou
materiald navédzanych na plvodni Petipovy balety. Zminil, Ze zde existuji jisté

notaéni zdznamy a nastinil jejich podobu. Kopie materiald ke Spici krasavici byla

222 premiéra roku 1952.
223 premiéra 11. 11. 1995.
224 Jako choreografové byli uvedeni M. Petipa, Fjodor Lopuchov, Konstantin Sergejev a Pjotr Gusjev. ReZisérem
inscenace byl Nikolaj Bojarcikov.
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poté na zadost divadla z Harvardu posldana do Petrohradu. Obsah Vichareva
presvédCil, Ze bude mozné diky témto archivaliim22> vytvofit balet, jenZ se bude

velmi vérné blizit Petipové inscenaci.

Choreografie baletu byla zaznamendana systémem Stépanovovy notace, kterou
Vicharev v té dobé neovladal. Patral proto v petrohradskych archivech:

6

KdyZ jsem Sel do $koly na Rossiho ulici,??® v archivu jsem nasel rucné

psanou knihu taneéni notace... Poté se ale archiv stéhoval a kniha byla

ztracena nebo ukradena.??7

Vicharev nakonec pracoval s manuélem,228 ktery byl vydan Reditelstvim carskych
divadel pro potfeby studentd. Autorem byl Alexandr Gorskij, Petiplv soucasnik
znamy mimo jiné diky znovuuvedeni jeho baletl Labuti jezero, Don Quijote nebo

Louskacek.

UZ pfi rozhodovani vytvorit rekonstrukci Spici krasavice si byli Vicharev spolu
s Vazievem védomi, ze jejich pohled na tento ikonicky balet vyvola v tanecnich
kruzich bouflivou diskuzi. Vicharev za pomoci zminéného manualu rozklicoval
nékolik c¢asti Prologu a jejich podobu predvedl pred nékolika baletnimi mistry
a taneénimi kritiky, s nimiz poté probéhla diskuze. 22° Odbornici se dle ocekavani
rozdélili na dva tabory. Zastupci baletnich mistrQ z Akademie ruského baletu
tvrdili, ze zapisim, které pofidil Nikolaj Sergejev, se neda véfit. Poukazovali na
jeho konflikty, které mél v dobé na prelomu stoleti,23° kdy mél na starosti
uvadéni Petipovych baletld v Mariinském divadle. Nadto tvrdili, Ze rekonstrukce
baletu neni potfebna. Vicharev si ovéem stal na svém a historickym materidlim
pripisoval velkou hodnotu i dileZitost. Jeho zdmér byl nadale podporovan jak
Vazievem, tak Gergievem. Ten si byl velmi dobre védom, jak podstatné pro

Mariinské divadlo je, aby se odpoutalo od sovétské minulosti a uvedeni

225 Jejich soudasti byly mimo jiné i dva klavirni vytahy Cajkovského partitury.
226 7de sidli Akademie ruského baletu A. Vaganovové.

227 (...) When | went to school on Rossi Street, a hand-written book of dance notation was kept in the School
Museum... Then the Museum moved and he book was los tor stolen.”

Cit. rozhovor pro Russian Telegraph. Mariinsky Theatre Got to Restoring the Ballet The Sleeping Beauty, 11. 4.
1998.

http://www.mmv.ru/english/interview/30-08-1999 bigint.html

228 5 nejvétsi pravdépodobnosti je jednd o Gorského Dvé eseje o Stépanovové notaci z roku 1899.

229 5. Vicharev v rozhovoru pro The Arts Desk 22. 7. 2009.
http://theartsdesk.com/dance/reconstructing-ballets-past-2-master-restorer-sergei-vikharev

20 Tyto pozici zastaval od roku 1903.
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inscenace, kterd se hlasi ke svym kofentim, k tomu byla idealni ptileZitosti. Diky
tomu mohla v roce 1999 vzniknout inscenace Spici krasavice, ktera jako prvni

tvrdila, Ze je rekonstrukci Petipova origindlu z roku 1890.

PFi samotné tvorbé nicméné Vicharev nevyuzival pouze notac¢ni zdznamy. Byt je
totiz Spici krasavice jednim z nejlépe zapsanych baletd, nachdzi se i v ni hlucha
mista, ktera bylo tfeba preklenout. Proto si choreograf na pomoc vzal pét dalSich
inscenaci tohoto slavného baletu. Srovnaval mezi sebou verzi Natalie
Kamkové,231 kterd vytvorfila balet pro soubor v Permu a vychazela pfi tvorbé
z inscenace Fjodora Lopuchova, jez byla uvadéna v Mariinském divadle mezi lety
1922 a 1952, a rovnéz verzi Pjotra Gusjeva (1904 - 1987) pro tentyz permsky
soubor. Dale sledoval verzi Spici krasavice z Kralovského londynského baletu,
kterd nejsilnéji vychazi z verzi baletu od Nikolaje Sergejeva, ktery uved| nejprve
predélanou verzi se souborem Ruskych baletl Sergeje Dagileva v roce 1921232
a poté s baletem Sadler’'s Wells roku 1939. DalSi inscenaci pro srovnani byla
i verze Jurije GrigoroviCe vytvorena roku 1973 pro soubor Velkého divadla
v Moskvé. Poslednim stfipkem byla jiz zmifnovand inscenace z Malého divadla
opery. VSechny tyto verze porovnal Vicharev se zapisy a mohl tak témér
s jistotou Fict, jaka tanecni, ¢i hudebni c¢ast je pozdéjsi dodatek do historie
baletu, a kterd se naopak traduje uz od plvodni inscenace.
Nékolik generaci sovétského publika je zvyklé vidét v Prologu je vily,
které udélaji sissone, popobéhnou a poté provedou degagé a otoli zady
k publiku. U Petipy byl cely pfichod jednodussi. Na jevisté vstoupily vily
se svymi pazaty a pak, jak velela etiketa, se uklonily krali s kralovnou.
Poté pantomimicky vysvétlily, pro¢ dorazily - PfiSly jsme poZehnat vasi
dcefi, - a aZz poté zacaly tancit. Tak vypadala estetika Petipovych

baletd. Péza, pantomima i tanec byly od sebe oddéleny mistem i éasem.

Byl zde uréen &as pro pézu, pro tanec i pro pantomimu.?233

31 Jedna z prvnich Zagek A. Vaganovové, absolvovala roku 1924.
232 pod nazvem Sleeping Princess (Spici princeznal).
233 (...) Several generations of Soviet ballet spectators are used to seeing fairies in the Prologue make sisson,
run, make degage and turn their back to the audience. It turned out to be simpler with Petipas: the fairies just
enter, accompanied with pages, as etiquette requires, and greet the King and the Queen. Then they explain with
pantomime the reason for their arrival: We have come to bless your newly born daughter. Having settled it they
begin dancing. This is the aesthetics of Petipas’ ballet, where pose, pantomime and dance are separated in time
and space: there is time to pose, mime and dance.”
Cit. Russian Telegraph, 11. 4. 1998.
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Toto zakladni rozlozeni zmizelo se vstupem Konstantina Sergejeva jakozto
choreografa petipovskych baletl. Ve své, dnes kanonické verzi Spici krasavice
posilil zejména tanedni slozku a eliminoval pantomimické ¢asti, byt ty byly
skute¢nym jazykem baletu. Zmeénily se rovnéz tanecni i hudebni akcenty,
rozvolnila se struktura baletu, byla uc¢inéna fada zmén. Dle Vicharevovych slov
K. Sergejev tvoril zcela v duchu sovétského divadla a jeho kreativniho pristupu
ke klasickému odkazu. Upozorfioval rovnéZ na touhu ruskych choreografi
Petipovy balety rdzné& vylepSovat a pozdvihovat je svymi Gpravami na dalsi
uroven. Snad i proto Vicharevova rekonstrukce vyvolala tak velkou diskuzi.
Podoba jeho Spici krasavice nabouravala zazité predstavy lidi, publika i baletnich
mistrl, o tom, co byli zvykli mnoha léta nazyvat ,Petipou®. Sam Vicharev ale
zdGrazrioval, ze jeho zdmé&rem neni kritizovat inscenace K. Sergejeva, neslo mu
o vymezeni se proti jeho choreografické verzi. Jeho cilem bylo se co nejvice

priblizit autentickému Petipovi.

V roce 2003 Vicharev spolu s Pavilem GerSenzonem uved!| dalSi obnoveny balet.
Tentokrat vybral balet La Bayadere, ktera byla poprvé uvedena roku 1877 ve

Velkém carském divadle v Petrohradé, podruhé se k ni Petipa vratil v roce 1900.

Tento plvodné &tyfaktovy balet byl v zapadni Evropé az do 60. let 20. stoleti
témér neznamy. Vroce 1961 hostoval v Parizi soubor tehdejsSiho Kirovova
divadla a predvedl zde scénu Kralovstvi stind, tuto scénu o dva roky pozdé&ji
uvedl v Kralovském baletu v Londyné Rudolf Nurejev spolu s Margot
Fonteynovou v hlavni roli Nikie. Prvni celoveCerni produkci mimo Sovétsky svaz
vytvorila az roku 1972 Natalie Kofiusova, a to pro soubor Irdnského Narodniho
divadla, v niz vychdzela =z inscenace Vladimira Ponomareva a Vachtana

Cabukianiho.

Petiplv balet byl plvodné C¢&tyfaktovy, po tfetim dé&jstvi Kralovstvi stind,
nasledovalo zavérec¢né jednani zavrSené katastrofou v podobé zhrouceného
chrdmu. Tento tragicky konec se vsak v prib&hu 20. let z nezndmych dlvodu
vytratil. Jednim z moZnych vysvétleni je nedostatek technickych pracovnikd
v divadle, ktefi by byli schopni potfebnych efektl, dale se spekuluje o zni¢ené
dekoraci v priib&hu povodni roku 1924 a neopomenutelnd je rovné&z mys$lenka,
kterd naznacuje, ze zavérecné shledani Nikie se Solorem v himaldjském nebi

nemusela byt po chuti sovétskému viadnoucimu systému. Nicméné choreografie
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zmizela a spolu s ni i hudebni partitura Ludwiga Minkuse (1826 - 1917). Kdyz
tedy v roce 1980 chtéla Natalia Makarovova zinscenovat balet v jeho pdvodni

Sifi, musela s hudbou improvizovat.

Vicharev s Geréenzonem se nicméné rozhodli ke své plvodni choreografii nalézt
i pdvodni hudebni doprovod. V hudebni knihovn& Mariinského divadla nalezli
partituru psanou Minkusovou rukou. Jejich La Bayadére bylo proto mozno uvést
v plvodni choreografické i hudebni podobé&. Nikoli véak z roku 1877, nybrz 1900,
jelikoz az tato verze byla zanesena do notace, jak bylo Feceno v predchozi

kapitole.

Vicharev popisoval scény, které pro né&j byly novinkami - Nikie tancila na
slavnosti zasnoubeni Solora s Gamzatti s malou indickou loutnou veenou, na
pocatku 3. jednani (nez se Solor po poziti opia pfenese do snové krajiny) byla

rozsahlejsi pantomimické scéna, v niz vystupovala Gamzatti i duch Nikie. 234

Pfi inscenovani La Bayadére uz nicméné Vicharev priznaval urcité astupky od
zapsaného originalu. Vynechal sice pas de deux Nikie a otroka, které do baletu
zanes| roku 1954 K. Sergejev, ¢ o $est let dFive pfidanou variaci zlatého bizka.
Ponechal ovSem Solorovu virtudézni variaci, jejimz autorem byl roku 1941

V. Cabukiani?3s.

Podobné jako se Spici krasavici, s niz Mariinské divadlo hostovalo ve Spojenych
statech,23% i s La Bayadére vyrazil soubor za hranice Ruska a uvedl ji na prknech
Palais Garnier v Parizi i Kralovské opery v Londyné a vyvolal prevazné kladné

reakce.

Vicharevovy rekonstrukce se staly soudasti repertoaru Mariinského divadlaZ3’
a choreograf se proto rozhodl pristoupit k dalSimu baletu, kterym se tentokrat
méla stat Coppelie. V petrohradské prvni scéné se nicméné zmeénily podminky.

Séfem baletniho souboru se stal Jurij Fatéjev a ten nemél o rekonstruované

234 |n MEISNER, Nadine. Maryinsky magic. in Independent, 14. 7. 2003.
http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/theatre-dance/features/maryinsky-magic-96239.html

235 Vytvofil ji tehdy pro sebe.

236 S mirnymi Gpravami zejména ve sborovych scéndch. Monumentalni sbory a dekorace nebylo mozno

v plvodni velikosti a poétech uvést jinde nez na velkém jevisti Mariinského divadla. Pfi hostovani tedy muselo
dojit k logickému umenseni téchto scén.

37 Kromé Petipovych choreografii rekonstruoval Vicharev rovné? dva balety Michaila Fokina — Petrusku (2000)
a Probuzeni Flérino (2007).
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balety zajem a na repertoar vratil zpét jak Spici krasavici K. Sergejeva, tak La

Bayadére Ponomareva/Cabukianiho.

Coppelie tak byla uvedena roku 2009 ve Velkého divadla v Moskveé, kam
Vichareva pozval Alexej Ratmansky, jenz vedl soubor mezi lety 2004 a 2008.
Roku 2011 pak Vicharev uvedl rekonstrukci baletu Raymonda pro soubor
mildnské La Scaly s Olesiou Novikovovou a Friedemannem Vogelem coby hosty

v hlavnich rolich.

Pfi praci na Coppelii se Vicharev opét obracel k britskym uvedenim tohoto
baletu?38 a rovnéZ starym inscenacim uvadénym v Permu.23°

Zjistil jsem, Ze notace nelZe, Ze podava skutecné pravdivy obraz
inscenace. Dikazy bylo mozZné objevit vsSude. V britskych inscenacich
v Londyné se nachdazeji tytéz pasaze, které jsou zapsany v notaci,
a které se rovnéz daji pozorovat ve starych inscenacich z Permu. Kdyz
jsem to zjistil, bylo to jako zadzrak. Uvédomil jsem si, Ze Sergejevovy
notace nemizeme prehlizet.?40

Kdyz s Vicharevem vedla roku 2010 rozhovor Ismene Brownova pro internetovy
¢asopis theartsdesk.com, zamyslel se i nad pfebiranim tituld a jejich novym
uvadénim.
Coppelie byla poprvé uvedena v Pafizi v roce 1870 Saint-Léonem.
O deset let pozdéji ji uved! novy feditel Velkého divadla. O dalsi dva
roky pozdéji ji inscenoval Petipa s Cecchettim v Petrohradé.
A ndsledujici generace délaji totéz..Vite, neni to parazitovani, to je

balet.?41

238 poprvé zde Coppelii uved| N. Sergejev, ktery v letech 1941 — 1948 pracoval pro International Ballets Mony
Inglesby.

239 1949 v choreografii baletniho mistra J. Kovaljova.

240(...) I started to understand that these notations are not false, that they tell the truth. The roots lie
everywhere. You have just the same in your productions in London that are written in the notebooks or the old
productions in Perm for instance - and when | found that it was like a miracle. | realised you couldn’t discount
these Sergeyev notations.”

Cit. rozhovor pro The Arts Desk, 22. 7. 2010.
http://theartsdesk.com/dance/reconstructing-ballets-past-2-master-restorer-sergei-vikharev

241 (...)Take Coppélia, for instance - it was first staged by Saint-Léon in 1870. Within 10 years in the Bolshoi, a
new director stages it. Then two years later Petipa stages it in St Petersburg, with Cecchetti. And future
generations do just the same way... It’s not cannibalism, it’s just ballet.”

Cit. tamtéz.

http://theartsdesk.com/dance/reconstructing-ballets-past-2-master-restorer-sergei-vikharev
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DalSi prispévek mezi historické baletni rekonstrukce jiz ovSsem nepfibyde.
Sergej Vicharev zemrel nahle béhem dentdlni operace 2. cCervna 2017. Jeho
posledni praci je Petipovova/Ivanovova Marna opatrnost z roku 2015 pro Statni
akademické divadlo opery a baletu v Jekatérinburgu.?*?> Vzhledem k neuplnosti
tanecni notace musel v pripadé tohoto baletu Vicharev o to vice vyuzit vlastni

choreografické invence.

K jeho prvni velké inscenaci Spici krasavice se nicméné alespon pro jeden vecer
vratilo Mariinské divadlo v bfeznu roku 2018 v ramci oslav 200 let od narozeni
Maria Petipy. Béhem slavnostniho galavecera?*? bylo uvedeno treti jednani tohoto
carského baletu, kdy princeznu Auroru tancila opét Vicharevova zacka Olesia

Novikovova.

VI. 4. Doug Fullington

PFevaznd vétdina odbornikl na taneéni notace se rekrutuje z Fad taneéné
vzdélanych jedincl, at uz jde o samotné taneéniky, choreografy, ¢ pedagogy
a baletni mistry. Vyjimku v tomto tvori American Doug Fullington, jehoz prvotni
zdzemi tkvi ve studiu hudby, v némz dosahl magisterského titulu (obor déjiny
hudby).

Fullington se o existenci tanecni Stépanovovy notace dozvédél z knizni publikace
Cajkovského balety?** Rolanda Wileyho.2> A jelikoz jej baletni hudba vzdy
zajimala, nabyl dojmu, ze diky tanecni notaci by se s oborem svého zajmu mohl
dostat do blizSiho kontaktu. Tanecni notaci se pozdéji naucil diky Wileyho
prekladu Gorského Dvou eseji o Stépanovové notaci?*® do anglictiny.?#” Od roku
1995 pak Fullington zacal spolupracovat se Skolou a souborem Pacific Northwest
ballet v Seattlu - nejdrive jako pianista, poté coby asistent uméleckého Séfa

a manazer edukacnich program( pro vefejnost.

242 premiéra probéhla 15. 5. 2015.

243 11. bfezna 2018, uveden byl kromé 3. jednani Spici krasavice balet Roéni obdobi K. Keichela a 2. jednani
baletu Sen noci svatojdnské ). Neumeiera.

244 WILEY, Roland John. Tchaikovsky’s Ballets: Swan lake, Sleeping Beauty, Nutcracker. Clarendon Press, 1985
245 Roland John Wiley (27. 1. 1942), americky hudebni historik, specialista na ruskou baletni hudbu 19. stoleti.
245 GORSKIJ, Alexandr. Two essays on Stepanov Dance Notation. New York : Congress on Research in Dance,
1978.

Se stejnym pramenem, jen v rusting, s nejvétsi pravdépodobnosti pracoval i Vicharev.

247D, Fullington v rozhovoru pro web dansomanie.net z 11. 1. 2015.
http://www.forum-dansomanie.net/pagesdanso/int0076 _interview doug_fullington.html
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Jako Ameri¢an ma Fullington nespornou vyhodu v tom, ze materidly Sergejevovy
sbirky v Harvardu jsou mu dostupnéjsi nez napriklad Vicharevovi v Rusku. Pravé
Vicharevovu Spici krasavici z roku 1999 podrobil velmi zevrubné kritice.?*®
Poprvé se o vlastni rekonstrukci zapsanych tancd pokusil spolu s Manardem
Stewartem?*° v roce 2000, kdy si jeho pomoc vyzadal jiz zminény Pierre Lacotte

pfi tvorbé baletu Dcera faraona.

