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.. ENERGIE ..

ENERGIE: z reckého EVEpyua, od EPYOV(dílo). Fyzickd
síla, predevším nervu a svalu, aktivní síla organismu [...]; stdlost
charakteru a rozhodnost jedndni [...]; dynamickd sila ducha,
kterd se projevuje jako vule a schopnostjedndní [...]. Vefyzice
energie systému, schopnost systému vykonat prdci. (Slovník
italského jazyka, Encidopedia Italiana, Rím 1987).

Energie hercu/tanecníku je snadno zjistitelnou kvalitou. Je to
jejich nervovd a svalovd síla. Samotnd skutecnost, že tato síla
existuje, je dost nezajímavd, ponevadž podle uvedené definice je
obsažena v každém živém tele. Zajimavý je zpusob, jak se utvdri
ve velmi zvldštním kontextu: v divadle.

V každém okamžiku života formujeme - vedome ci jinak -
svou energii. Vedle bežne vynaklddané energie existuje také
»nadbytecná' energie, kterd neslouži k pohybu, jedndní, byti,
zasahovdni do okolního sveta. Tuto »nadbytecnou" energii
uplatnujeme v 'divadelne úcinném jedndni, pohybu, bytostné
pritomnosti. Studovat energii aktéru predstavení tedy znamend
zkoumat principy použivané herci/tanecniky k formovdní
svalových a nervových sil nekaždodennim, ne-všednim zpusobem.

Rozmanité komtelace techto principu jsou zdkladem technik

ruzných tradic: od Decrouxa po kabuki, od nó po klasický balet,

od DeLsarta po kathakali... Avšak jsou také zdkladem rozlicných

individudlnlch technik: od Bustera Keatona po Daria Foa od

Totoa po Marcela Marceaua, od Ryszarda Cieslaka po Ibn

Nagel Rasmussenovou.

(Ferdinanda Taviani, L 'energia del! attore come premisa,

Hercova energie jako predpoklad).

Kung-fu

Každá divadelní tradice má vlastní zpusob, jak vyjádrit, zda
aktér jako takový skutecne na diváka pusobí. Toto
»pusobení" má radu pojmenování. Na západe jsou
nejobvyklejší energie, život, anebo ješte jednodušeji hercova
bytostndpritomnost, jevištni charisma.

V asijských divadelních tradicích jsou používány jiné
pojmy a setkáváme se tu s výrazy prdnd nebo šakti. v Indii,
koši, ki-ai a júgen v Japonsku, šikara, taksu a bayu na Bali,
kung-fuv Cíne.' .

K získání této síly, která je nehmatatelnou, nepopsatelnou
a nezmeritelnou kvalitou, uplatnují ruzné kodifikované
divadelní formy velmi zvláštní postupy. Jsou používány tak,
aby zrušily vžité, civilní pozice tel aktéru" aby zmenily
normální rovnováhu a odstranily dynamiku každodenních
pohybu.

Je paradoxní, že této prchavé kvality se dosáhne
konkretními a hmatatelnými cviceními. Za vzor paradoxu
slouží slovo kung-fu, jenž je jak výrazem pro specifická
cvicení, tak také úslovím, používaným k popsání nepo-
stižitelné dimenze toho, cemu ríkáme aktérova bytostnd
pritomnost.

Výraz kung-fu, na Západe oznacující bojové techniky,
znamená v cínštine »schopnost odolat". Má však ješte radu
dalších významu: je to název národního umení souboje, ale
vztahuje se také ke každé disciplíne, schopnosti, dovednosti,
kterou je možné zvládnout jen neutuchajícím úsilím. Muže