O CtyFi roky pozdéji pomoci notace obnovil slavnou ¢ast baletu Le Corsaire - Le
jardin animé (Ozivla zahrada), kterda slouzila jako zavérecné predstaveni
studentld &koly Pacific Northwest ballet. Tato scéna byla zapsana dvakrat -
poprvé v roce 1899 a poté jesté jednou pozdéji (patrné N. Sergejevem).
Autorem hudebni partitury byl L. Délibes.?>°

Na inscenaci baletu Le Corsaire spolupracoval Fullington o dalsi tfi roky pozdéji.
V roce 20052%°! si jej do mnichovského Bavorského statniho baletu prizval Ivan

Liska a pro tuto inscenaci bylo zrekonstruovéno 25 tancd.

Rukopis zapisu baletu byl vytvofen tfemi rlznymi lidmi (dv&ma z autorl byli
patrné A. Gorskij a N. Sergejev), po formalni strance obsahovala prevazné
choreografii dolnich koncetin, chybély notalni poznamky pro pohyby téla, hlavy
a pazi. ?°2 Obecnym problémem Stépanovovy notace je, jak jiz bylo receno
v predchozi kapitole, jeji navaznost na hudebni doprovod. V Sergejevoveé sbirce
se nachazi jen velmi malo zdznam(, v nichz by byla hudba zapsana spolu
s tanecni notaci na jednom listu.

Jednou z vyjimek je Ozivla zahrada, kde je nahoFe horizontalné

obracené strany zapsan doprovod pro dvoje housle a pod nim se

nachdzi notace. U obou zadpisi jsou naznaceny takty, takZe presné

vime, kdy se ktery pohyb provadél.

28 FULLINGTON, Doug. The Kirov’s reconstructed Sleeping Beauty. 1999
http://www.for-ballet-lovers-only.com/Beautyl.html

249 Byvaly prvni sélista Pacific Northwest Ballet.

250 Autograf partitury se nachézi v Library of Congress. Kopie celé partitury je ulozena v pafizské Opefte.

251 premiéra 26. 1. 2006.

252 FULLINGTON, Doug. Sergejew-Papiere und Stepanov-Notation. in Die Apres Petipa Diskussion, Mnichov, 10.
5. 2008.

https://www.staatsoper.de/media/content/PDFs/Sonstiges/Petipa-Jahr-

Dokumentation finale Fassung in_pdf. Okt. 2015.pdf

vzhledem k rozsahlosti zdroje uvadim jeho pIné zdéni v originéle v Pfiloze ¢. 9.
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Existuje rovnéz dalSi choreograficka notace OZzivlé zahrady, ktera je
méné kompletni. Stranky jsou stavény vertikdlné a jsou rozdéleny na
Sest ¢&tvercd oéislovanych od jedni¢ky po Sestku. Neni zde nikde
zaznamendna hudba. V kazdém Ctverci je prazdny prostor pro nacrtnuti
pohybu v prostoru a pod tim jsou osnovy, kdy vétsinou jsou

zaznamendny pouze kroky a gesta nohou.?3

Mnichovska inscenace Korzara byla prvni komplexnéjsi Fullingtonovou praci
a také v plné Sifi ukazala obtize, které se ke snaze rekonstruovat tance ze
Stépanovova systému vazi. A jednalo se zejména o problémy s hudebni slozkou
predstaveni, kterd je diky zplsobu, jak k baletnim inscenacim pFistupovali na
konci 19. stoleti choreografové, velmi nejednotna a eklekticka.
Bylo bézné, Ze se variace presouvaly z baletu do baletu. Variace, ktera
danému interpretovi vyhovovala, mohla nahradit pdvodni variaci,
protoZe ji balerina chtéla tancit, nebo baletni mistr seznal, Ze v ni

interpretka vypada lépe.

Postupem let se do partitury baletu zanesla hudebni ¢&isla daldich skladatelG -
C. Pugniho, R. Driga, L. Délibese. Hudebni doprovod Medofiny variace
z 1. jednani Fullington pfipisuje s nejvétsi pravdépodobnosti Délibesovi (patrné
vznikla v podobném obdobi jako Le jardin animé, tedy kolem roku 1867).2°*
Hudba je velice francouzskd, nadherné harmonickd a na svou dobu
pomérné progresivni. Chtéli jsme ji pouzit, ale neméli jsme Zadnou

notaci.?35

Fullington spolu s LiSkou museli obcas cCinit i razantnéjsi rozhodnuti, ktera
dokazuji, Ze byt mlzZe choreograf pracovat s tancem zachycenym notaci, neni
vysledny tvar vzdy jisty a totozny s pokusem jiného tvirce. Medofina variace
z 1. jednani napf. neni v notaci zaznamenana. Fullington byl proto pozadan, aby
nahlédl do materidlu k tancim, které se Lika rozhodl nepouZit, a najit v nich
reprezentativni krokové kombinace. Obdobny postup se opakoval i v dalSich
pripadech. S chybéjici notaci pazi, téla a hlavy se vyrovnaval pfi obnové

Fullington rGzné.

253 Cit. tamtéz.
24 Scéna Le jardin animé je hudebné pfipisovana Délibesovi. Nicméné variace Gulnary v téZe scéné pochdazi od
jiného autora. Podle Fullingtona patrné C. Pugniho.
5 FULLINGTON, Doug. Sergejew-Papiere und Stepanov-Notation. in Die Apres Petipa Diskussion, Mnichov, 10.
5. 2008.
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Pokud pracujete se zdznamem, v némz je zapsano jeté spolu s pazemi
i télem a takovych situaci je vice, a poté narazite na misto, kde je
zapsano pouze jeté v nohach, mate alespori néjakou informaci, na niz
miZete stavét a rozhodnout se tak, jak drZet télo a jak postavit paZe

v konkrétni situaci.

Jindy vyuzival i urcité v dnesni dobé zazité konvence (napf. v pripadé tance
Odalisek).

Kromé problematiky hudebni a tanec¢né notacni se rovnéz Fullington s LiSkou
silné zameéfili na pribéh a jeho logickou strukturu, kterd se neustdlym pridavanim
novych variaci tristila. Tak napriklad doslo k rozhodnuti, Ze slavné Pas d’esclave
v prvnim jednani, jez je tanceno otrokyni a jejim prodejcem, bylo pridéleno
Gulnafe a Alimu. Gulnara tim byla predvedena pasovi a rovnéz divakim a poté

se znovu objevila ve scéné harému.

V baletu Le Corsaire je rovnéZ fada charakternich tancd. Ty byly v notaci
zapsany méné detailné nez tance klasické, nicméné jejich nedilnou soucasti byla
precizné zapsana pantomima. Notace se dochovaly pro dva tance korzar - prvni
pro 13 part v 1. jednani a poté tzv. Danse des forbans z 2. jednani pro 3 pary.
Zjistil jsem, Ze vétsina charakternich tancd pracuje s nééim, co jsem si
pro sebe nazval signifikantnim krokem, ktery je opakovan v pribéhu
celého tance. Pokud takovyto krok rozkli¢ujete, velmi vdam to pomdZe.
Napfiklad v tanci korzarl, pro néZ existuji dvé notace, jedna pro sbor,
druha pro sdlisty, je vazba temps levé, temps levé a tri kroky. Ta je
zapsdna u sborové notace. V zdpisu pro tanec sdélisti je napsdno jen
L,prvni pas". Zddny konkrétni krok. Ale ze zdpisu sboru vite, Ze se bude

jednat o onen signifikantni krok.2%6

S bavorskym souborem spolupracoval Fullington jesté dvakrat. Poprvé na
pocatku sezéony 2006/2007, coz byla tzv. Petipova sezdéna. Tehdy pfipravil pro
Matinée bavorského baletu ¢asti z Kralovstvi stinl z baletu La Bayadére, které
v urcitych aspektech dokladaly vyrazné charakterové promény tance. Jako
priklad lze pouzit 3. variace sélového stinu ze 3. jednani. Dnes je tancena ve
velmi pomalém tempu, hudebni partitury ulozené v Sergejevové sbirce vsSak

jasné udavaji allegro moderato. O La Bayadére jesté uvadi Fullington nasledujici:

256 Cit. tamtéz.
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Grand pas de deux udava mnoho informaci o partnerském tanci té doby.
Toto pas de deux je zaznamenano velmi, velmi promyslené, jsou zde
nadto popsany pohyby celého téla a znaky uvadé&jici, jak se partnersky
tanec provadi. Je vysvétleno, jak muz drZi Zenu a v jaké pozici je ona,
z téchto poznamek zjistime, Ze partner byl v té dobé od partnerky
pomérné daleko. PFidrzuje tanecnici, ale je mezi nimi urcity prostor...

Notace zachovava urcity odstup a dekorum.?>7

Soucasti matinée byla rovnéZ ukézka variace Sefikové vily ze Spici krasavice,
k niz jsou v Sergejevové kolekci k nalezeni dva zapisy. Prvni se velmi blizi verzi,
kterd je tancena v tradi¢ni inscenaci Kralovského baletu v Londyné. A poté je zde
druhd notace, kde je v hlavicce napsana Marie Petipa. Pravé tuto variace

Fullington spolu s Bavorskym baletem predvedl.

DalSi spoluprace prisla v roce 2014, kdy zde byla uvadéna Ratmanského
rekonstrukce Paquity.?>® Po Usp&chu baletu Le Corsaire zUstalo vedeni
bavorského baletu s Americanem v kontaktu a po nékolika letech se mu ozval
reditel divadla Wolfgang Oberender. Vyslovil touhu mit na reprtoaru pravé balet
Paquita, jejiz verze Pierra Lacotta se mu velmi libila.?>® Chtél ale zaroven, aby
némecky soubor uved| vlastni inscenaci, kterd se, podobné jako Le Corsaire,
bude opirat o historické dokumetny. Fullington byl dotazan, zda nevi o nékom,

kdo by byl schopen takové predstaveni vytvorit, a on navrhl Ratmanského.

Oba muzi se pak po kratkém setkani rozhodli, ze chtéji balet vytvorit pokud

v 7 v v 7 7 . O
mozno pouze na zaklade notacnich zapisu.

Snad aZ na pét minut je veskery tanec vytvofen dle notace. Ratmansky
byl odhodlan nasledovat veskery material, ktery byl k dispozici. Port de
bras a horni polovina téla neni vzdy zapsana zcela systematicky,
nicméné tam, kde zapisy byly, jsme je respektovali. Alexej nechtél
ménit choreografii, nechtél ji vylepsovat. Chtél vidét vysledek, ktery

v sobé bude co nejvérnéji odrazet original.?%°

27 Cit. tamtéz.

258 premiéra 13. 12. 2014.

259 Je t¥eba si uvédomit, Ze do mnichovské verze existovala jedina celoveéerni inscenace tohoto baletu, a to

pravé v choreografii P. Lacotta (premiéra 25. 1. 2001).

260 () Hormis environ cing minutes, tout provient des documents en notation Stepanov. Ratmansky était

vraiment déterminé a suivre au plus preés les notations chorégraphiques dont nous disposions. Les ports de bras

et les mouvements du haut du corps n’étaient pas systématiquement consignés, mais chaque fois qu’ils étaient
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Bylo to tehdy vibec poprvé, co ke starému baletu a jeho znovuuvedeni nékdo
pristoupil s takovou exaktnosti. Situaci ponékud ulehcoval i fakt, ze Paquita je co
do notaénich materialG zaznamenana velmi dobfe. Pro nékteré scény dokonce
existuji dvé verze zapisu, kdy jedna je zamérena na kroky, druha na pohyb horni

poloviny téla a port de bras.

Po hudebni strdnce se autofi rozhodli obratit k origindlni partitufe Edouarda
Deldeveze (1817 - 1897), jejiz manuskript je uloZzen v Pafizi, a ktera je pouzita
v plvodni bohaté& barvité orchestraci. Jedinymi vyjimkami hudebnich ¢&isel jinych
skladatell zlstalo Minkusovo Grand pas classique a pas de trois C. Pugniho. PIna
partitura baletu je rovnéz uloZzena v Mariinském divadle v Petrohradé.
Fullingtonovi s Ratmanskym se ovSsem nepodarilo presvédcit Valerije Gergieva,
aby jim k archivaliim povolil pfistup. Fullington s Ratmanskym provedli nékolik
8krtd, které ucinil uz Petipa,?6! ob&as ponechali hudby vice, jelikoZ slouZila jako
doprovod pantomimy. 2?92 S hudebni slozkou inscenace pomahala podobné jako
v pripadé Le Corsaire Maria Babanina, korepetitorka mnichovského baletu, ktera
nékolik let pracovala i v Mariinském divadle. DalSi spolupracovnici byla rovnéz
Marian Smith. Tato odbornice na historii parizské Opery zejména ve 30. a 40.
letech 19. stoleti,?®® pomohla analyzovat partituru a soucasné se zamérfila na
pantomimu a jeji akcenty v navaznosti na hudebni melodii a instrumentaci.
A pantomimickych pasazi bylo v baletu skutecné mnoho.

,Je zajimavé vidét, Ze Paquita ma podobnou strukturu jako Coppélia, Ci

Sylvia. Tedy dlouhé prvni jednani, poté déjstvi s pantomimou a kratSimi

tanci a na zavér treti jednani v podobé divertissement. "6

indiqués, nous les respections. Alexei ne voulait pas modifier la chorégraphie pour la rendre «meilleure», il
voulait voir ce a quoi I'original pouvait ressembler.

Cit. rozhovor pro web dansomanie.net z 11. 1. 2015.
http://www.forum-dansomanie.net/pagesdanso/int0076 interview doug fullington.html

261y Sergejevoveé sbirce je uloZena mj. zkusebni partitura pro housle, v niZ je naznaéeno, které &asti jsou
vynechany.

262 p_ Fullington v rozhovoru pro web dansomanie.net z 11. 1. 2015.
http://www.forum-dansomanie.net/pagesdanso/int0076_interview doug_fullington.html

263 K této dobé se mj. vaze i jeji knizni publikace Ballet and opera in the age of Giselle, Princeton University
Press, 2001.

264 (. )C'est intéressant de voir que Paquita posséde la méme structure que des ballets comme Coppélia ou
Sylvia : un long premier acte, un acte de pantomime, avec de petites danses, et un troisiéme acte qui est un
divertissement.”

Cit. rozhovor pro web dansomanie.net z 11. 1. 2015.
http://www.forum-dansomanie.net/pagesdanso/int0076_interview doug_fullington.html
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Podobné jako u Korzdra se tvlrci potykali s rlznorodosti variaci, zejména
v pripadé Grand pas classique.
Obnovili jsme pét damskych variaci, které byly zapsany v roce 1904,
a které byly tanleny v Petrohradé.. Patd damskd variace je Drigldv
valéik pro Pavlovovou, Ctvrta je variace Amorka z Dona Quijota,
nicméné myslime, Ze v Paquité byla tato variace uvedena dfive, nez se

v roce 1885 stala soucasti Dona Quijota.?%>

Rdznorodost variaci se v8ak tykala pouze dam. Panské variace, podobné& jako
v pfipadé Korzdra, nebyly zapsany. V Paquité byla proto pfidana variace

z Coppélie zapsana roku 1904 a jez zfejmé vznikla pro Nikolaje Legata.

Kromé prace v Mnichové se Fullington podilel rovnéz na inscenaci baletu Giselle,
ktery uved| Pacific Northwest ballet v roce 2011. Pfi praci na tomto baletu
spolupracoval s Marian Smith a historické dokumenty, o néz se opirali, nebyly
pouze stépanovovy notace, ale rovnéz manuskript rezijni knihy Henriho
Justamanta a v Petrohradé uloZzeny manuskript sestavajici ze 156 stran zkusebni
partitury pro housle a violoncello, v némz jsou francouzsky popsany dramatické
akce, pantomima, ¢i naznacen charakter tance, jehoz autorem byl baletni mistr

Antoine Titus.

PFi tvorb& tvirci zjistili, Ze Petipova choreografie zaznamenana St&panovou
notaci se v kliCovych momentech tolik zasadné neliSi od poznamek
v Justamantové rukopisu. Setkani Giselle s Albertem na zacatku 1. jednani
zUstalo v podstaté stejné, podobné& jako napf. uréité krokové pasdze ve
vesnickém pas de deux, zaCatek adagia pas de deux ve 2. jednani, i diagonalni
formace vil. Zasadnéjsi zmény se udaly po dramaturgické strance, at uz se
jednalo o charaktery postav, Ci nékteré scény, které z Petipovy verze baletu

zmizely.2%6

Po tanecni strance manuskripty i notace odhalily, ze hlavnim vyjadrfovacim

prostfedkem bylo petit allegro plné drobnych, rychlych krokl, skokl a dderd.

265 (. )Nous, nous avons remonté les cing variations féminines qui figurent dans la partition de 1904 et qui
étaient dansées alors a Saint-Pétersbourg... La cinquiéme variation est la valse de Drigo, écrite pour Anna
Pavlova, la quatriéme est la variation de Cupidon, dans Don Quichotte - mais nous pensons qu’elle a en
réalité d’abord figuré dans Paquita, des 1885, avant d’étre insérée dans Don Quichotte.”
Cit. tamtéz.
266 Nap¥. Uvod 2. jednani s popijejicimi lovci (scéna 1), &i drobna scéna vesnigan, které pfed vilami zachrani
starec (2. jednani, scéna VI).
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Stépanovova notace z roku 1904 pak udava, ze veskeré tanecnice se pohybovaly

na Spickach.

Kromé spoluprace na inscenacich rekonstruovanych zcela, nebo alespon z ¢asti
ze Stépanovovych notaci, se Fullington vénuje rovnéz vzdélavaci ¢innosti. Porada
prednasky pro verejnost ve spolupracis Guggenheimovym muzeem v New
Yorku. V ramci souboru prednasek Work and Process?®’ seznamil divaky
s ukdzkami zrekonstruovanych tancl z Petipovych baletd La Bayadére,?s® Le
Corsaire,*®® Le Roi Candaule,?’° Labuti jezero,?’* Ci Spici krasavice.?’? Zejména
v druhé prednésce, kterd se zabyva Cajkovského balety, se Fullington zaméfil na
srovnani notaci zachycené verze tance s jeji soucasnou podobou, coz cini cely

proces a zejména produkt rekonstrukce jesté zajimavéjsi.

V soucasné dobé Fullington pod hlavi¢ckou newyorského The center for ballet arts
(Centra baletniho umeéni)?’® spolupracuje s Marian Smith na publikaci From

Manuscript to Stage, jez se zabyva ¢tyrmi balety 19. stoleti.?’*

Velmi rad bych pracoval na Bajadére. Jiz vznikla verze S. Vichareva, ale
ten v pfipadé Kralovstvi stinG prfistoupil k tradiéni choreografii, ac¢koli

notace udava jiné kroky.?”>

Toto se Fullingtonovi alespon Castecné splnilo v roce 2018, kdy byl do jisté miry
konzultantem A. Ratmanského pfi studiu baletu La Bayadére pro Staatsballett

Berlin.

267 73znamy lze zhlédnout na serveru youtube.com
https://www.youtube.com/watch?v=S5L6ti04Y50
https://www.youtube.com/watch?v=S5L6ti0O4Y50

268 Druhé pas de deux a 3 ddmské variace z Krdlovstvi stinii a pas d’action ze zavéreéného jednani.
269 Setkani Medory s Konrddem, pas de trois Odalisek, Zrozeni motyla (Le berceau du papillon).

270 pgs de Diane.

271 Tzy. Cerné pas de deux ze 3. jednani.

272 pgs de deux Modrého ptaka a princezny Floriny a Grand pas de deux ze 3. jednani.

273 Jednd se 0 mezinarodni institut pro védce a umélce z oblasti baletu.

274 podle vieho se bude jednat o Giselle, Paquitu, Le Corsaire a La Bayadére.

275 (...) J'aimerais faire La Bayadére. Vikharev a certes remonté le ballet, mais dans l'acte des Ombres, il a repris
la chorégraphie traditionnelle, alors que dans les partitions en notation Stepanov, “

Cit. rozhovor pro web dansomanie.net z 11. 1. 2015.
http://www.forum-dansomanie.net/pagesdanso/int0076_interview doug_fullington.html
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VI. 5. Alexej Ratmanskij

V soucasné dobé je jednim z nejsklonovanéjsich jsem ve svété baletni

rekonstrukce Alexej Ratmanskij.

Narodil se 27. srpna 1968 v tehdejsSim Leningradu, ale détstvi stravil
v ukrajinském Kyjevé. Roku 1978 nastoupil na Moskevskou tanecni akademii
(prevazné znama jako Akademie Velkého divadla)?’®, kterou absolvoval v roce
1986 a nastoupil jako tanec¢nik do Narodniho operniho divadla Ukrajiny v Kyjevé,
kde plsobil do roku 1992 a poté opét mezi lety 1995 a 1997. Akademické
vzdélani si doplnil v letech 1988 - 1992, kdy studoval u Dmitrije Brjanceva (1947
- 2004) na Ruské akademii divadelniho uméni.2”” Jako sélista pdsobil mimo
Kyjeva v Kralovském baletu ve Winnipegu v Kanadé (1992 - 1995) a Kralovském
danském baletu (1997 - 2003). Vroce 2004 byl jmenovan do funkce
uméleckého Séfa baletniho souboru Velkého divadla v Moskvé, v niz setrval do
roku 2009. Poté se stal residenc¢nim choreografem Amerického baletniho divadla
(ABT), kde setrvava dodnes.

Prvni choreografické kroky ucinil jiz v roce 1983, kdy vytvoril balet The
Sorcerer’s Apprentice (Carodéjdv uceri), vétdiho uznani a mezinarodniho ohlasu
se mu dostalo o patnact let pozdéji v roce 1998, kdy pro Statni balet v Georgii
choreograficky ztvarnil balet Dreams of Japan (Sny o Japonsku), za néjz obdrzel
prvni ocenéni Zlatd maska.?’® Velmi brzy se obratil rovnéz k inscenovani velkych
balett. Roku 2002 vytvofil Popelku pro Mariinské divadlo, o rok pozdé&ji pak opét
privedl na repertodr Velkého divadla sovétsky balet s hudbou Dmitrije
Sostakovice Csembisi pydesi (Svétly pramen), v roce 2005 pak Bont (Sroub)
stejného skladatele. Z dalich tituld Ize jmenovat Annu Kareninu pro Dansky
kralovsky balet (2004), Russian seasons (2006) pro American Ballet Theatre,
YTpayeHHbie nunnw3un (Ztracené iluze, 2011) pro Velké divadlo, ¢i Psyché pro
Parizskou operu (2011), dale symfonicka dila jako Bizet variations (2008), Seven
sonatas (2009), 24 preludes (2013), Ci Pictures at an Exhibition (Obrazky
z vystavy, 2014).

276 MocKoBCKas rocyapcTBeHHasn akagemusa xopeorpadum, tedy doslova Moskevska statni choreografickd
akademie.
277 POCCHMMCKMIA MHCTUTYT TeaTPanbHOro Uckyccrsa, zkracené F’MTUC (GITIS).
278 Tohoto ocenéni se dockal jesté v letech 2007 (Hra v karty) a 2010 (Koni¢ek Hrbdcéek).
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Urcity zajem o baletni historii byl u Ratmanského rozpoznatelny jiz na pocatku
21. stoleti. Balety Svétly pramen a Sroub sice je$té nebyly rekonstrukcemi
v pravém slova smyslu. Zejména z ddvodu, Ze jejich plvodni choreografie ze
30. let 20. stoleti?’”° nebyly nijak zaznamenany. U Svétlého pramene mohl
Ratmanskij pouzit fotografie, recenze, & vzpominky. Libreto zlstalo netknuto,
choreografii vsak byla vytvorena nova. Kroky vsak byly stylizovany a inspirovany

tanecniky, dokumenty a filmy ze 30. let 20. stoleti. 28°

Podobné pfistupoval Ratmanskij pozd&ji k titulim jako byly napf. Plameny
Parize. Zde mohl vyuzit i faktu, Zze se tento balet na prknech Velkého divadla
uvadeél jesté v 70. letech 20. stoleti. V roce 2008, kdy byl balet znovu uveden,

bylo tedy mozno se obratit i na byvalé interprety daného dila.

Jednim z kli¢ovych cild Ratmanského plsobeni ve Velkém divadle bylo pFivést na
repertodr co nejdirsi spektrum tituld. Kromé& sovétského odkazu se proto obratil
i do hlubsi historie a z petipovského odkazu vybral balet Le Corsaire,?®! jehoz do
té doby Velké divadlo nikdy neuvadélo.?®? Pri pripravé titulu se obratil na
historika a specialistu, svého spoluzaka Jurije Burlaku, ktery znal a umél dist
zaznamy Stépanovovou notaci. Vysledkem vSak nebyla a ani neméla byt Cista
rekonstrukce plvodniho Petipova dila, jako v pfipadé Vicharevovy Spici
krasavice. Ratmanskému s Burlakou Slo zejména o radnou hudebni dramaturgii
a logickou stavbu libreta, jelikoz dle jejich nazoru soudobé inscenace
z Mariinského divadla, ¢ Americal Ballet Theatre postradaji mnoho dulezitych
scén, jejichz absence zapriCinuje rozpad pribéhu.

Ale plvodni libreto smysl ddva. Proto jej chceme peclivé ndsledovat.?83

Hudebni dramaturgii byl povéfen Burlaka. Pracoval jak s ptvodni partiturou
A. Adama a L. Délibese, ktera je ulozena ve Francouzské narodni knihovnég, tak
s naslednymi pridanymi variacemi C. Pugniho, R. Driga, P. von Oldenburga,

A. Zabela a J. Gerbera. Novou skladbu partitury pak vytvoril Alexandr Trojtskij.

279 Sroub 1931, Svétly pramen 1935.

280 A Ratmanskij v rozhovoru pro server dansomanie.net z 16. 8. 2006.
http://www.forum-dansomanie.net/pagesdanso/interview alexei ratmansky eng.htm

281 Trojaktovy balet Le Corsaire, pdvodni premiéra v roce 1856 v patizské Opefe, libreto J. H. Vernoy de Saint-
Georges dle L. Byrona, choreografie J. Mazilier, hudba A. Ch. Adam.

282 premiéra se uskuteénila roku 2007.

83 (...) The original libretto does make sense though, so we want to try to follow it carefully!”

Cit. rozhovor pro server dansomanie.net z 16. 8. 2006.
http://www.forum-dansomanie.net/pagesdanso/interview_alexei_ratmansky eng.htm
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Choreografie byla jednim velkym kompildtem. Na jednu stranu pracovali
choreografové s notacnimi zapisy, na strané druhé zaradili ale i tradi¢ni pasaze,
jez do baletu vnikly béhem pozdéjsich revizi, a dnes jsou povazovany za klicové
dédictvi titulu. Ratmanskij v rozhovoru pro Dance Tabs v roce 2015 priblizil, jak
s Burlakou postupovali:
Sedéli jsme spole¢né a srovnavali tradiéni verze choreografie
s archivnimi dokumenty. Jurij tfFeba rekl, Podivej, tento tanec je
prakticky totozny s tim, ktery tanéime dnes. V tom pfipadé jsme pouZzili
tradicni verzi. Na jinych mistech jsme ndasledovali notaci, jinde jsme
adaptovali kroky k soudasné technice, nebo jsme se jen zkratka
rozhodli, ze tradi¢ni verze se nam v uréitém misté libi vice. TakzZze jsme

notaci vyuZzivali, ale spise jsme ji brali jako vychozi bod.?%¢

Ze zapisl byla rekonstruovadna slavnad scéna Le Jardin Animé, nicméné jeji
nejznaméjsi cCasti, pas de deux a pas de trois se v notaci nenachazely. Ve

vysledku tedy musely byt tyto pasaze pouzity viceméné v tradi¢ni podobé.

K plné rekonstrukci se Ratmanskij odhodlal v roce 2014, kdy byl pozvan do
Bavorského statniho baletu v Mnichové, aby zde uved| Petipovu Paquitu.?8> Zde
spolupracoval, jak bylo receno v predchozi podkapitole, s odbornikem na
Stépanovou notaci Dougem Fullingtonem, jenz pro mnichovsky soubor obnovil

v roce 2006 cCasti z baletu Le Corsaire.

Petipova choreografie, ktera byla zapsana, pochazi z roku 1881, v této dobé byla
také do baletu pridana dvé hudebni Cisla od Ludwiga Minkuse, a to Pas de trois
a Grand pas classique. Ve vysledné partiture, kterou pouzil Ratmanskij, je vSak
Fada Cisel i z pera jinych skladateld. Zejména slavné Grand pas classique
v zavéru obsahuje nejednotny hudebni doprovod. Jako priklad poslouzi Sest

tanecnich variaci:

Variace I - pro sleénu Alexandru Saposnikovovou

284 (...) we would sit together and compare all the known versions of the choreography with the archival

documents. Yuri would say ‘oh, this dance in the notes is almost like it is done today’ and we would set a
traditional version here and there. In other places he would follow the notations, sometimes adapting steps to
the modern technique, or we would decide that the known version is preferable. So we used the notations, but
we took them as a point of departure.”

Cit. rozhovor pro Dance Tabs z 14. 8. 2015.
http://dancetabs.com/2015/08/alexei-ratmansky-simple-and-wise-a-ga-about-ratmanskys-sleeping-beauty-
for-abt/

285 pyouaktovy balet Paquita, pGvodni premiéra 1. 4. 1846 v patizské Opefe, choreografie J. Mazilier, hudba E.
Delvedez.
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Variace II - pro sle¢nu Marii Gorsenkovovou, hudba R. Drigo z baletu
Vestalka

Variace III - pro sle¢nu Varvaru Nikitinovou, hudba A. Papkov

Variace IV - pro sle¢nu Jekatérinu Vazemovou, hudba L. Minkus?86

Variace V - Lucienova, hudba L. Delibes z baletu Sylvie

Variace VI - Paquitina, pro slecnu Annu Pavlovovou, hudba R. Drigo

z baletu Krdl Candaules?8”

V této inscenaci jiz Ratmanskij peclivé dbal na tanecni styl a na jeho specifika
a odlisSnosti oproti stylu soucasné akademické techniky ve snaze se co nejvice
priblizit originalnimu Petipovi. Byl si v&dom dUleZitosti otazek, které s sebou
rekonstrukce baletl prinesly. Jak se li§i tradice od origindlu? Mohou byt
rekonstrukce povazovany za autentické? Jsme ochotni pro Petipu obétovat

znamou choreografii a soucasné tanecni provedeni? 288

S otazkou autenticity se potykal jiz od roku 1999, kdy vidél Vicharevovu
rekonstrukci Spici krasavice. Sam si uvédomoval, ze c¢teni tanecni notace je
obtizné a existuje mnoho zplsob{ jeji interpretace.

Proto bych nemluvil o autentickém Petipovi, spiSe o Vicharevové vidéni

notace.?28°

Peclivéji se studiem Sté&panovovy notace Ratmanskij (s manzelkou Tatanou)
zacal zabyvat roku 2014. O rok pozdéji se souborem American Ballet Theatre
uved| svou rekonstrukci Spici krasavice.?*° Snahu rozlustit manuskript o vice nez
200 stranach prirovnaval Ratmanskij (ostatné jako Fullington v pripadé prace na
Korzarovi) k detektivni praci. I v obsahlém zapisu Spici krasavice totiz schazi
nékolik tane&nich &isel. Napf. tance &yt kavalird vil a spoleénikd Carabosse
v Prologu, prvni scéna a scéna Probuzeni ve 2. jednani, a zacatek, tanec Cervené

karkulky a apotedza 3. jednani. Tyto Casti vytvoril Ratmanskij ve snaze co

286 \/ariace Amorka bézné uvadéna v baletu Don Quijote.

287 yiz recenze Review of Doug Fullington and Alexei Ramtansky’s reconstruction of Paquita na webu Petipa
society, 12.12. 2016
https://petipasociety.com/2016/12/12/review-of-doug-fullington-and-alexei-ratmanskys-reconstruction-of-
paquita/

288 A Ratmanskij v rozhovoru pro Dance Tabs z 14. 8. 2015.

29 (...) I wouldn’t call it authentic Petipa, but rather Vikharev’s view of the notation.”

Cit. rozhovor pro server dansomanie.net z 16. 8. 2006.

2% premiéra 3. 3. 2015, Segerstrom centre, Orange Country.
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nejvice ctit Petiplv styl zachyceny notaci. Pracoval rovnéz s predvaleénymi filmy
souboru Les Ballets Russes z Austrdlie i starymi zdznamy Kralovského
londynského baletu, k vytvoreni predstavy o estetice predstaveni mu pomohly
dobové recenze a obrazovy material, stejné jako studium Cecchettiho techniky,
kterou ovladaly Petipovy hostujici italské baleriny. Jejich schopnosti zejména na
poli stale se rozvijejici techniky tance na Spickach (jako cetnéjsi piruety, delsi
vydrze Ci poskoky) pak Petipovi dovolovaly byt ve tvorbé damskych variaci velmi

progresivnim.

Samotna notace Ratmanského dle vlastnich slov fascinovala. Nalezl v ni mnoho
detaill, které determinovaly Petiplv styl a zfejmé& obecné styl tance carského
baletu konce 19. stoleti. Velmi precizné jsou povétSinou zaznamenany kroky,
pozice nohou a jejich vyska, uhly, které jsou koncetinami svirany. Pozornost je
vénovana sméru pohybu i nadklonim téla. Styl tance je pak méné atleticky nez
dnes. Nenajdeme zde vysoké polohy nohou, je zde méné zvedanych figur
a u tanecnic se nepracuje tak casto s technikou tance na sSpickach, na priklad
vétSina chainés se provadi na polospickach. Na druhou stranu ale variace
obsahuiji vice krok( a skokl malého allegra, vrstvy do tance pfinasi jak neustdle

se meénici épaulement, tak jasné odliSené vysky prilozené nohy na cou de pied.?°?

Ratmanskij ale otevfené pfiznava nedostatky zapisu.

Je tfeba pochopit, Ze notace stale nechava prostor pro interpretaci.
Zejména pohyby pazi jsou malokdy zapsany. Spojitost s hudbou neni
vZzdy jasna, nejsou uvedeny pFechodové pasaze, Ci pfipravy a my se jen
dohadujeme. Obclas je evidentni, Ze se zaznam délal ve spéchu

a pozdé&ji uz nebyl opraven.?%?

21 kotniku, v poloviné lytka a u kolene.

292 (...) It is important to understand though that they leave a space for interpretation. Especially the
movements of the arms for they are rarely written down. The connection with the music is not always clear. Lot
of transitions and preparations are not given, so we had to guess. In some places it is obvious the notes were
done in a hurry and never cleaned up afterwards.”

Cit. rozhovor pro Dance Tabs z 14. 8. 2015.
https://dancetabs.com/2015/08/alexei-ratmansky-simple-and-wise-a-ga-about-ratmanskys-sleeping-beauty-

for-abt/
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Mozna bylo port de bras uzivano konvencéné, dle zavedené tradice, jiz

vSichni znali. Nebo byla mozZna sdlistim ponechdna uréitd volnost.2%3

Nicméné i on se uchylii po choreografické strance predstaveni k urcitym
Ustupkdm. V jeho verzi Spici krasavice je moZno nalézt urcité ikonické momenty,
které choreograf seznal jako nedilnou soucdst podoby baletu. Jednd se napf.
o slavné Aurofiny vydrze v pdze attitude s pazemi ve tfeti pozici v RGZovém
adagiu prvniho jednani,?®* ¢i tzv. ,rybickové zvedacky“?°> v pas de deux Aurory
a prince Desiré ve tretim jednani.?®® Ve tretim jednani je pak variace prince
Desiré, jejiz autor neni zcela jasny.2%’” Dale byl nucen ke Skrtdm, jelikoz &as

vysledné inscenace nesmél presahnout tfi hodiny.

Vyraznou odchylkou od origindlni Spici krasavice vsak Ratmanskij ucinil ve
vzhledu inscenace. Nesadhl po plvodnich kostymnich2°® a scénografickych29
navrzich, jako to udélal Vicharev v Petrohradé, ale vybral navrhy Léona Baksta
pro dagilevovskou produkci v Londyné v roce 1921, jez se staly inspiraci

scénografu a kostymérovi Richardu Hudsonovi.

Odhlédneme-li od kostymi, scénografie, & délky predstaveni (Vicharevova
inscenace méla plvodni tfi a pul hodiny), nejvyraznéjéi odlidnosti Ratmanského
inscenace je jeji styl. Tanec¢ni techniku Ratmanskij prirovnava nejcastéji
k anglické Skole Fredericka Ashtona, v Castém pouzivani malého allegra pak
k Bournonvillovu odkazu. Podstatnou charakteristikou jsou povolend kolena,
i v pbdzach arabesque (pro popis nohy v pdze se uvadi spojeni genou legerement
ployé, tedy koleno, které mirné dychd). Diky tomu se méni cely taneénikiv

postoj, zada nejsou v takové tenzi, uvoliuji se i ramena a krk a vysledek

253 (...) Perhaps they just used the port de bras that were conventional — the ones everybody knew — or perhaps

the principals were given the freedom to do what they wanted.“

Cit. MACRELL, Judith. Wakey-wakey: American Ballet Theatre’s new Sleeping Beauty. in Guardian, 3. 3. 2015.
https://www.theguardian.com/stage/dance-blog/2015/mar/03/alexei-ratmansky-sleeping-beauty-american-
ballet-theatre

294 S touto inovaci pry pfisla aZ M. Fonteynova, ktera se ve 30. letech pFipravovala na roli Aurory v produkci
N. Sergejeva, jen? ji neustdle upominal na styl, kterym tancily Dagilevovy baleriny. Vice viz MACULAY, Alastair.
The Sleeping Beauty — the British Connection. in Dancing times, 2000/09.

295V angli¢tiné zvané fish dives.

2% 73 jejich autora je povazovan dle knihy Sleeping ballerina od A. Dolina Pjotr Vladimirov, prvni princ
dagilevovské inscenace.