Mej Pao-tiou, herec p~kingskl.opny", syn slavného Mej Lan-fanga.
vidíme v roli i v civilu: (nahore) demonstruje kostým a prísluš
ženského typu, tan, behem setkání Mezinárodní školy divadelní antr
(ISTA) v Holstebro, 1986, a (dole) na procházce v okolí Holstebro.
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Mej Lan-fang (1894-1961), slavný cínský predstavitel ženských tolí. (Nahore) Ve zralém vcku,
v civilních šatech, predvádí jednu z charakteristických p6z z pekingrkl »opery", a (dole) na zacátku své
kariéry v jedné z rolí typu ženských bojových hrdinek.
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znamenat práci, která je vykonávána
a dokoncena, a sílu, ale muže se vzta-

hovat i k vedecké práci. Takže tento
termín nemá jeden význam: jeho smysl
odvisí od kontextu, v jakém je použit.
Kung-fu je casto výrazem všeobecným,
používaným ve vztahu ke cvicení; a zá-
roven o každém mistru v oblasti umení

ci vedy je možné ríer, že má kung-fu.
Ve skutecnosti je tento výraz používán

v rade doplnovacích pojmu, pocínaje
cvicením nebo tréninkem až k vý-
sledkum techto aktivit. Mít kung-fu
znamená pro herceltanecníka být ve
forme, praktikovat urcitý trénink
a neustávat v nem, ale znamená to také
mít onu zvláštní vlastnost vibrace

a intenzívní prítomnosti, která nazna-
cuje, že zvládli všechny technické stránky
své práce. . '
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Energie a kontinuita

Na velmi vzácné fotografii z roku
1935 (obr. dole) vidíme eléva ting-si
(pekingské "opery"), jak se ucí chodit na
cchaj-cchiao a získávat kung-fu v této
technice za asistence mistra-ucitele.

Cchaj-cchiao je speciální technika
simulující deformované ženské nohy.
Telesná váha je podpírána palci. Zmen-
šenou obuv nosily v minulosti tradicne
cínské ženy, jejichž chodidla byla
pevným ovazováním už od narození
drasticky zmenšována. Proto musí
predstavitelé ženských rolí se svými
normálními chodidly zvládnout chuzi na
miniaturních chudách a v jim prizpu-
sobené obuvi. Mej Lan-fang (1894-
1961) bezpochyby nejvetší herec
pekingské "opery" všech dob, jenž se
proslavil jak v Cíne tak na Západe,
popisuje svuj trénink a jak získával kung-
fu behem svých ucednických let.

"U rcité základní pohyby a gesta rolí
typu cching-i tan (vážných, ctnostných
žen) je nutno trénovat dlouhou dobu,
než se docílí preciznosti. Zahrnují chuzi,
náznak otVírání a zavírání dverí, škálu

pohybu rukou a sérii ukazování prsty,
houpání a kroužení previslými rukávy,
dotýkání se vlasu na spáncích, sklánení se
ke strevícum a vzpažení rukou pri
vzývání nebes, rozmáchlá gesta naríkání,
drobné kroky v kruhu po jevišti,
omdlévání se spocinutím v židli (...)
Vzpomínám si, že jsem jako malý chla-
pec cvicil na dlouhé úzké lavici. Na ní
byla položena cihla, na které jsem stál na
miniatUrních chudách, pripevnených
pod prední cástí mých chodidel. Musel
jsem na cihle balancovat tak dlouho,
dokud nevydoutnala vonavá obetní
tycinka. Když jsem zacal s tímto cvi-
cením, nohy se mi hned roztrásly
a pocitoval jsem krutou bolest. SotVa po
minute to bylo tak nesnesitolné, že jsem
musel seskocit dolu. Avšak jak dny
ubíhaly, svaly na mých zádech a nohách
zesílily a postUpne jsem dokázal udržovat
rovnováhu. Také v zime, na zledovatelé

zemi, jsem na techto malých chudách
cvicil pózy pro role válecnic a rychlou
chuzi v kruhu. Jakmile jsem jen na chvíli
pozbyl soustredení, okamžite jsem
uklouzl a upadl. Když jsem si však zvykl
na chuzi na ledu a na chudách, veškeré

stejné kroky a pohyby na jevišti mi pak
pripadaly snadné. Vždycky je lepší zacít
težším a ostatní jde pak lehceji, tak jako
po horkém chutná sladké. Z tohoto
tréninku jsem mel casto na chodidlech
i prstech puchýre a nesl jsem jej težce.
Mel jsem pocit, že muj ucitel nemel
postUpovat vuci hochovi, starému jen