297 Mohlo by se jednat o M. Petipu, ale rovnéZ o M. Fokina, M. Legata, E. Cecchettiho, & Ch. Johanssona. Tato
jména alespon uvadi Ratmanskij v rozhovoru pro Dance Tabs, 14. 8. 2015

298 Autorem Ivan VsjevoloZsky.

299 Autofi Henrich Levogt (Prolog), Ivan Andrejev (1. jednani), Michail Bocarov (1. a 2. jednani), Matvej Sigkov
(3. jednani).
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vykazuje pozoruhodnou mékkost a zejména v pfipadé balerin plsobi celek velmi
Zensky.300
Zmény v épaulement jsou ohromné. Vétsinu ¢asu notace prfimo indikuje,
do kterého rohu je natoceno télo a kterym smérem se ma naklonit trup.
Aurora ve svém prvnim séle déla diagonadlu 14 rond de jambes
s poskokem na Spicce. A s kaZzdym timto poskokem zméni épaulement
tFikrat. Zacina vlevo, poté se natoli vpred do pravého rohu a koné&i en

face.

NapFi¢ celym baletem se masivné uziva polospicek, coz je dle dnesnich
standardd velmi nezvyklé... Co se tykd chainés, zde jsme ulinili jeden
maly objev. Obecné se ma za to, Ze se na Spickach zacalo provadét az
ve 40. ¢i 50. letech. Ale zde v notaci ma Aurora zapsano chainés v pas

de deux tretiho jednani na spickach. Jako specialitu, zvlastnost.3%!

Daldi praci Alexeje Ratmanského je Cajkovského Labuti jezero, jehoz
rekonstruovanou verzi pripravil choreograf pro soubor baletu v Zurichu (ve

spolupraci s mildnskou La Scalou) roku 2016.3%2

Stejné jako v pripadé Spici krasavice Ratmanskij pracoval velmi Uzce se
Stépanovovou notaci a svou vizi tanecniho stylu. Po vizudlni kostymové strance
v tomto pfipadé& sahl k ndvrhim plvodni Petipovy/Ivanovovy inscenace, jimiz se
inspiroval vytvarnik Jerdme Kaplan, jenz vytvofil kostymy i k Ratmanského
mnichovské Paquité. Nejvyraznéjsim znakem jsou stejné jako u Spici krasavice
delsi sukné tulipanovitého tvaru v pripadé labuti, na hlavach pak tanecnice maji

ovalné bilé Cepicky, z pod nichz vykukuji vlasy svazané do ohonu. U Odetty

300 Ve spolupraci s Guggenheimovym muzeem a sérii prednasek Work and Process bylo uvedeno nékolik variaci
a duetl ze 3. jednani, které je mozno zhlédnout na serveru youtube.com.
https://www.youtube.com/watch?v=ZVQTJFPqvjE

301 (...) The changes in épaulement are astonishing. Most of the time the notation says which corner the body is
turned to, and in which direction it should bend. Aurora’s first solo, for example, she does a diagonal of fourteen
rond de jambes with hops on pointe. With each rond de jambe she changes épaulement three times. She starts
to the left (from the audience’s perspective), then toward the right corner, then en face...

The use of demi point is extensive throughout the ballet, which is unusual by today’s standards... As for chainé
turns, it’s our little discovery, one of many. The common belief is that chainés on pointe weren’t done until
1940’s or 50’s, but in the notation there are chainés on pointe for Aurora in her pas de deux in the third act, like
a special treat.”

Cit. rozhovor pro Dance Tabs z 14. 8. 2015.
https://dancetabs.com/2015/08/alexei-ratmansky-simple-and-wise-a-ga-about-ratmanskys-sleeping-beauty-
for-abt/

302 premiéra 6. 2. 2016. Na konci éervna tého? roku byla inscenace pfenesena do mildnské La Scaly.
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i jejich pritelkyn je takto silné akcentovana jejich lidska stranka, proto
nenalezneme ani typické labuti pohyby pazi, které do choreografie pridala

A. Vaganovova.

Nejen vzhled interpretek, ale i vztah Odetty s princem ziskava na lidskosti. Misto
komplikovanych zvedanych figur pouzivd Ratmanskij béznych, az civilnich

prostfedkd, jako je jednoduché objeti.303

Z Ratmanského koncepce baletu vypadly pozdéjsi dodatky, jako je tancici
Rothbart, ¢i postava Saska v prvnim jednani, na druhou stranu se ale objevuji
hned dvé muzské postavy v pas de deux (tedy vlastné trois) ve 2. jednani.
S Odettou zde tanci nejen princ, ale i jeho pfitel Benno.3%* Signifikantnim znakem
je rovnéz postava QOdilie. Ta nema atributy ¢erné labuté, je pouze Rothbartovou
dcerou, kterd svadi prince a Odetté je pouze podobna. Na jejim kostymu se tak

nejen nevyskytuje zadné peri, neni dokonce ani cely Cerny.

Ani Labuti jezero vsak neni ve své zrekonstruované podobé zcela vérné originalu.
V prvnim jednani napf. tanci Benno pas de trois a samotny princ ma pak variaci
pri scéné plesu. Plvodné tyto dva muZské party tancily anonymni postavy,

Ratmanskij v3ak vyuzil svym interpretd ve jmenovanych rolich. 305

Samotny choreograf si ve své inscenaci nejvice ceni prvniho jednani, v némz
obnovil Petipovu choreografii val&iku neuvéfitelnych rozmérd. Je zde dvacet parl
- Sestnact sborovych a cCtyri sélové. Tandi se v paru, s kosiky s kvétinami, na
nejriznéjdich taburetech a stoli¢kdch po strandch scény, v jedné chvili se

odehrava i tanec kolem majky.3%

303 podobné momenty jsou vysledovatelné i v jeho Spici krasavici, kdy Aurora v intimnim gestu poklada hlavu na
rameno svého prince Desiré.

304 Tento moment je zachycen i ve filmovém zdznamu Kralovského baletu z 60. let 20. stoleti s M. Fonteynovou
v roli Odetty, M. Somesem jako Siegfriedem a B. Ashbridgem coby Bennem.

viz https://www.youtube.com/watch?v=XWtOeyB9aY8 (vid 20. 3. 2017)

305 A Ratmansky v rozhovoru pro web gramilano.com, 27. 6. 2016.
https://dancetabs.com/2015/08/alexei-ratmansky-simple-and-wise-a-ga-about-ratmanskys-sleeping-beauty-
for-abt/

306 \/idéno 13. 7. 2017, La Scala, Mildno

Pro vice informaci viz MACULAY, Alastair.Review: Zurich Ballet’s Swan Lake Looks to a Classic Version From
Long Ago. in New York Times z 7. 2. 2016.
https://www.nytimes.com/2016/02/08/arts/dance/review-zurich-ballets-swan-lake-looks-to-a-classic-version-
from-long-ago.html
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Dalsi silnou strankou inscenace, a to nejen u Labutiho jezera, ale i u predeslych
Ratmanského rekonstrukci, je pantomima. Ta hrala v Petipovych baletech
dllezitou a podstatnou roli, kterou prebrala z obdobi romantismu, kdy byla
nedilnou soudasti baletnich titull a v nékterych dilech tvofila témé&F polovinu ¢asu
vysledné inscenace (napt. 1. jednani plvodni verze Giselle). S preciznosti k ni
pristupuje i Ratmanskij. Text mimovanych dialogl je v notacnich zdznamech
uveden primou reci, ¢i je dana dramatickd scéna podrobné popsana. Nicméné
sebelepsi popis mize vyznit naprazdno, nevi-li choreograf, jak s danym textem
pracovat. V tomto pripadé je jisté Ratmanského nesmirnou vyhodou jeho
nékolikaletd tanec¢ni praxe v Danském kralovském baletu, ktery je zndm svou

pédi o odkaz romantickych baletl Augusta Bournonvilla.3°?

Jarni sezénu 2018 otevrel Ratmanskij se svym domovskym souborem American
Ballet Theatre rekonstrukci méné znamého a ve své plné podobé dnes

neuvadéného baletu Harlequinade3°® s hudbou Riccarda Driga.3%°

Zatim posledni Ratmanského rekonstrukci, na které opét spolupracoval se svou
manzelkou Tatianou, je velkolepy balet La Bayadere, ktery mél premiéru
4. listopadu 2019 v podani Statniho berlinského baletu. Jeho prvni premiéra
probéhla v roce 1877, dalSi revizi provedl Petipa roku 1900 a pravé k této
inscenaci se vztahuji zapisy Stépanovovou notaci3!°. Kromé tanecni partitury mél
Ratmanskij k dispozici hudebni partituru ze 70. let 19. stoleti z Velkého divadla
v Moskveé3!l, dale poznadmky psané Petipovou rukou a rovnéz libreto, fotografie
a dalsi dokumenty vztahujici se k prvni premiére baletu. Pfi hledani co mozna
nejvérnéjsi podoby inscenace vychdazel rovnéz z kanonické inscenace baletu
z dilny Vachtana Cabukianiho z roku 1941, kterd je na jevisti Mariinského divadla

uvadéna dodnes. Dalsim zdrojem byla rekonstrukce Sergeje Vichareva (2000)

307G, J. Dowler v recenzi cury$ské premiéry publikované 6. 1. 2016 na webu classicalsource.com nicméné uvadi,
Ze pravé pantomima byla pro tanecniky evidentné nejvétsim kamenem Urazu.

Vice viz http://www.classicalsource.com/db_control/db_concert_review.php?id=13431

308 pivodni nazev znél Les Millions d’Arlequin. Prvni premiéra probé&hla v roce 1900.

309 Yryvek z baletu byl nejprve soudasti gala vecera 21. 5. 2018 u pfileZitosti otevieni sezény v newyorské
Metropolitni Opere (spolu s choreografii Praedicere Michelle Dorrance a svétovou premiéru AfteRite Wayne
McGregora). Cely balet byl uveden 4. 6. 2018.

310 Ratmanskij véfi, Ze autorem choreografické partitury je Alexandr Gorskij.

311 Existuji partitury, jeZ jsou uloZeny v archivech Mariinského divadla. Ratmanskému se oviem nepodafilo
vyjednat s vedenim pfistup k témto materialdm.
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a kratky loutkovy film Alexandra Sirajeva, vytvoreny pravdépodobné mezi lety

1906 - 1909, ktery zachycuje tzv. danse infernale, tedy tanec divoch(.3!2

Jakkoli je notacni materidl k La Bayadére nesmirné podrobny (jako jeden z mala
poskytuje mnoho informaci nejen ke krokovému materidlu, ale rovnéz se
zaméruje na pohyby pazi, hlavy, chodidel apod.), i v ném se nachazeji prazdna
mista, o nichz jsem se zminila v kapitole o Sergejevové sbirce, ktera bylo
potfeba zaplnit. Ratmanskij musel vytvorit sélo Nikie na konci 2. jednani, které
vychazi z tradi¢ni choreografie doplnéné o znalosti z dobovych kritik, poznamek
a snimkd. Nikie se tak na scéné tanéi s indickou loutnou veenou. RovnéZ tance
snoubencl v poslednim jednani byly ofiskem. Pro Gamzatti vyuZil variaci
z Petipova baletu La Vestale na hudbu Riccarda Driga3!3, muzsky part pak

vytvoril nové.

Stavbou své inscenace se Ratmanskij prirozené drzel predepsaného - jeho balet
méa tedy Ctyii dé&jstvi a sedm scén. Slavny vyjev Kralovstvi stinl je v prib&hu
vloZzen na plvodnim mist&, tedy uprostfed pfib&hu, hned poté, co Nikie umird
béhem oslavy v radzoveé paldci. Zavérecné Ctvrté déjstvi zobrazuje svatbu Solora
s Gamzatti a nasledné zhrouceni chramu, které je vysledkem hnévu

hinduistickych bozstev.

V budoucnu by Ratmanskij rad vytvoril historicky poucené rekonstrukce vSech
nejslavné&jdich Petipovych baletd. Sdm pfiznava, Ze jej prace s notaci nenavratné
ovlivnila.

UpFimné feceno uz nemohu vystat tradiéni inscenace, protoze ted vim,
jak vzddleny jsou od Petipovych zdméri. Pfedstavte si, ?e bychom
zménili kroky v choreografiich Balanchina, Tudora, Ashtona, NiZinské.
Zda se to jako zlolin, Ze ano? Je brano jako samozfejmost, Ze
choreograf vsechny kroky a kombinace tvofil s pééi a uvédoménim.
PFesto jsme v pfFipadé Petipy ochotni akceptovat naruSeny text, o némz
vime, Ze neni vZdy pdvodni.. Uvédomuji si, Ze je cely problém
komplexnéjsi. Tradiéni verze se skladaji ze stoleti zmén, uprav
a dodatkl, které ¢inili taneénici a baletni mistfi mnohdy velmi

talentovani. Nékteré pfidavky jsou vynikajici, vzrus$ujici zpldsobem,

312 https://vimeo.com/189145541 (vid. 5. 2. 2019)
313 Tato variace byla sou&asti inscenace baletu v roce 1900.
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jakym by autenticky Petipa mozZna nikdy nebyl. Néktefi lidé dokonce
Fikaji, Ze jeho balety pFezily tak dlouho jen diky zménam, které se
vyvijely spolu s technikou. Podle mé jsou ale i originaly vzruSujici. Jen
svym vlastnim zpGsobem. Jednd se o klasickou harmonii, eleganci,

preciznost a muzikalitu.3#

Soucasné vsak k rekonstrukcim dodava:

,Nejde o historické archivalie, ale o Ziva pfFedstaveni."31°

Mohu-li za sebe soudit (méla jsem Sanci zivé vidét rekonstrukce Labutiho jezera,
La Bayadere a Cast Harlequinade), tento aspekt se Ratmanskému dafi v jeho

rekonstrukcich plnit bezezbytku.

314 (...)Honestly, | just can’t stand seeing productions of the classics any more, because | know how far it is from
Petipa’s intentions. Imagine changing steps in ballets by Balanchine, Tudor, Ashton, Nijinska. Seems like a crime,
doesn’t it? It goes without saying that they choreographed every step with care and meaning. Yet in Petipa we
are perfectly all right to accept the corrupted text, knowing it’s not always his...I do realise, though, that the
problem is more complex. The distorted ‘traditional’ versions consist of a century’s adjustments, sometimes by
dancers and ballet masters of great talent. Some of it is marvelous; it gives an excitement, which authentic
Petipa might not give. Some people even think his ballets survived only because of the changes; they evolved
with the technique. Well, in my opinion, there is plenty of excitement in the originals, but of a different kind. The
excitement of classical harmony, of elegance and precision. And musicality. “

Cit. rozhovor pro Dance Tabs z 14. 8. 2015.
https://dancetabs.com/2015/08/alexei-ratmansky-simple-and-wise-a-ga-about-ratmanskys-sleeping-beauty-
for-abt/

315 (...),This isn’t a history book,” he once told me, ,it’s a live performance.“

Cit. HARS, Marina. Staatsballett Berlin — La Bayadére (premiere of Ratmansky reconstruction) — Berlin. in Dance
Tabs 7. 11. 2018.
https://dancetabs.com/2018/11/staatsballett-berlin-la-bayadere-premiere-of-ratmansky-reconstruction-

berlin/
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ZAVER

Cilem mé disertacni prace bylo pfriblizit fenomén historicky poucené
obnovovani (rekonstrukce) baletniho repertodru 19. stoleti. Vénovat se
dostupnym pramenim, moZnostem jejich praktického vyuziti, zhodnotit jejich
silné i slabé stranky a nahlédnout do celkové problematiky obnovovani
historickych baletnich titulG. V centru mé pozornosti staly zejména literarni
prameny zabyvajici se psanou formou zachyceni tanec¢ni choreografie - a to jak

slovni, tak grafické notacni.

Slovni zapisy a popisy, jakkoli obsahlé, narazeji nejsilnéji na proménu nazvoslovi
a posun v chapani a nasledném provadéni terminologie klasického tance. Notacni
systém by témto nepresnostem meél predchazet. Jak ale vyplynulo z kapitoly
priblizujici vyvoj tanecni notace, neni ani vtomto sméru graficky zapis
bezproblémovy. Stépanovova notace, které jsem vénovala nejvice svého cCasu, je
ve svém teoretickém zakladu komplexnim, velice podrobnym systémem, ktery
by v idedlnim pripadé byl schopen zachytit choreografii v celé jeji Sifi. S teorii
Stépanovovy notace jsem vSak byla konfrontovdna v praxi v podobé
choreografickych partitur ze Sergejevovy sbirky. Mohla jsem tak sama
nahlédnout jeji nedokonalosti. Byt je tfeba uznat, Ze nedokonalost zapisu je
z valné &asti zplsobena lidskym faktorem, tedy autorem Fecenych zapisd. Na
tomto je ideadlné znat, jak slozitym procesem je zanaseni pohybu a tance do

literarni podoby.

Moznost osobné pracovat s materidly Sergejevovy sbirky bylo jedinecnou
a mimoradné& obohacujici zkudenosti, kterd velmi ovlivnila mQj pohled jak na
fenomén tanecni notace jako takové, tak na jeji vyuziti. Byt je zachyceni pohybu
nesnadnou zalezitosti, jsem presvédcCena, Ze v pripadé peclivého zapisu, nejlépe
kombinovaného i se slovnimi poznamkami priblizujicimi charakter pohybu, se
jednd o jednu z nejlepsich metod, jak uchovat choreograficky text napric
generacemi. Nejvétsi nevyhodou v pripadé tanecnich notaci je jejich
nekontinualni, roztristény vyvoj, ktery =z valné vétSiny vyplyval v historii
z rychlého rozvoje tance a jeho techniky, na kterou existujici notacni systému
nedovedly dostatecné rychle a pruzné reagovat. Jakkoli se domnivam, ze tanecni

notace jsou v uchovavani tance platnymi prameny, je trfeba si soucasné
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uvédomovat jejich limity. Zadny, sebekomplexnéjéi notacni zapis nemdize
poskytnout o tanednim predstaveni veskeré informace. Neni tak
neprekrocitelnym, absolutnim souborem informaci, jako spiSe ndvodem a pomoci
pro nové generace umélcl, ktefi pfi jeho &eni musi zapojit tviréi fantazii.
Idedlné toto demonstruji obnovena historicka predstaveni Spici krasavice a La
Bayadére. Oba tyto tituly byly uvedeny v tzv. rekonstruované podobé dvéma
rlznymi choreografy — Sergejem Vicharevem (Spici krasavice 1999, La Bayadére
2003) a Alexejem Ratmanskym (Spici krasavice 2014, La Bayadére 2018). Oba
tvdrci vychazeli (mimo jiné) z totoZznych taneénich zapisl ve Sté&panovové notaci,
presto je jejich ¢teni téhoz textu odlisSné: at uz se tykda tvaru vysledného
pfedstaveni, & jejich estetické vnimani taneénich prvki a jejich techniky
provedeni apod. Zatimco Vicharev nechal vylusténé tanecni prvky provadét
souCasnou klasickou technikou s jejimi typickymi estetickymi projevy,
Ratmanskij se pokusil obnovit i estetickou vizualitu podoby tance prelomu
19. a 20. stoleti. Vicharev se pri své praci drzel scénografickych a kostymnich
navrh{ pro plvodni inscenace. Ratmanskij a jeho spolupracovnik Jeréme Kaplan
se nechali dobovymi navrhy pouze inspirovat, ale dekorace a kostymy vytvorili
nové (v pFipadé Spici krasavice Kaplan vychazel z ndvrhl Léona Baksta pro
inscenaci baletu pro soubor Les Ballets Russes). Vicharev u dvou zminénych
baletd mohl pracovat s obrovskym jevi§tém Mariinského divadla i s pocetnym
souborem. Diky tomu jeho verze naplnovaly velkolepost carského baletniho
pfedstaveni jak v jeho vizualité, tak délce. Ratmanskij musel délat Gstupky kvdli
men&im jevistim, kvali skuteénosti, Ze se Spici krasavici, kterou tvofil pro soubor
American Ballet Theatre, bylo planovano turné po Spojenych statech;
kompromisni teSeni bylo i kvlli omezenym kapacitdm souboru ze stran
tane¢nikd. Ve zkratce lIze fict, Ze Vicharev ¢asteéné rezignoval na dobovou
tanecni techniku, Ratmanskij na historicky presnou vizualitu dekorace a kostymu.
Z0stava otazka, kterd z proménnych je pro historickou rekonstrukci podstatnéjsi,
je-li vlibec jedna nadfazena druhé. Oba pfistupy nicméné& vnimdm podobné
v jednom - ve snaze jednak prinést do zivota tradi¢niho, kanonizovaného, po
generace predavaného titulu novy pohled, zbavit ho nanosu klisé, vratit s k jeho
kofenlm a soudasné& k nému pFistoupit jako k Zivému uméni, které je treba

neustale reinterpretovat, ne pouze slepé predavat dal.
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Téma své disertacni prace jsem si vybrala nejen proto, ze mé odkaz
tzv. tradi¢niho repertoaru zajima, ale rovnéz proto, ze je jeho obnovovani
v poslednich letech skute¢né zivym oborem. Osobné povazuji za neocenitelnou
moznost konfrontovat nabyté znalosti a informace z pramend a literatury s Zivym
predstavenim a porovnat svlj pohled s pohledem aktivniho tvirce, s jeho ¢tenim

a chapanim ziskanych poznatka.

Divacké zkusSenosti spolu se zkuSenostmi badatelskymi mé& rovnéz vedou
k ptesvédéeni, Ze prameny k plvodnim inscenacim tradi¢nich tituld jsou
vyuzitelné pro vSechny, kdo se jejich interpretaci vénuji, nejen pro choreografy —
historiky. Pozornost pfi svém badani jsem vénovala nejen choreografické strance
predstaveni, ale rovné&Z? jeho dramaturgii se silnym pFihlédnutim k libretim
a synopsim dé&je, které jsou pro fungujici inscenaci obdobné dilezitymi jako jeji
choreograficky material. Nahlédneme-li do diskurzu tradi¢niho repertoaru, jak se
o ném uvyklo premyslet v pribé&hu 2. poloviny 20. stoleti, velmi ¢asto narazime
na nazory, Ze je teba titulim dodat smysl, ktery plvodni pfedloha postrada. Po
konfrontaci s pfimymi prameny i s nékolika historicky pouc¢enymi interpretacemi
si dovolim tvrdit, ze smysl a logiku pQvodni baletni ptib&hy mély, detaily a tolik
potfebna drobnokresba v charakterech postav a jejich jednanich se vSsak béhem
let casteCné smazaly. V zadném pripadé nejsem proti osobitym, originalnim
pristupim ke klasickym nédmétdm, pokud ale chce tvirce, choreograf vytvofit
tzv. tradiéni verzi klasického baletu, prameny odkazujici k pivodnimu uvedeni by
pro n& mély byt neopominutelnymi. Jsem ostatné presvédéend, Ze puvodni
libreto, ¢i alespon jeho inspiracni zdroje by mély byt zakladnim kamenem i pro

tvlrce, ktery k latce hodla pfistoupit zcela nové a nahlizet ji z jiné perspektivy.316

Historicky pou&ené interpretace a rekonstrukce tradi¢nich titull jsou, jak jiz bylo
fe¢eno, silné aktudlni tendenci. Nesou v sobé& potencidl a urcity svézi vitr, byt
z minulosti. V soucasnosti je jejich jedinou nevyhodou velmi uUzky okruh
odbornikd, ktefi jsou schopni se ji plné v&novat, jelikoZ znalost a schopnost ¢teni
Stépanovovy notace se vytratila jiZz béhem prvnich desetileti 20. stoleti. V této

dobé tak historické tituly tvoFi pouze dva tvirci — A. Ratmanskij a D. Fullington,

316 Jako jeden z nejsoucasné;jsich ptikladi si dovolim uvést balet Giselle, ktery v roce 2016 pFetvofil britsky
choreograf Akram Khan pro soubor English National Ballet. Jeho vize neni naivné romantizujicim pfibéhem,
hloubku a podstatu plvodni Giselle se mu vsak povedlo zachytit [épe, nez mnohym tzv. kanonickym
inscenacim.
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pricemz Fullington, ktery neni povolanim choreograf, netvofi vlastni samostatné
inscenace. Ratmanskij si tak, byt nechténé, tvofi na poli baletni rekonstrukce
jisty monopol, coz by ¢asem mohlo vést k dalSimu zakonzervovani nyni Zivého
pramene. Systém Stépanovovy notace byl nicméné prelozen do anglictiny
a Sergejevova sbirka je dostupnd badatellm z celého svéta. Snad se tedy
v budoucnu objevi dalSi choreografové, ktefi se ji rozhodnou peclivéji zabyvat,

jelikoz obnovovani tohoto choreografického odkazu je stale na svém pocatku.
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PRILOHA C. 1

Petipovy plivodni balety

Titul | Premiéra Hudba
Franice (Nantes)
Le Droit du seigneur 1838 ?
La Petite Bohémienne 1838 ?
La Noce a Nantes 1838 ?
Francie (Bordeaux)
La Jolie Bordelaise 1840 ?
L’intrugue amouseuse 1841 ?
La Vendange 1842 ?
Le Langage des fleurs 1844 ?
Carmen et son toréro 1845 ?
La Perle de Séville 1845 ?
L’Aventure d’une gille de 1845 ?
Madrid
Départ pour la course des | 1845 ?
taureaux
La Fleur de Grenade 1846 ?
Spanélsko (Madrid)
Forfasella 6 la hija del 1846 ?
inferno
Alba Flor la pesarosa 1847 ?
Rusko
L’Etoile de Grenade 21. 1. 1855 Césare Pugni
(Hvézda Grenady)
La Rose, la Violette et le 20. 10. 1857 Peter Georgievic
Papillon (RGZe, fialka a Oldenburg
motyl)
Un Mariage sous la 30. 10. 1858 Césare Pugni
Régence (Svatba
v regenstvi)
La Marché de parisien, ou | 5. 5. 1859 Césare Pugni

Le Marché des Innocents
(Parizsky trh aneb Trh
prostacka)

revize 1861, 1895

lony6as reopruHa (Modra | 12. 5. 1860 Césare Pugni
jifina) revize 1875

Terpsichore 28. 11. 1861 Césare Pugni
Joub papaoHa (Dcera 30. 1. 1862 Césare Pugni
faraona)* revize 1885, 1898

JInBaHckas KpacaBuua, 24.12. 1863 Césare Pugni
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nnam FOpHbIA Ay X
(Libanonska krasavice
aneb Horsky duch)

lyTewecrByoLas 16. 11. 1865 Césare Pugni
TaHyoBumya (Cestujici

tanecnice)

Florida 22.1. 1866 Césare Pugni
Titania 30. 11. 1866 Césare Pugni
Amyp-6narogetesib 18. 3. 1868 Césare Pugni
(Dobrotivy Amor)

L’Esclave (Otrok) 11. 5. 1869 Césare Pugni
Le Roi Candaule 29. 10. 1868 Césare Pugni

revize 1891, 1903

Don Quijote*

26. 12. 1869 (Moskva)
revize 1871 (Petrohrad)

Ludwig Minkus

Trilby

6. 2. 1870 (Moskva)
revize 1871 (Petrohrad)

Yuli Gerber

Les Deux étoiles (Dvé
hvézdy)

12.1. 1872

Césare Pugni

La Camargo 19. 12. 1872 Ludwig Minkus

BbaHanTbl (Zbojnici) 6. 2. 1875 Ludwig Minkus

Les Aventures de Pélée, 30. 11. 1876 Ludwig Minkus, Léo

ou Les Noces de Thétis et | revize 1897 Delibes, Riccardo Drigo

Pélée

COH B /1eTHI0OIO Ho4Yb (Sen | 26. 7. 1876 Ludwig Minkus, Felix

noci svatojanské) Mendelssohn

La Bayadere* 4.2.1877 Ludwig Minkus
revize 1900

PokcaHa, kpaca 11. 2. 1878 Ludwig Minkus

HYepHoropuu (Roxana,

kraska z Cerné Hory)

Houb cHeros (Dcera 19.1. 1879 Ludwig Minkus

snéhu)

®puzak ynprosibHuK, nav | 23. 3. 1879 Ludwig Minkus

JBoriHasi cBaabba (Frizak (orchestrace dél G.

lazebnik aneb Dvojita Meyerbeera, G.

svatba) Verdiho, V. Belliniho,

G. Rossiniho)

Mlada 14.12. 1879 Ludwig Minkus
revize 1896

3opavrisi, MaBpuTaHka B 13. 2. 1881 Ludwig Minkus

UcnaHnn (Zoraja,
spanélska maurka)

La Nuit et le Jour (Noc a
den)

30. 5. 1883 (Moskva)

Ludwig Minkus
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Kunpckas cratys 23.12. 1883 Nikita Trubeckoj
(Kyperska

socha/Pygmalion)

BosiwebHble nnoam 21. 2. 1886 Ludwig Minkus
(Kouzelné pilulky)

L’Ordre du Roi ou Les 26. 2. 1886 Johann Strauss syn,

Eleves de Dupré (KralGv
rozkaz aneb Duprého
Zaci)

revize 1887, 1900

Daniel Auber, Jules
Massenet, Anton
Rubinstein

XKeptBbl AMypy, nan 3. 8. 1886 Ludwig Minkus

Papoctn nobsn (Amorovy

Zerty aneb Radosti lasky)

Bectanka (Vestalka) 17. 2. 1888 Michail Ivanov

TanucmaH (Talisman) 6. 2. 1889 Riccardo Drigo
revize 1895

Les Caprices du Papillon 17. 6. 1889 Nikolaj Krotkov

(Motyli rozmary) revize 1895

Cnswas kpacasuua (Spici | 15. 1. 1890 Petr Ilji¢ Cajkovskij

krasavice)*

Nénuphar 23.11. 1890 Nikolaj Krotkov

Kalkabrino 25. 2. 1891 L. udwig Minkus

Le Réveil de Flore 6. 8. 1894 Riccardo Drigo.

(Probuzeni Flory)*

lMpuBan kasanepum 2.2.1896 Johann Armsheimer

(Zastaveni kavalerie)

La Perle (Perla)

29. 5. 1896 (Moskva)
revize 1898 (Petrohrad)

Riccardo Drigo

CuHss 6opoa (Modrovous) | 20. 12. 1896 Pjotr Senk
Raymonda* 19. 1. 1898 Alxander Glazunov
Les Ruses d’Amour 30. 1. 1900 Alexander Glazunov
(Uskoky lasky)

BpemeHa roaa (Rocni 20. 2. 1900 Alexander Glazunov
obdobi)

Les millions d’Arlequin 23. 2. 1900 Riccardo Drigo
(Harlekynada) *

Cepaue mapku3bl 7. 3. 1902 Ernest Giraud
(Markyzino srdce)

BosnwebHoe 3epkarsio 22.2.1903 Arsenij Koresenko

(Kouzelné zrcadlo)

La Romance d’un Bouton
de rose et d’un Papillon
(Romance rizového
poupéte a motyla)

neuvedeno, premiéra
planovana na 5. 2. 1904

Riccardo Drigo

Hvézdickou jsou oznaceny dodnes uvadéné tituly.
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Petipovy prevzaté balety

Titul Premiéra Hudba Plvodni Plvodni
premiéra autor
Paquita* 8. 10. 1847 Edouard 1. 1. 1846 Joseph
revize 1881 Delvedez, Mazilier
Ludwig Minkus
Satanella 22. 2. 1848 Napoléon Henri | 23. 9. 1840 Joseph
revize 1866, Reber, Francois Mazilier
1868 Benoist
Lydia, ou la 20. 12. 1849 Césare Pugni 8.10. 1821 Filippo
(Lydie, Adalbert
svycarska Gyrowetz)
mlékarka,
plv. Nathalie)
Le Corsaire* 24. 1. 1858 Adolphe Adam, | 23. 1. 1856 Joseph
revize 1863, Pjotr Georgievic Mazilier
1868, 1885, Oldenburg, Léo
1899 Delibes
(pGvodné jen A.
Adam)
Faust 14. 2. 1854 Giacomo 12. 2. 1848 Jules Perrot
revize 1867 Panizza, Michael
Andrew Costa,
Niccolo Bajetti
Catarina, ou 16. 2. 1849 Cesare Pugni 3. 3. 1846 Jules Perrot
La Fille du revize 1870
Bandit
(Katerina
dcera
banditova)
La Péri cca 1870 Friedrich 17.7. 1843 Jean Coralli
Burgmiller
Le Papillon 6.1. 1874 Jacques 26. 11. 1860 Marie
(Motyl) Offenbach, Taglioni
Ludwig Minkus
(pGvodné jen J.
Offenbach)
Hasna m 7.11. 1874 Césare Pugni 22. 6. 1843 Jules Perrot
pbibak revize 1892 (1843, 1874)
(Najada a Ludwig Minkus
rybar, puv. (1892)
Ondine)
Ariadne 26. 12. 1878 Yuli Gerber ? Vaclav
Reisinger
La Fille du 24. 2. 1880 Adolphe Adam 21.9. 1836 Filippo
Danaube Taglioni
(Ariadna,
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dcera Dunaje)

La Vivandiere | 20. 10. 1881 Césare Pugni 23. 5. 1844 Arthur
Saint-Léon
Paguerette 22.1. 1882 Franois Benoist, | 15. 1. 1851 Arthur
Césare Pugni, Saint-Léon
Ludwig Minkus
Coppélia* 7.12. 1884 Léo Delibes 25. 5. 1870 Arthur
revize 1894 Saint-Leon
Giselle* 1884 Adolphe Adam, | 28. 6. 1841 Jean Coralli,
revize 1887, Friedrich Jules Perrot
1899, 1903 Burgmuller
Le diable a 4. 2.1885 Adolphe Adam, | 11. 8. 1845 Joseph
quatre, ou La Cesare Pugni, Mazilier
femme Ludwig Minkus
capricieuse (plvodné jen A,
(Vsude sama Adam)
Certovina)
La Fille mal 28. 12. 1885 Peter Ludwig 1.7.1789 Jean
gardée* /spolu se Hertel Dauberval
(Marna Lvem
opatrnost) Ivanovem/
La 29. 12. 1886 Césare Pugni, 9. 3. 1844 Jules Perrot
Esmeralda* revize 1899 Riccardo Drigo
(pGvodné jen C.
Pugni)
Fiammetta 18. 12. 1887 Ludwig Minkus 24. 11. 1863 Arthur
Saint-Léon
Le Forét 25. 7. 1889 Riccardo Drigo 5.4. 1887 Lev Ivanov
enchantée
(Carovny les)
La Sylphide 31.1.1892 Jean-Madeleine | 12. 3. 1832 Filippo
Schneithoeffer, Taglioni
Riccardo Drigo
(pGvodné jen
J.-M.
Schneitzhoeffer)
JlebegunHoe 27.1. 1895 Petr Iljic 4. 3. 1877 Vaclav
osepo (Labuti | /spolu se Cajkovskij Reisinger
jezero)* Lvem
Ivanovem/
KoHEk- 18. 12. 1895 Césare Pugni 15. 12. 1864 Arthur
ropbyHok Saint-Léon
(Konicek
Hrbacek)*

Hvézdickou jsou oznaceny dodnes uvadéné tituly.
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PRILOHA C. 2

Marius Petipa ve vynatcich z paméti baleriny Jekatériny
Vazem?3??

Petipovy variace byly monotdédnni a oproti Saint-Léonovym
neotesané. Byl nicméné skuteénym mistrem komponovanych masovych
obrazl, sborovych pasdzZzi a mimovanych scén. Sam byl excelentnim

charakternim taneénikem a mistrem baletni pantomimy.

Petipovy balety byly po choreografické strance v zdsadé pouze
spousta divertissements. Stejné tomu bylo i Saint-Léona, u néj byla
vSak divertissements silnéji vélenéna do pribéhu. Petipovym oblibenym
prostfedkem bylo dospét v déji k néjakému typu oslavy, zejména ke
svatbé, coz mu ucinilo prostor pro Fadu klasickych i charakternich

tancd.

Dalsi potizi Petipova tance ve srovnani se Saint-Léonem byla jeho
nemuzikalnost. Necitil hudbu, jeji rytmus, tudiz byly jim zkomponované
tance pro taneclniky casto velmi nepfijemné. Sdélisté se doZadovali
zmén, nékdy si sva Cisla radéji vytvorili sami, jelikoZ si Petipa nemohl

pamatovat vse, co béhem predeslé zkousky vytvofFil.

Petipy nebyl ani pFiliS zdatny v podporovani umélecké

jedinecnosti jednotlivého sdélisty a nemél jejich individualitu plné vyuZzit.

Nasemu baletnimu mistrovi mohlo byt vycitany i extrémni
nedostatky ve vzdélani, kvili kterym se z vétSiny jeho baletd staly
absurdity, v nichz se to jen hemzilo chybami. V tomto ohledu byla vsak

vefejnost velmi nendroéna. Byl-li vykon efektni, nic dalsiho nehralo roli.

317 VAZEM, Jekatérina. Zapiski baleriny Sankt-Peterburskogo BolSogo teatra. Iskusstvo, 1937
Uvedeno v anglickém prekladu in WILEY, Roland John. A Century of Russian Ballet. Oxford : Claredon Press,
1990. s. 281 —282.
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Petipa nebyl v Z2addném pripadé tvircem nebo zakladatelem urcité
choreografické skoly. Béhem své kariéry pfinasel na scénu umélecké
principy vymyslené jinymi choreografy, jeho pfedchidci i souéasniky,
jako byl Sain-Léon, od néhoZ se nezdrahal vypdjéit vée, co vyhovovalo

jeho praci.

Vzdy se snazil ndasledovat umélecké tendence v baletu, seznamit
se s novinkami tanecniho svéta. V mé dobé jezdil na jare kazdého roku
do PaFize a jinych evropskych mést, aby védél, co je posledni aktualitou
na poli baletniho pFedstaveni. Vyhledaval nové efekty a prostrfedky,
které prfenesl v nasledujici sezéné na nase jevisté (mysSleno Mariinské
divadlo v Petrohradé). Poté, co se zvysil zdjem o italsky balet s jeho
taneénim stylem, ktery az lamal nohy, Petipa zacal tento styl rozvijet

i unas.