....-
(nahore) Zápasnlk. Olmecká plastika (Národní muzeum antropologie, Mexico City). Pres nehybnost
pózy má tato figura ohromující napetí a sílu, která jako by vyzarovala z kamene. Anebo, jak to vyjádril
SOUC3S1!ÝMexican Octavio paz: .Nehybnost je objetím dvou milencu".
(dole) Skola ting-si (pekinllké .opery"), 1935: trénink cchaj-cchiao, nápodoby ženských deformovaných
nohou, používaných predsraviteliženských rolí; mistr vede žáka, pomáhá mu. Avšak hulka, kterou drží
pod paží, je výmluvná!
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Kacuko Azuma, tanecnice bujó, predvádí typický zpusob chuze uplatnovaný v klasickém japonském divadle; a v pozici" energie probíhající v case (Volterra,
dílna Mezinárodní školy divadelní anttopologie - ISTA, 1981). Zvlášte na druhé fotogtafii je zretelne videt ustálené dtŽení rukou, pokrcení nohou v kolenech
a klouzavý pohyb chodidel v tabi, bílých ponožkách s oddeleným palcem.
(vpravo) Jas (cti Džas), mladinká balijská tanecnice ve vratké rovnováze, na špickách. Znehybnení tance v okamžiku "energie v case".

neco málo pres deset let, s tak neúpros-
nou prísnostÍ. Vyvolalo to ve mne
horkost, ale ted, když je mi témer šedesát
a ješte stále mohu hrát pohybove nárocné
role mladých válecnic, treba v Pevnosti
Mu-kche, Soutesce rudé duhy nebo Opilou
milostnici, uvedomuji si, že za to vdecím
jenom tomu, že me ucitelé podrobili tak
prísnému drilu základního výcviku
a cením si toho." (Mej Lan-fang,
Autobiografie) .

Koši, ki-ai, bayu
"Prestože má každá z divadelních

tradic v Japonsku (nó, kjógen, kabukt)
svou vlastní terminologii, všechny tri
používají jediné slovo k definici hercovy
jevištní prítomnosti: koši.

V japonštine se koši vztahuje ke
specifickécásti tela: k bokum. Kr~címe-li
normálne, následují boky pohyb nohou.
Chceme-li redukovat pohyb boku - to

znamená vytvorit v tele pevnou osu -

-

musíme pokrcit kolena a držet trup jako
souvislou jednotku (viz obr. nahore).

Zablokujeme-li boky a zabráníme-li
tomu, aby následovaly pohyb nohou,
vytvorí se dve ruzné roviny napetí:
v dolní cásti (v nohách, které se musí

pohybovat) a v horní cásti (v trupu
a páteri, které jsou zamestnány tlakem na
boky). Rozloženi techto dvou proti-

,kladných rovin napetí v tele vyiaduje
nasazení specifické balancní pozice hlavy
a krcních svalu i sv-alu trupu, pánve
a nohou. Zmení se celý hercuv svalový
tonus. Spotrebuje daleko víc energie
a musí vynaložit vetší úsilí než pri
normální chuzi každodenní technikou."

(Eugenio Barba, Theatre Anthropology,
First Hypothesis, Divadelní antropologie.
První hypotéza)

Zvlášte v divadle nó se setkáváme

s obecnejším termínem pro hercovu
energii: ki-ai, což mužeme vyložit jako
"úplný souzvuk (ai) ducha (ki, ve smyslu
pneuma a spiritus, dech) s telem." Ki-ai je
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ekvivalentem sanskrtského slova prdna,
ve svém významu totožném s pneuma
a spiritus, používaným aktéry jak v Indii
tak na Bali. Tri slova definují na Bali
hercovu bytostnou prítomnost: cešta
kara, taksu a bayu.

éešta kara je síla získaná pravidelným
prísným tréninkem. Taksu naproti tomu
je jakýmsi samotným božským vnuk-
nutím, které se herceltanecníka zmoc-

nuje a zustává mimo jeho kontrolu.
Aktér muže ríct: "V dnešním predstavení
jsem pocítil taksu". Nebo: "Dnes jsem
nepocítil taksu", zatímco závisí zcela na
nem, zda je ceštakara prítomna nebo ne.