Jeho hlavnim zajmem bylo adaptovat zahraniéni material na

lokalni tradici.
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PRILOHA C. 3

Ukazka z knihy Franze a Franze Opfermannovych
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PRILOHA C. 4

Ukazky ze zapisl Henriho Justamanta

Source gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France

Zapis pas de deux ze souboru Divers pas nobles. Tan¢eno prvnim tanecnikem a tanecnici.
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Source gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France

Zapis uvodni scény baletni féerie Le royaume des fleurs.

Vystupuje hlavni Osaliska, mali otroci, Zaidée a Sest odalisek.




Source gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France

Zapis zacatku divertissement z Qui veut voir la Lune, nastup druziny.
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PRILOHA C. 5

Piiklady Bournonvillovych choreografickych zapist a
poznamek

e 2.7 % P el R ,'.._‘

e G 7 - f@,. R
7 @ . L
‘M A—-l- »,' M—«M. o
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Seznam znakl a zkratek Bournonvillova tanecniho zapisu
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Bournonvillovy balety prevedené do Labanovy notace

Tanec

Balet

Forma z roku

Muzska variace

La Ventana

1856, 1892, dnes

Damska variace

La Sylphide

1849, 1865, dnes

Panska variace

Et Folkesagn (Lidovy
pribéh)

1854, 1867, dnes

Pas de trois Soldat og Bonde (Vojak | 1829
a venkovanka)

Pas seul Heleny Robert le diable 1841
(Robert dabel)

Cracovienne 1842

Panska a damska variace | Erik Menveds Brandom | 1843

Pas de trois Raphael 1845

Damska variace Psyché 1850

Damska variace Waldemar 1853
Blomsterfesten i 1858
Genzano (Slavnost
kvétin v Genzanu)

Panska a damska variace | Abdallah 1855

Danse sauvage Fjeldstuen (Skalni 1859
pokoj)

Tanec reckych nacelnic Valkyrien 1861

Damska variace Pontemolle 1866

Svatebni tanec Thrymskriden 1868

Muzska variace Arcona 1875
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SROVNANI BOURNONVILLOVYCH ZAPISU BALLABILE
MRTVYCH JEPTISEK

Houslovy zkusebni

Houslovy zkusebni

Houslovy zkusebni

part part part
1833, 1841, 1848, 1873 1893
1855, 1863
Takty poznamky | Takty ‘ poznamky | Takty | poznamky
Intrada
1 sbor 1-13 /bez 1-13 /bez
9-13 Elle poznamek/ poznamek/
s’arrache
des bras de
la
séduction
Pas seul d'Helene
1 P. d. bras 1 Port de 1-8 /jako
bras v partiture
4 Att. 3-4 Pirouette = 1873/
Att 6
(2 bras)
5-6 Retournez 5 Tournez 9
- att
penchée
8 Sbor 6-8 Arabesque
- pliée -
relevé
9-11 adroiteaa |9-10 2 viny 9-10 2 viny
gauche cp - att a Cp att a
reculons reculon
K Robertovi
12 - 15 Promenade | 11 - 12 Bis 11 -19 /jako
evelonpg | 13715 P.d. bras 9 v partiture
gevedopéoe Developpé 1873/
p-d. D. (leva noha
croisé
vzad)
p.d. b. -
sbor
16 - 17 Gl. Attitude | 16 - 17 Cp - gl-
bis att.
Bis
Chassé
(dessous)
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cp

Btm 9
18 - 19 Gl. en 18 - 19 Bis a
remontant gauche
2 fois 3.me
20 - 21 Cp 20 - 21 Cp
(dessous) (dessous)
gl. - att en gl - att en
rem. 2 fois rem: 2 fois
Cp. btm Cp. Btm
(levou
croisé
vpred)
21 - 22 Cp. Btms. 22 Att 22 (prava
- Att: supplienate noha vzad)
suppliante 69 Att:
suppliante
(bedende
entreating)
23 Bis - 23 Cp. Btm 23 Cp. Btm
encore (prava (prava
vpred) croisé
vzad)
24 - 25 Att. 24 - 25 Att.
suppliante Suppliante
26 - 29 Att. 26 - 27 Cp. - 26 - 32 /jako
Penchée - penchée v partiture
tournez (prava 1873/
Assemblé noha effacé
Soutenu vpred) a
deux bras
Promenade
- a genoux
p. d. b.
28 - 29 Assemblé -
Soutenu ..
Att - ala
lyre
30 - 32 Tournez a
terminez a
genou -
relevé
Sbor
33-36 Cp. Brisé - 33-36 Brissé cp.
att: bis - Bis
assemblé Ass ent.
entr a 4 cp. Relevé a p.
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p. d. b. -

37 - 40

Bis -

d. b.

41 - 44

p. d. b.
degagées
3 Att: en
rem. -

37 - 40

Bis a
gauche

41 - 42

p.d. b.
(dessous)

3 fois

45 - 55

r. d.
Jjambes
retournez

(a genoux)
Advancez
vers lui
Att: findle
Fin -

43 - 44

Att:
enlevées
en rem:

45

R. d. h.

46 - 51

Tournez a
terminez a

52

Tournez

L. p.a
arrive vers
lui

54 - 55

Att:
suppliante

(sic) finale

182



PRILOHA C. 6

Sergejevova sbirka - seznam notacnich materiald
Kompletni tituly

skladatel

titul

Typ dokumentu

Rok

obsah

A. Ch. Adam

Le Corsaire

Choreograficka
notace

1904 -
1906

1. jednani
Grotto,
Pas d’esclave,

Danse des
corsaires

2. jednani
Danse des
forbans,

Petit Corsaire,
Sceéne dansante

3. jednani
Entrée des
odalisques,

Pas de trois des

odalisques,
Le jardin animé

A. Ch. Adam

Giselle

Choreograficka
notace

1903

1. jednani
Entrée,
Valcik,

Scene
dansante,

Féte des
vendanges
(sélo, finale,
pas de deux,
galop)

2. jednani
Apparation et
danse de la
reine de willis,
Pas de willis
(sélo, pas de
deux)

Choreograficka
notace

Pas de deux
z 1. jednani

Synopse 1.
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jednani

Klavirni vytah

partitury

Manuskript

partitury

Zkusebni part 3 x part pas de
pro housle deux (pollaca)

Orchestralni
party hudebni
partitury pro
jednotlivé sekce
orchestru

I. Armsheimer

Halte de
cavalerie

Choreograficka
notace

1904

waltz,
mazurka,
cardas,

pas de deux

J. Bayer

Puppenfee

Choreograficka
notace

1902

pas de trois 1.
jednani, Ruska
panenka,
Valcik ozivlych
panenek,
Spanélska
panenka,
Cinské
panenky,
Pochod panenek
- Cajkovsky,
Variace cinské
panenky,
Polka,

Variace
Spanélské
panenky,
Panenka dité -
hudba A.
Liadov,

Japonska
panenka,

Rusky tanec,
Pochod,
Finale

H. Berlioz

Tréjanky

Choreograficka
notace

1903

G. Bizet

Carmen

Choreograficka
notace

Taverna,
2. jednani,
4. jednani,
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Fandango

A. Borodin

Knize Igor

Choreograficka
notace

1931

Polovecké
tance,
Tanec
poloveckych
divek

Orchestralni
partitura

Vokalni party

1899

Vokalni party

Choreograficka
notace

Tanec
poloveckych
divek,
Polovecké
tance,
nepojmenovany
tanec z opery,
Hopak z opery
Majova noc
Rimského
Korsakova

E. Delvedez

Paquita

Choreograficka
notace

1904 -
1905

1. jednani
Entrée,

Sceéne
dansante,

Pas de trois,

Pas de
manteaux,

Pas de sept
bohémienne,

Cikanska
variace

2. jednani

3. jednani
Quadrille,
Gavotte,
Mazurka,
Grad pas3'®

Manuskript
libreta

10. 12.
1922

Manuskripty
hudebnich

318 y¢etné variace na hudbu R. Driga.
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partd

Manuskript
klavirniho
vytahu
partitury
Manuskript
partu pro
housle
Orchestralni
partitura
L. Delibes Coppélia Choreograficka 1. - 3. jednani
notace
2. jednani
S popisem
pantomimickych
scén
Samostatna
notace Gallopu
ze 3. jednani a
variace T.
Karsaviny
Manuskript
klavirniho
vytahu
partitury
Klavirni vytah
partitury
L. Delibes Lakmé Choreograficka | 15. 9.
notace 1903
R. Drigo Le Reveil de Choreograficka Pas d’action,
Flore notace Nocturne,
Petite scene a
scherzo,
Zjeveni Aurory
a valcik,
Zjeveni
Apollona,
Entrée zefyra,
Entrée kupida,
Pas d’action,
Entrée Merkura,
Pochod
(Bacchanale),
Findle a galop
Choreograficka Aurora,
notace Diana,
Hébé,
Amour
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R. Drigo

Forét
enchantée

Choreograficka
notace

Sled tancl

Orchestralni
partitura

Klavirni vytah
partitury

R. Drigo

Suita z baletu
Esmeralda

Orchestralni
partitura

R. Drigo

Harlequinade

Choreograficka
notace

Klavirni vytah
partitury

Orchestralni
party

Manuskript
orchestralni
partitury

R. Drigo

Kouzelna
flétna

Choreograficka
notace

Klavirni vytah
partitury

Manuskript
orchestralni
partitury

1923

Manuskripty
orchestralnich
partd

R. Drigo

2 airs de ballet

Orchestralni
party

R. Drigo

Talisman

Choreograficka
notace

Nacrt jevisté a
jevistnich akci

Manuskript
orchestralni
partitury

A. Arensky

Nal et
Damayanti

Choreograficka
notace

1908

A. Glazunov

Raymonda

Choreograficka
notace

1. jednani

Hry a tance,
Entrée,

Valse,

Pizzicato,

La romanesque,
Raymondina
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variace

1. jednani, 2.
scéna
Sen,
Grand pas
d‘action
2. jednani
Pochod,
Pas d‘action,
Pas des
esclaves
sarrasins,
Pas des
Moriscos,
Pandéros,
coda
Raymondina
variace
3. jednani
Cardas,
Mazurka,
Galop,
Pas classique
hongroise,
Raymondina
variace
Klavirni vytah 1898
partitury
Manuskript
orchestralni
partitury
A. Glazunov Ruses damour | Choreograficka
notace
Klavirni vytah 1899
partitury
Orchestralni 1904
party
A. Glazunov Valse de Klavirni vytah 1894
concert, op. 47 | partitury
M. Glinka Polonéza Partitura
M. Glinka Mazurka Partitura
M. Glinka Krakowiak Partitura
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M. Glinka Zivot za cara Manuskript
partu pro
housle
Choreograficka Polonéza,
notace Mazurka,
Valcik
M. Glinka Ruslan a Choreograficka
Ludmila notace
Choreograficka | 1902
notace
Choreograficka | 1911
notace
P. L. Hertel Danse Manuskript
bohémienne klavirniho
vytahu
partitury
Orchestralni
partitura
Manuskript
orchestralni
partitury
Ch. Gounod Faust Choreograficka
notace
P. L. Hertel La fille mal Choreograficka | 1903 1. jednani
gardée notace Scéne
dansante,
Pas de ruban
Choreograficka | 1906 2. jednani
notace Danse
bohémienne,
Valse comique,
Pas de
bouquete
Choreograficka 2. jednani
notace Scéne mimique,
Sceéne dansante
Choreograficka 3. jednani
notace Le provencale,
Galop,
Valse,
Bourée,
Coda
Choreograficka | 1905
notace
Choreograficka
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notace
nedatovana

Manuskript
klavirniho
vytahu
partitury

Manuskript
orchestralni
partitury

Manuskript
orchestralnich
partd

N. Krotkov Caprices du Choreograficka | 1898 Adagio,
papillon notace Coda,
Berusky,
Mouchy,
Kobylky,
Pochod,
Variace,
Moucha a
pavouk,
4 motyli,
Sbory
Manuskript
klavirniho
vytahu
partitury
A. Liadov Une tabatiere | Orchestralni 1897
a musique party
F. Liszt Zweite Partitura
ungarische Orchestralni
rhapsodie party
J. Massenet Esclarmonde Choreograficka | 1905
notace
G. Meyerbeer Hugenoti Choreograficka
notace
G. Meyerbeer | Prorok Choreograficka
notace
L. Minkus La Bayadére Choreograficka 1. - 4. jednani
notace
L. Minkus Réve du Choreograficka | 1930 Stiny,
Radjah notace Radzav sen,
Variace,
Indicky tanec
Manuskript
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klavirniho
vytahu
partitury

Manuskripty
orchestralnich
partd

Manuskript
¢asti hudebni
partitury

Manuskript
partitury

M. Mussorgskij

La foire de
Sorotchinski

Klavirni vytah
partitury

E. Napravnik

Dubrovsky

Choreograficka
notace

J. Offenbach

Hoffmanovy
povidky

Choreograficka
notace

C. Pugni

Esmeralda

Choreograficka
notace

1903 -
1923

1. jednani

2. jednani
Adagio,
Variace

Pas de deux

2. scéna

4. scéna
Posledni jednani

Zkusebni
partitura pro
housle

C. Pugni

Suita z baletu
Esmeralda

Partitura

C. Pugni

Gazelda3'?®

Choreograficka
notace

Manuskript
klavirniho
vytahu
partitury

Manuskript
orchestralni
partitury

Manuskripty
orchestralnich
partd

319 Jako plGvodni choreograf uveden J. Perrot.
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C. Pugni

KoHék
lopbyHok
(Konicek
Hrbacek)

Synopse

Choreograficka
notace

1904

Choreograficka
notace

1904 -
1912

Frescoes320

1. pokoj,
Chanova
zena32!

Choreograficka
notace

1910

Choreograficka
notace
nedatovana

Choreograficka
notace

Posledni jednani
- Déti

Cardas322
Ukrajinsky,
polsky a
litevsky tanec,

Mazurka, rusky
tanec3?3

Choreograficka
notace

1912

Manuskript
orchestralni
partitury

1924

Manuskript
orchestralni
partitury

Manuskript
klavirniho
vytahu
partitury

Klavirni vytah
partitury

Manuskript
orchestralnich
partd

C. Pugni Pas des Etoiles | Manuskript
orchestralni
partitury

F. Liszt Madarska Manuskript

rapsodie €. 2

houslového
partu

320 pravdépodobné z Petipovy inscenace 1904.

3217 Gorského inscenace 1912.
322 pravdépodobné z Petipovy inscenace 1904, choreografie snad L. lvanov.

323 pravdépodobné z Petipovy inscenace 1904.

192




C. Pugni La Fille du Choreografickd | 1903 - Prolog
Pharaon notace 1906 V pyramidé

Lov
Ramzea
2. jednani
Pas d‘action
Pas de trois,
Rybaiiv domek
3. jednani
Iieky
Synopse 1. - 3.
jednani
Posledni jednani

Manuskript

zkusSebniho

partu pro

housle

Manuskript

orchestralni

partitury

C. Pugni Roi Candaule Choreografické

notace

nedatované

Obsah a

scénosled

Choreograficka | 1903 - Prolog

notace 1904
1. - 3. jednani
Scéna otravy

Choreograficka | 1906

notace 1906

Manuskripty

zkusebnich

partl pro

housle

Manuskripty

klavirniho

vytahu

partitury

Manuskript
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orchestralni
parititury

Manuskripty
orchestralnich
partd

S. Italska polka Manuskript
Rachmaninov orchestralni
partitury
Klavirni vytah 1912
partitury
Manuskripty
orchestralnich
partd
N. Rimsky- Snéhurka Klavirni vytah 1908
Korsakov partitury
N. Rimsky- Let ¢melaka Klavirni vytah 1928
Korsakov partitury
N. Rimsky- Majova noc Choreograficka | 1910
Korsakov notace
N. Rimsky- Servilia Choreografickda | 1902
Korsakov notace
N. Rimsky- Sadko Choreograficka
Korsakov notace
N. Rimsky- Carova Choreograficka | 1907
Korsakov nevésta notace
A. Rubinstein Catarina Manuskripty
klavirniho
vytahu
partitury
Manuskript
orchestralni
partitury
A. Rubinstein Valse-caprice Manuskript
klavirniho
vytahu
partitury
Orchestralni
partitura
C. Saint-Saéns | Le cygne Orchestralni
party
J. Sentis Pilarica jota Klavirni vytah
partitury
s orchestralnimi
party
P. 1. Cajkovskij | LljenkyHumk Choreograficka | 1909 1. jednani
(Louskacek) notace 1. jednani, 2.

scéna - Vlocky
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2. jednani -
Spanélsky tanec

(Cokolada),
Kava,
Caj,
Danse des
mirlitons,
Valcik,
Pas de deux
Manuskript
orchestralni
partitury
Manuskripty

orchestralnich
[e]
partu

P. I. Cajkovskij

Pikova dama

Choreograficka
notace

P. I. Cajkovskij

Spici krasavice

Choreograficka
notace

Prolog,
1. - 3. jednani

Klavirni vytah
partitury

Manuskripty
klavirniho
vytahu
partitury

Manuskripty
orchestralnich
partd

P. I. Cajkovskij

Strevicky

Choreograficka
notace

1906

G. Verdi

Aida

Choreograficka
notace

1903

Choreograficka
notace

G. Verdi

Rigoletto

Choreograficka
notace

1906

G. Verdi

La Traviata

Choreograficka
notace

A. Vizentini

Eléves de
Dupré

Choreograficka
notace

1907

1. jednani - 1.
- 7. scéna
Sélo Camargové

2. jednani - La
gaillard,
L "allemande,
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Le passe-pied,
Le minuet de
Marly,

Le passacaille,

Vynatek z opery
Manon

Polonéza

Manuskript
klavirniho
vytahu
partitury

A. Vizentini

L “Ordre du Roi

Manuskript
orchestralni
partitury

1887

Manuskript
zkusebniho
houslového
partu

R. Wagner

Tanhauser

Choreograficka
notace

Klavirni vytah
partitury

1914

Orchestralni
partitura

Orchestralni
party

Manuskript
klavirniho
vytahu
partitury

C. Pugni

La calabraise

Manuskripty
orchestralni
partitury

Gavotte de la
princesse

Orchestralni
partitura

A. Poncielli

Gioconda

Choreograficka
notace

Matelot

Manuskript
orchestralni
partitury

1913

C. Cui

Kavkazsky
zajatec

Choreograficka
notace

1907

Ch. Gounod

Romeo a Julie

Choreograficka
notace
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A. Rusalka Choreografickda | 1905
Dargomyzskij notace
Choreograficka
notace
A. Serov Judith Choreografickd | 1907
notace
? ? Choreograficka
notace
R. Drigo Don Quijote Manuskript
orchestralni
partitury
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Struktura klavirniho vytahu partitury Labutiho jezera ze
Sergejevovy sbirky

Prolog

Predehra - andante

(@]

. 1 scene - allegro

PFichod pratel

(@]

. 2 — Pas de trois

Entrada allegro

Andante

Allegro simplice

Moderato

Allegro

Coda allegro vivace

(@l

3 scéne - allegro moderato

Prichod kralovny

0O«

4 valse corps de ballet

0O«

5 pas d’action - andantino

Tanec vychovatele
a vesnicanky

O«

6 scéne

(@l

7 danse de coupe polacca

(@l

8 scéne finale

1. jednani

(@l

1 scéne - moderato

Tanec labuti

(@l

2 scéne - allegro moderato

Lovci

0O«

3 sceéne - allegro

Prichod Odetty

0O«

4 valse - danse des cygnes

Tanec labuti

(@l

5 sceéne - andante

Pas de deux

(@l

6 allegro moderato

Tanec velkych
a malych labuti

(@l

7 danse generale valse

Labuté - sdlistky

0O«

8 scéne - moderato assai

Tanec Odetty

(@l

9 coda - allegro vivace

(@l

10 scéne finale - moderato

2. jednani

(@]

1 scéne - allegro giusto

(@l

2 scene - allegro valse

Tanec neveést

(@l

3 scene - allegro

Scéna s kralovnou,
prichod Rothbarta
a Odilie

(@l

4 allegro non troppo

Spanélsky tanec

(@l

5 allegro moderato

Neapolsky tanec

0Ox

6 moderato assai

Cardasg
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7 mazurka

0O«

Polsky tanec

0O«

8 pas de deux

tempo di valse

andante

valse

Princova variace

moderato

Odiliina variace

coda - allegro molto
vivace

9 scene - allegro

(@]

3. jednani

1 entracte - moderato

0O«

(@]

2 tempo di valse

Tanec sboru

(@]

3 allegro agitato

PFrichod placici
Odetty

v

C. 4 andante

Prichod prince

allegro moderato

Tanec sboru

scene finale - allegro agitato

Souboj prince
s Rothbartem
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PRILOHA C. 7

Ukazky Stépanovovy notace ze Sergejevovy sbirky

Prvni jednani baletu Giselle.
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3. jednani z opery Hugenoti.




2. variace ze zapisu baletu RddZiv sen (= 2. variace sélové tanecnice Stinu z Kralovstvi stin( z baletu
La Bayadere).

202



2. jednani baletu La Bayadére, zacatek Kralovstvi Stind.




Jedna ze zapsanych variant variace Sefikové vily z prologu baletu Spici krasavice.




Redova z opery Prorok.




PRILOHA C. 8

Dobové fotografie

AV A

i

e

A}

N

2
o\

g

3

Prolog Spici Krasavice, 1890.
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Scéna baletu Raymonda, 1898.

1. jednani baletu Raymonda, 1898.
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Anna Johanson jako vila Candide Olga PreobrazZenska a Alfred Bekefi, Le Corsaire, 1899
Spici krasavice, 1890.
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Agrippina Vaganova, Grand pas classique, Vaclav Nizinsky, Jean de Brienne

Raymonda, 1898. Raymonda, 1907.
v\' -

Pavel Gerdt jako Princ, Labuti jezero, 1895.
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Agrippina Vaganova, Pas de trois, Paquita 1910. Anna Pavlova, Dcera faraona 1906.

Marie Petipa a Alfred Bekefi, cardas Postavy z baletu Kouzelné pilulky

Labuti jezero, 1895. predstavujici biliard, 1886.
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Matilda Ksesinska a Pvel Gerdt, Kralovstvi stin( z baletu La Bayadere, 1900
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Karikatury tanecnikl konce 19. stoleti3?4

Henriette Grimaldi S. Lukianov

E. Eduardova V. Tichomirov

324 Autory karikatur jsou bratfi Nikolaj a Sergej Legatovi.
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_gwed
QA TPrEOHADAA W.TREFILOWA
A R BATAHOBA. A WAGANOWA -
Agrippina Vaganova Vera Trefilova

’

3 SN fl. 0. ACNBLANK. PIERINA LEGNANI
B L FHXAAKORBA V. RIMLIASOMWA,

Varvara Rychljakova Pierina Legnani
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0N EARErE )
24 LLL N BRKERKINA. AW MERPUERNY A-TSHERRISIN

N. Bakerkina Alexander Cekrygin

) E T R SRR AN

SP.H.nGJ:mm'b. Frires Net S Légat.

I K HBANOD B, L IVANOFF

Lev lvanov Sergej a Nikolaj Legatovi
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PRILOHA C. 9

Prispévek D. Fullingtona na konferenci Die Welt Des
Marius Petipa 27./28. ledna 2007

Looking at ballet in St Petersburg in the middle of the 19" century: they were relying fairly heavily on Parisian
imports such as Giselle, Paquita, Esmeralda or Corsaire. Under Petipa, the ballet added a number of new works
and developed a style that was an amalgamation of French, Italian and Russian influences as well. So by the
time we reach 1900 there is a large repertoire of original Russian works and French works that were revised
and revived in St Petersburg.

The Stepanov Notation System was developed in 1891 by Vladimir Stepanov who was a dancer at the Imperial
Theatre. He got a leave of absence to go to Paris and study anatomy and he developed his system of notation
which written down is based on the western classical music system of staves and notes with time values and
other symbols relating to music which are now relating to dance. He died quite young, in 1896, shortly after he
had developed his system and shortly after, it was authorised for use in the ballet and authorised to be taught
to the students in the ballet school.

After he died, Alexander Gorsky took over as the one who was responsible for notating ballets and teaching
notation. He was transferred to Moscow in 1900 and Nicolay Sergeyev took over from there and was
responsible for notation until he left Russia in 1918. Sergeyev was regisseur in St Petersburg from 1903 until
1918. When he left Russia, he took with him, as far as we know, all the extant notations and a number of other
documents he added to his collection over the years — and that is what we have now preserved at Harvard
University in Cambridge, Massachusetts.

So just a little bit about how the notations were used between Sergeyev leaving Russia and the whole set of
documents winding up at Harvard. In 1921, Sergeyev staged Sleeping Beauty for Diaghilev who called it The
Sleeping Princess. Diaghilev wanted to change certain things; it was a revival of course. He wanted to add
things, change some of the music, steps for the London. audience who was going to see it. Sergeyev was not
very happy about that, so he was not on board for the entire production, but he did set some of the ballet.
Then he went to Riga in Latvia where he set ballets for the Latvia National Theatre and at this point of time, he
added a lot of musical scores to the collection. A lot of the scores at Harvard are signed by a copyist and dated
during those Riga years. That is how much of the music which is in the collection — and some of it is very
valuable because it is unpublished — found its way to Sergeyev. He mounted Giselle for the Paris Opera Ballet in
1924 and again in 1932 for London’s Camargo Society. So he had already staged ballets for Diaghilew who was
very active from 1909 to 1929 with the Ballets Russes. He was staging for Paris Opera, he staged in Latvia in
Riga and then from 1933 to 1939 he staged, as we all know, a number of ballets for the Vic-Wells Ballet which
then was Sadler’s Wells Ballet and ultimately the Royal Ballet; these included Coppélia, Giselle, Nutcracker,
Swan Lake and Sleeping Beauty, so five very important works. And then after his association with the Vic-Wells
Ballet, he was associated with the International Ballet which was run by Mona Inglesby. That company was in
existence from 1941 to 1953. He staged Sleeping Beauty for the International Ballet and a number of other
works, including the Kingdom of the Shades scene from Bayadere which, we believed, did not make it to stage
but almost did.

And then Sergeyev died in 1951. His collection went to a disinterested friend or colleague and Mona Inglesby
convinced her father to buy the collection from that man. She eventually sold it to Harvard Library in 1969 for |
think something like $-US 7500, which is really nothing based on what the collection includes. Then it sort of lay
dormant for a while and the only one who was really looking at the collection was a gentleman in the
University of Michigan, John Wiley, who wrote about the collection in the early 70s for the Harvard Library
Review and then again in his book Tchaikovsky’s Ballets which came out in 1985; he has since written about Lev
Ivanov as well. Wiley gave a lot of information about what was included in the collection in his Harvard Library
Review article and just raised all sorts of questions that one would raise: How do you use these notations? How
do you use them in conjunction with other sources? How do you deal with the fact that most of the notation
does not have music notated along with it on the same page? How do you put the steps to the music? What do
you do with incomplete notations? What do you do about mistakes? What do you when only legs and feet are
notated and there is no body and there are no arms? All that sorts of questions were raised.

| received a copy of Wiley’s book on Tchaikovsky just shortly after it was published, | think, as a gift in 1985.
And that was how | became aware of the notation system. For me it was very interesting because | was trained
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as a musician and | thought that it was a way | could get involved with classical ballet which was an area |
worked in, but not directly with dance at that time. And then of course the Kirov mounted a beautiful
production of Sleeping Beauty, a beautiful production of La Bayadere. Since the notations had begun to be
used again, | was fortunate to be able to set the Jardin Animé scene on the School of Pacific Northwest Ballet in
Seattle, where | live, in 2004. And then this project with the Bavarian State Ballet came out of that work and |
have worked now on more dances from Corsaire. And it is those dances | want to talk to you about today and
give some explanations about how we came to the decisions we came to and how we dealt with problems and
issues in working with the collection. The collection itself, just for physical size: it fits in 31 archival boxes at
Harvard and they will bring them out for you if you fill out the right papers. Swan Lake is catalogued separately;
I don’t know the whole story behind that, so that adds another box or so.

24 ballets are notated and they are notated all differently as far as completeness goes. Some sections of ballets
are very completely notated or begin completely and then trail off and somebody, another scribe, began to
write the ballet down. There are also 24 opera ballets. These tend to be the sketchiest of the collection where
you might just have the ground plan with arrows, Xs for the men, Os for the women, and some written
instructions, but no steps at all. And | have not even tried to work on any of those, that’s a real sort of crap
shoot, so to speak.

Other sources in the collection include full orchestral scores, orchestral parts. So we are talking a lot of printed
material here, a lot of those show practical use, lots of markings in the orchestral scores, all different kind of
coloured pens and so forth, piano reductions, some are printed, some are handwritten, some are handwritten
in pencil even, so you have to be careful with those, some are handwritten in ink. You have a lot of
programmes from the Mariinsky Theatre, some span a period of time, so you may have several programmes
from Le Corsaire that span a number of years and you can trace how various dances came in and out of the
production. This is very helpful in looking at the really famous pas de deux or pas de trois and seeing how that
may have evolved or come in and out of repertoire during the early years of the 1900s. There are photographs,
there are a few costume design drawings that seem to have come from Sergeyev’s years in the West. With
Corsaire, we have a choreographic notation which is worked on by at least three different scribes. We can
assume that some of the earliest notations very likely were written out by Stepanov although we don’t have
sort of validated examples of his handwriting, perhaps some by Gorsky after that.

Sergeyev notated a lot of work. By the time he was notating, most of the ballets are notated just for legs and
feet, not for torso, head and arms. The way the notation system works: you have staves and lines like music
and you have four lines going across the page. And that is how feet and legs are notated: stem down: right leg,
stem up: left leg. Above that you have a three-line stave and that is where arms are notated: stems down: right
arm, stems up: left arm. And above that a two-line stave for head and torso: movements forward and back,
into the side, the neck twisting. And there are all kinds of marks that are put alongside the note values which
tell you how hands and extremities are to be held. There are certain signs to show whether the foot is touching
the ground or whether the foot is in the air, whether the foot is flat, demi-pointe or on pointe. So a lot of
detail, but of course a fairly limited vocabulary which means that it is fairly manageable once you get used to
working with it.

The biggest difficulty is coordinating the steps to the music. There are only a few notations in the collection
that included the written music in tandem with the notation on the same page. One of these is the Jardin
Animé scene in which we have paper that is laid out in a horizontal fashion and we have the rehearsal score for
two violins written across the top marked out in measure numbers and below that, we have the notation, also
marked out in measure numbers using musical time values. So you can see exactly how it is lined up, obviously
very helpful. Half of the Jardin Animé scene is notated very carefully, it is notated in ink, in cursive, very elegant
script and it looks to me as though the notation itself was intended to be a work of art. The Awakening of Flora,
a part of it, is notated in a similar fashion; this dates from 1894. This would be when Stepanov was still alive
and still working with the notation, so it is possible, and | can certainly be corrected about this, that Jardin
Animé was notated in a similar time frame which would predate the 1899 revival of Corsaire. Now this is
supported by the fact that dancers’ names don’t appear in the notation. In most of the notations, particularly
those by Sergeyev, a dancer’s name will be included in the notation next to the symbol representing them in
the ground plan. So instead of Gulnara for1899, you have Preobrashenskaja, Legnani for Medora in a couple of
cases, and other dancers who played those same roles, too, depending when the particular dance was notated.
Some of the Corsaire notations date as late as 1905/1906. So we are looking at an about 12- to 14-year span for
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the notation of this ballet over time. About halfway through Jardin Animé, this nice script trails off and we start
to get a less formal script, we get notations in pencil. However, it looks like the individual who is notating this —
perhaps it was Sergeyev — respected the fact that this is a very complete notation with lots of detail and
included quite a bit of detail as well. In addition to this formal manuscript, we have other choreographic
notations from Jardin Animé in a less complete style. This is on a page that is not horizontal but vertical. It is
divided into six squares that are read 1, 2, 3, 4, 5 and 6. There is no place for the music. What you have is
a blank space for the floor plan and below it, you have the three staves 2, 3 and 4 for the notation and on most
of these, only legs and feet again are notated. But with Jardin Animé we have a complete notation with torso
and arms of the opening section when the six girls are on stage and six more come on. And then, that trails off
and that’s the end of it as though someone after notating that bit realized “Oh, there is already a better
notation of this existing, I'll just take that and finish it up.”. That is sort of my theory at this point: that Jardin
Animé was notated about halfway through in the early to mid-1890s and then, some time in conjunction or
shortly after the 1899 revival, it was finished up. So this may mean that you have got two versions of Jardin
Animé that were put together in one. We also have different variations for Medora and Gulnara preserved.

We know that it was common for variations to be switched in and out of a ballet. A variation that was a good
variation for a dancer might replace an existing variation because that ballerina wanted to dance that variation
or the ballet master decided that the ballerina would look better in this variation... there is probably a number
of reasons. In the Jardin Animé scene, the variation for Gulnara is not set to the original Delibes music. It is set
to a piece of music | have not been able to identify. It is not particularly characterful music so it is hard to
identify the composer; it is quite simple and plain. If | took my best guess | would say Pugni, at least in the style.
This is a variation in 2/4 time. And in working with Bavarian State Ballet, we had the priority not only of trying
to revive what we could from the notations, but also the priority to include as much music from the original
French productions as possible.

Over time, Corsaire had put into it music by a variety of composers, lots of composers. If you read Maria’s
article in the programme book, you see that in some point in the 20" century, there were nearly twenty
composers represented in this ballet. Now if you think about Corsaire and Russia, by the time it got to Russia it
was already being changed. We can’t go back to the French original; we have no notation from that. We do
have music scores, but by the time it came over to St Petersburg, music by Pugni was being added, music by
other composers, eventually music by Drigo was added, the Pas de fleurs or Jardin Animé by Delibes was being
added. So already when we are dealing with Russian sources from the 1890s and 1900s, we have a ballet that is
a big mix of music and dances, so already many decisions to be made, even if we are trying to go back just that
far and recover what some of the steps are. So with Jardin Animé, we decided that since Delibes had written
the music in 1867 and it predated most of the changes in the Russian productions, we would try to use that
original music and put it back in its original order that Delibes had laid out. So what we did with the Gulnara
variation is: we took the steps from the notated variation which was in 2/4 time and we looked at the original
Delibes music which is also in 2/4 time and roughly the same length and roughly the same phrase lengths. And
then, we took the choreography and put it on the Delibes. It’s kind of an extreme decision to make because
what you are getting is either the choreography that went with this music or the music that went with that
choreography - you are taking one off the other. But this was the case where we allowed the music to be the
number-one priority. So what you saw last night and what you see tonight with Gulnara’s variation are the
steps that were written in the notation around maybe 1894/95, but the music that Delibes composed in 1867 —
that is simply the choice we made to honour two different conflicting priorities.

Now Medora’s variation is different. It’s the one where she goes to the clover which is set up by the little
children with their garlands. This is notated in the notation in the latter half, the later notation, but it does have
Delibes’ original music and we thought: we will keep this and use this as it is. In 1899, Legnani danced a
variation to music from | think it was Adventures of Peleus — although | might be mixing that up with Gulnara.
So she interpolated another variation that is also notated, not in great detail but we decided to take the older
of the two or what we thought was the older of the two. And also it’s a very interesting variation because
I don’t know any other variation where the ballerina has to run this sort of obstacle course. We did decide to
do that. Interestingly with the music, it was cut off short at the end. | find that Petipa tended to do this. He did
it in Sleeping Beauty with the rose variation in act I. If there is any elongation or coda in the music that makes
an uneven number of bars, say you have eight and eight and then you have four more added on to prolong the
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ending, like the men’s Pas de quatre in Raymonda, he would often just cut it to make it symmetrical. That was
the case with this variation but then, a new page of notation is added underneath where they add some of the
extra bars of music and add some steps. But there still are about four bars missing at the end that weren’t
used. We thought that we would use them and we did add the piqué turns at the end of the variation,
following the floor plan that was given.

These are some of the decisions we made in dealing with those two variations in Jardin Animé. Most of the rest
of it we were almost able to take exactly from the notation which gives you not only feet and legs, but also
what to do with the body and the arms. And it’s really these more complete notations that, | think, equip you
to work with a notation that is much sparer and does not have as much information. So if you deal with
a notation that has a fully written out jeté and you can see what the arms and the body do in a couple of jeté
situations, and if you have jeté with only legs and feet with no arms, at least you have some information to
draw on to decide how to hold the body and the arms in that situation. Lastly, about Jardin Animé, in fact two
more things: there were a couple of things we didn’t include, mostly for practical reasons. There is a point in
the Adagio where the men would stand up on tabourets, little stools. This was common in Petipa group dances
to give some idea of levels and architecture. But they only stand on them for about five seconds, so they are
brought on, they stand on them, they are brought off. We just didn’t opt for that because it was sort of
extravagant. There is also on stage laid out, like Versailles, a whole pattern of flower beds. This is written in the
notation in the ground plan. There are little Xs that show where the actual sort of flowers or pots would sit and
there are 24 around the stage and the ballerina has to leap over them and all sorts of things. To keep some sort
of stream-lined look, we placed the twelve men along the sides where the flowers would be and then arrange
the children in the square where the rest of the flowers would be. So we saved the floor pattern but didn’t
bring out all the flowers. Especially with the size of the stage and having 60 or some more people on it, it
maintained some room for the people to move around. But we were able to keep the floor patterns by placing
the children and the men in line.

And one last thing is that the end of the coda is not notated very well at all, a lot of dance steps have been
erased that were there. But if you go to the original at Harvard and stare at it and copy down what was
originally there, it does give you more steps to work with. Otherwise, the dancers will be going to the final
group with about 30 seconds left and just sitting there. Which | think in the time was very interesting to the
audience. This happens at the end of the Snow waltz in “Nutcracker”, too. The dancers reach the last group and
they are there for a long time: a minute, a minute and a half. But it sort of goes against the grain today and so
we delayed that final group to the end of the music to sort of fit with our aesthetic wanting to have movement.
That’s the work on Jardin Animé. Next | think I'd like to talk about the Odalisques. You are dealing with
something much simpler in that you have only three women to worry about. They have two group dances and
they have single variations. This was quite straightforward and we were able to set it pretty quickly although
the notation only offers movements for the legs and the feet, no upper body here and no arms. So that is
editorial and that was worked out in the studio in conjunction with the ballet masters and with the women
themselves. And there is also the tradition of the Odalisques dance now, and for the most part the version that
we see now danced by companies like ABT and so forth is quite similar to what is in the notation.

Broadly speaking with the notations, | find it’s interesting that some of the dances are very close to what is still
currently danced today. Some are kind of a mix where combinations may be in different order, or the first steps
are similar and then the dance moves into something completely different from what is notated, or you have
something absolutely different altogether. With the Odalisques, it is mostly the same as what we are used to
seeing today. Although | find that with the entrada, the entrée for the three women, the combinations are in
different order and the notation offers you more of what | call dovetailing or connections between the various
sections. So we have a combination that the three women do three times, and then two women will chainé off
to the side, while the third woman does the combination a fourth time rather than just waiting or rather than
just walking to the next combination. So there are more connecting steps. The variations were quite similar
although it was very interesting to find, in the third variation, that instead of the triple pirouettes we have
today coming down the diagonal, we have a single tour piqué-arabesque, single tour piqué-arabesque and so
forth. So for me that was the big find for that variation, because | didn’t assume that the triple-pirouette
combination was danced, it seemed too hurried, it didn’t seem characteristic and the notation confirmed that
the step was different. The Pas d’esclave is next — this is the dance in the opening scene for the slave and her
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presenter. Now the third priority of the production here — we had the music priority, the choreography priority
- was the coherence of plot priority which is very important and really informed the whole process. By the time
Corsaire had so much music added to it, the plot sort of went out of the window because you were giving each
dancer their sort of feature dance and the plot was very secondary. In this production, it was felt that the plot
should be primary, otherwise why are you having a story ballet and not just a series of divertissements. So the
decision was made for Gulnara and Ali to dance the Pas d’esclave. She would be shown to the Pasha and we
would begin to get to know her and then later, we would see her again in the harem. The Pas d’esclave.
another example of the differences between the Soviet era production we are used to now and a pre-
revolutionary imperial era production. Both in the Entrée and in the Adagio, we needed to open cuts in the
music to allow for all of the material that was in the notation. So that meant that in the Entrée there were two
passages in which pantomime took place between the Pasha and Lankedem who is trying to sell the Pasha
Gulnara. And there was an extra combination of dancing on the diagonal. So by opening the cut in the music,
we could accommodate everything that was in the notation, and we did so. Likewise, in the Adagio, there was
more dancing than there was music. That is always open to question because | was fitting the steps to the
music and the music is not included in the notation. But generally what | find - and it may be because | come
from a music background and | want things to fit perfectly -, but | find that most of the choreography from this
time is quite literal musically, i.e. it is very on the beat, it fits within the phrase length.

Sometimes the notation makes it difficult, when a waltz is notated in 2/4 time — that’s not very kind of the
scribes. Or you have a bar of music with five or six or seven beats and you only have four in the music and you
have to decide: “does that go across two bars, or are some of these steps quick connecting steps, like a glissade
which takes less time than a piqué-arabesque would take”, and you have to make those decisions. And
sometimes, at least to me, they seem quite straightforward and at other times, you would have the dancer in
the studio and you look at a couple of different options. Sherelle Charge was absolutely brilliant to work with
on reconstructing these pieces, because she is extremely musical, she could show you three different
possibilities and it was just very helpful to see in a three-dimensional way what was possible. It also is
areminder, a sort of a humility reminder, that there are many different ways to deal with the information in
the notations.

There is not much notation for men in Corsaire at all. In fact, all that’s notated in what | worked with was the
man’s role as partner in a Pas de deux or some of the steps in the two character dances, but no male solos
were notated. We used traditional steps, sort of modified and fit to our situation for the men’s variations.
Other choreography for the men was by Ivan Liska in the style and relating to the plot. When we get to the
woman’s variation in Pas d’esclave, it was completely different from what we see now and it was pleasure to
be able to revive that. | felt that the variation was quite straightforward. When we get to the coda, it also is
very different. And | thought the coda was difficult to fit to the music. It seemed like it was asking for incredibly
fast foot work and a lot of movement and we worked on a lot of options for how we could do this. There is also
a step in which Gulnara jetés forward and there is a rond de jambe-notation on the front foot and then she
jetés left forward rond de jambe This is a step | haven’t seen before, | think | read it correctly, but things like
that would come up and you have to ask if you are misreading it, is there an error in the notation or should you
try and do it and assume that it is something you simply haven’t seen before because it is a step maybe not
performed anymore.

So those were some issues with the Pas d’esclave. Two character dances are notated: the dance of the corsairs
for thirteen couples in the first act and the Forbans dance in the second act for three couples. Generally,
| found that the character dances are notated in less detail than the classical dances. | have also found that
most of the character dances have what | call a signature step that is repeated many times throughout the
dance. That is very helpful because if you can figure out that signature step, you have gone a long way toward
being able to revive the dance. In the corsairs’ dance there is a temps levé, a temps levé and three steps. And
you find that in the notation for the corps de ballet, and then, when you go to the notation for the principals -
there are two different notations for this dance: corps and principals -, when the principals have in their
diagram: first pas, that is all that is written, no steps. But you know that it is the signature step the corps did, so
you can kind of piece it together. The corsairs’ dance also has difficulties presented by the notator who would
notate things out of order, and then realize it, and then try and renumber all the boxes or add extra pages or

219



turn one box of notation into three, with no staves, and you try to figure out what it is. So that is kind of a mess
and that presented its own problems just trying to figure out what order things come in. But on top of that,
with the corsairs’ dance we had a musical issue. In the Russian versions, the music includes the original Adam
music, which lasts about two and a half minutes, and a polka by Pugni; they are put together to make the
dance longer. We wanted to use only the music by Adam. So | was asked to take the choreography for the
whole dance and fit it onto the Adam music, which | did, first by analyzing the music phrases and how long they
were, which steps fit to which section, and then we made the transfer over. So what you are seeing is not
representative of the Russian versions, but it has the music as priority and we do have all the steps from the
notation, just slightly reordered. With the Forbans dance, two difficulties here: the notation was less complete
than the Corsairs’ dance and we had notation only for the two supporting couples and no specific notation for
the principals. Now in the notation for the supporting couples, there is reference to what the principals do in
their ground plans, but usually no steps. So we have a mix here of what the notation offers, everything we
could get out of it, and the way the dancers traditionally perform today.

One thing that | like about the character dances is that they include pantomime. There is a point in the Corsairs’
dance where the men tell the women: “You are beautiful. I love you so much.” They do this twice and it was
nice to have that sort of group pantomime as part of the dance and | think the gesture really becomes
choreographic. | enjoyed that very much. And there is also a little bit of pantomime in the Forbans dance which
helps us to get to know the character of Birbanto who says: “this is my place and all of these things here are
mine”. We can see how prideful he is and how that plays into his decisions about what happens in the plot.
Medora’s entrance in the first act represents another difficulty: you only have the name of the dance steps
written down and no steps at all. So you have a diagonal line in the floor plan and you have six times jeté,
waltz, four times jeté, turns and that is what you have to work with. So you start by figuring out the different
ways a jeté can be done. different ways a jeté can be done.

Jardin Animé has a few different jeté combinations and you can look at how the body is held and how the arms
are held and we picked the one that we felt fit the music. If the dancers today do the six jetés, you have already
covered the stage in four. It’s another issue: we move larger and that means that some decisions have to be
made. Sometimes it means making two diagonals instead of one, or having them do as many as they can and
then moving on to the next step, which is essentially what we did in this case. So we did her jetés, her waltz
steps, four more jetés. Lots of dances end with turns, and these turns are often not notated. You have a line
and you have either a point sign or a half-point sign. So you have lots of options and you simply have to make
a decision. If it's a point sign, I've gone with chainé turns or sometimes what we call step-up turns or lame
ducks — does anyone use that term over here? Or if it's a demi-point sign and they are wearing point shoes, it
could be chassé turns - there are different options, but you have to come to some decision. And we try to make
the decision that seems to fit the character of the dance and seems to fit the broader rhythm of the music. So
this is how we dealt with the situation where we only have the words and no dance steps. The Scene dansante:
this is the wonderful scene in the second act that combines pantomime and dancing. And for me | think it is
really the centre of the ballet because we have an opportunity to develop the characters of Medora and
Conrad. And | think in modern productions of older full-length ballets, we often don’t have these opportunities
for the dancers to develop their character for the audience, for the action to slow down enough for us to see
the dancers interact without always doing dance steps. There is no notation for dancing for the men here, so
Ivan Liska provided that. But there was notation for several short variations by Medora. We started first with
the structure of the music which is kind of a rondo structure with a refrain coming back. And the way the
notation was laid out, we decided that those were the places where the actions will take place. And the musical
passages between this refrain would be the passages that were danced and that fit perfectly with Medora’s
dances as they were notated. There is also pantomime notated here, it is very charming. He asks her: “Do you
love me?” and she says “Yes.” and he says “Because if you don’t | will kill myself.” He tells her that her eyes are
sparkling he tries to kiss her and she evades him. We also added on to this scene the Petit Corsaire dance which
originally came a little bit later in the scene.

A few considerations here: the music that the dance is traditionally danced to is not by Adam. Maria Babanina
wanted to use a character hornpipe by Adam from the Corsaire score, so we decided that we would do that.
The notation does not give any steps, it gives the floor plan only, so we know the direction she moves on the
stage. It gives some instructions for her to make the sign for the moustache and the salute. We were very
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fortunate to have a film from the early 20" century that was made by Alexander Shiryaev who was the character
dancer who allegedly choreographed the hoop dance that is now in Balanchine’s Nutcracker. In this film, there
is an animated version of the hoop dance and if you compare it with the Balanchine, it is very close. The Petit
Corsaire is included in this film. So we were able to watch that and look at how the woman danced the steps.
Granted, she was on a very small outdoor stage. But we got a sense of how the steps were performed and we
used those and fit them to the ground plan, and so we created something that is in the spirit of the dance. That
film is immensely helpful and so fun to watch! | think the next best thing is the Royal Danish Ballet films from
1905, amazing. | show them at Pacific Northwest Ballet School and all the students laugh. But | tell them “you
should see it, you have to see it”

One more situation here with the musical priority: there is music for a variation for Medora in the first act that
| believe is by Delibes and was composed at the same time as Jardin Animé in 1867, and we wanted to use this
variation for Medora. It is a very, very French music, it has wonderful harmonies, it is quite progressive for its
time, but we had no notation. So | was asked if | would look at the choreographic notation of a few of the
dances we were not using in this Corsaire production and see if there were some representative combinations
of steps that we might use, that we might draw from to create a variation and this is what we did for Medora’s
variation in act I. Again, the music taking first priority and the dance taking second priority, but we are still
drawing from the sources. So | hope that this explains some of the different issues that come up in working
with the notations. No notation is ideal and no notation is complete, unfortunately. Even the most carefully
notated dance like Jardin Animé has gaps, for instance the end of the coda is just blank. There is no formation
for the dancers at the end of the coda. Whereas in the Adagio the groupings are very carefully notated, every
single dancer is numbered, one to 40, and you can see how they all move. In the coda you have nothing at all,
so you must make those decisions if you want to revive this dance. And you try and do it in the right spirit, but
realize that it is only one of a number of decisions or options that could be made. Then you ask the question: is
it worth it to do that to have the rest of the dance or should you not do it at all. Of course, we decided it was
worth it to have as much of the dances as we could, even if it meant to make some decisions where we didn’t
have much information.

I'd like to share a few other sorts of findings in the notation that relate to some other ballets, just some other
general observations | have. | worked just a little bit with the Kingdom of the Shades notation which, of course,
you worked with very much. The notation is in connection with the revival in December of 1900. The Shades
scene was danced by Kschessinska and Pavel Gerdt, and the Shade variations were danced by Rekliokova (?)
Trefilova and Anna Pavlova, Pavlova Il as she is known at that time. We did a little work on these variations this
past summer for a Petipa Matinée that the Bavarian State Ballet offered at the beginning of their Petipa
season. And we looked at the third Shade variation which is now danced quite slowly, quite a slow tempo —it is
really an exercise in unsupported Adagio, if you will, for the dancer. And we pulled together the sources: we
have a notation which is quite clear for the legs and the feet, a little bit of upper body. We have a variety of
music scores from Bayadeére, interestingly enough, from the Sergeyev collection, because Sergeyev seemed to
be quite interested in the Shades scene. He was trying to put it on in England, but the dancers didn’t like it very
well, they thought it would be just too old-fashioned at that time. This would have been in the 40s. But we see
in this third variation that there is, | think it's an allegro moderato tempo marking. And at the point today
where the music goes faster, there is no indication at all. Then in some of the piano scores, metronome
markings are given and, of course, these metronome markings come from a later time. But they come from
Sergeyev’s work with the variations. Potentially, you could trust those metronome times and tempi. We also
have reviews of Anna Pawlowa dancing which say she flew through the air in her variation. Now her flying
through the air in the variation does not make much sense with the way the variation is done now. So what we
did was play the music at the tempo that was suggested in Sergeyev’s papers, and we found that the notation
fit quite easily at that tempo, and it changed the feel of the variation quite a bit. It moved right along, it was
quick, the final combination was different, it has sort of coupé or passé steps, single pirouette moving
backward, single pirouette. Different types of movements than we have in the current version. So we were able
to apply that new tempo and come up with something different which may or may not be closer to how the
dance was done, but the sources seem to suggest that. The Grand Pas de deux in the Bayadere Shade scene
gives a lot of information about partnering at the time. This Pas de deux is notated very, very thoroughly and in
addition to movements for the entire body on all staves there are many brue bricks (?) that explain how the
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partnering should be. They explain how the woman hangs on to the man and how the man holds the woman
and we get an idea of partnering of the time in which the man was quite distanced from the woman — he
intended to hold her away and there was quite a bit of space. | think later versions of these ballets have
partnering that is quite close, there is embracing, there are more naturalistic movements, and sometimes the
woman would be in arabesque while she is held quite close to the man. In the notations, the partnering seems
to be quite distanced, there is quite a bit of decorum. But to me as a Westerner from the US who knows a lot
about Balanchine, | see a lot of Balanchine partnering that was also quite distanced from the woman. He was
very interested in the woman looking as independent as possible and being on display. And when | compare
that to the notations and to period photos, | see some of that as well. So that is an interesting observation
about partnering. We don’t have many examples of elaborate partnering written out in the notations. But the
Bayadére Pas de deux is one that is very carefully written out and also, | think, it is supported by Karsavina‘s
comments in Dancing Times in the “Blue Transparency of Night” article in which she remembers some of the
partnering and some of the movements from that scene. And those details that she describes are borne out in
the notations, so | think it is definitely a good look at some of the partnering styles of that time. The notations
also give alternate versions of variations and we have already talked some about the Lilac Fairy and that’s been
written about as well. There is a Lilac Fairy variation that is very similar to what the Royal Ballet traditionally
danced, the hard one, it is quite difficult. And then there is that which says Marie Petipa at the top and it has
some point work, some simple piqué arabesques. And, of course, there is a lot of discussion over whether she
really did dance on point. But the sources would tend to suggest that she did and the photos would tend to
suggest that she did and we were able to revive that variation this summer as well here in Munich. It is quite
beautiful, simple, but it fits the music just fine and | don’t think there is anything wrong with it at all. So another
option. One other small detail: the notation does not show perhaps as much elaborate footwork or filigree
work, beats and so forth as one might expect from the style of the time or that one sees in the works of
Bournonville. And | sometimes wonder if those movements were simply not notated or if they just did not
exist. Now granted the notation shows more footwork than we usually see today in modern productions, but
maybe not as much as we would expect for the 19" century. But if you read the memoirs of Katharina Vasem,
who is the first Nikija in Bayadere in 1877, she was Paquita in Petipa’s revival of 1881, she states that after
Saint Léon left Russia, Petipa employed much less filigree footwork. And I'm sort of just throwing this idea out
because her observations, | don’t know if they are right or wrong, are borne out by what is in the notation.
Again the notation may just be lacking in those details but it certainly does have details when it wants to and so
that may be an aspect of Petipa’s style that needs to be considered.

And just lastly, I'm going to finish early here, unless you all have a lot of questions. Just some of the
significance, in my opinion, for Western ballet companies in using the notations and what sort of value they
might have. If you take the 20" century in two halves, in the first half of the 20" century we have Diaghilev
bringing Russian ballet to the West 1909-1929, twenty years. Also during that time Sergeyev is staging Giselle in
France and he is staging Giselle in England. Then, in the 30s and 40s, he is staging many works in England and
really giving them a foundation in classical ballet with completely Russian roots. Diaghilev hired European
dancers who learned the prevailing Russian style from the dancers in his troop. When he died in 1929, there
was no one to take his place and the dancers scattered and they danced and taught in many locales. There
were off-shoot Ballets Russes companies, including Ballets Russes de Monte Carlo which came over to the US
and danced into the 60s. And by that time it was mostly an American company.

Balanchine came to the US, he established the School of American Ballet. Many of his faculty members were
Russians from St Petersburg who had been trained along with him or before his time. Thus, there were lots of
roots of pre-revolutionary Russian ballet style in the West in England, in France and in the US, to name three
places. And these dancers staged a number of these 19" century ballets. So by the 1950s when Sergeyev died,
and also when Waganova died, the West had quite a heritage of Russian ballet on its own through different
people and through receiving ballets in different ways. When the defection started in the 60s with Nureyev
followed by Makarova and Baryshnikov, they brought over versions of these ballets that had been altered
during the Soviet period, just like the ballets had been altered in the West by the Ballets Russes members.
I think that you can sort of see that everyone is on equal footing, so to speak. In England, they had their own
versions, Frederick Ashton added to them and an English style was developed and these full-length ballets were
made quite English. The same thing in the US: Balanchine’s version of Nutcracker, Balanchine’s version of
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Coppélia. Drawing very much on the original story and the original music, keeping some choreography he
remembered and making new choreography. And very similar things happened to the Soviet Union. But when
the Russian dancers came over in the second half of the 20" century, the versions they brought began to
supplant or replace these earlier versions of full-length ballets that had become part of the national style of
their various locales, England or the US and so forth. And | think it is somewhat of a shame if we were to loose
those older stagings that were so important in developing the style of these different regions. And | think a way
to keep that from happening is one obviously to revive those stagings, such as the Royal Ballet has recently
revived the 1946 Sleeping Beauty. All controversies aside, of course, with that staging. That is a different
discussion. But | think the notations can also be used by companies anywhere to revive these ballets. What is
so wonderful about them is that they give steps, very concrete steps and a very concrete vocabulary. And it is
my opinion that a number of styles can be applied to the revival of these dances. | think that an English
company can successfully revive dance using these notations, | think that an American company can, too.
Although I’'m maybe the only one in America who feels that way at this point. But | think there is a lot of
opportunity with these notations to assist different regions in having their own traditions of the great 19th
century ballets.

Certainly Russia took from Italy and France in developing their wonderful style, and in the same way | think
they gave back to the West during that first half of the 20" century when so many dancers emigrated west and
brought that style with them and these beautiful ballets. Those were my closing comments and | would be
happy to answer any questions that you might like to ask.3%
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