Bayu - vítr, odpovídající "dechu"
(spiritus), je však termínem používaným
bežne k popsání hercovy bytostné
prítomnosti. Fráze pengunda bayu se
vztahuje ke správnému rozložení energie.
Podobne jako ki-ai v japonštine je
balijské slovo bayu doslovným vystižením
posílení energie, která nadnese telo
a dovrší pro diváka pocit životnosti.
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Nekaždodenní rovnovdha

Nejcastejší charakteristikou hercu
a tanecníku ruzných kultur je zríkání se
bežné, každodenní balance ve prospech
luxusní, vratké neboli nekaždodenní

rovnovdhy. Tato nebežná rovnováha
vyžaduje vetší fyzické úsilí - a práve toto

mimorádné úsilí rozširuje telesná napetí
takovým zpusobem, že se aktér rozžije
drív, než zacne neco vyjadrovat.

Herci rozmanitých asijských diva-
delních tradic kodifikovali prínos oné
rovnováhy a stanovili základní pozice,
jimž se jejich stUdenti ucí a které zvládají
behem cvicení a tréninku. Tak napríklad
v Indii (srov obr. nahore vpravo) je telo
prohnuto v linii krivky procházející
hlavou, trupem a boky. Tato základní
pozice se jmenuje tribhangi, doslova tri
oblouky. Nacházíme ji u soch v buddhis-
tických chrámech a s nimi se rozšírila do
všech kultur od Nepálu po Japonsko.
(Srov. Protiklady)

S nebežnou, nekaždodenní rovno-

váhou se rovnež setkáváme v západních
divadelních kultUrách, jak vidíme na tele
herce komedie delI' arte ze 17. století

(srov.obr. nahore vlevo) velmi podobné
tribhangi. Pozorujeme-li siluety techto
dvou figur, vidíme, že v obou prípadech
dochází k deformaci obvyklého postavení
nohou a ke zmenšení podpurné základny
chodidel. Obe tela vypadají jako by byla
zlomena a znovu zformována podél
podobné linie. V západním divadle nové
doby, kde byly funkce tanecníka a herce
oddeleny, se setkáváme s takovouto
zmenou rovnováhy jen u silne kodifi-
kovaných technik mimu (srov. obr. vpra-
vo dole) nebo klasického baletU.

Luxusní, nadbytecnd rovnovdha

"Všechny kodifikované formy
divadelních predstavení jak na Východe
tak na Západe, obsahují tento "zákon" -
to jest deformaci každodenních technik
chuze, pohybu v pro~toru i udržování
tela v nehybnósti. Toto pretVárení bežné,
každodenní techniky, tato ne-všední,
nekaždodenní technika je v podstate
založena na promenách balance. Jejím
úcelem je vytvorení podmínek pro trvale
nestabilní, vratkou rovnováhu. Asijský
herec, odmítající "prirozenou" rovno-
váhu, se pohybuje prostorem pom.ocí
"luxusní rovnováhy", zbytecne složité

Frittelino z kom~di~ d~//'am na rytine Bernarda Picarra (1696) a Sanjukta Pánígrahí, tanecnice
indického tance odlssl. Typ z italské kom~di~ dellám a indická tanecnice jsou navzdory kulturním
rozdílum propojeni analogickými silovými liniemi; a obdobne, u obou pusobí stejný princip rovnováhy.
Etienne Decroux v typické póze déséquilibr~ v mimu.

a zdánlive nadbytecné, na niž je nutno
vynaložit premíru energie.

Mužeme ríci, že "luxusní rovnováha"
vede ke stylizaci a k estetické podnet-
nosti. Tato skutecnost bývá obvykle
prijímána bez pochybností a také se
nikdo nepokouší prijít na to, proc bylo

zvoleno držení tela narušující jeho pri-
rozené bytí a každodenní zpusob jeho
používání.

Co se vlastne deje? Rovnováha,
každodenní lidská schopnost držet telo
vzprímene a pohybovat se tak v prostoru,
je výsledkem svalových vztahu a tenzí
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uvnitr našeho organismu. Cím složitejší
jsou naše pohyby - když deláme delší
kroky než obvykle - tím víc je naše
rovnováha ohrožena. V tele nastupuje
celá rada napetí bránících pádu. Jedna
tradice evropského mimu vedome
využívá tétO déséquilibre ne jako výra-
zového prostredku, ale k zesílení urcitých
organických procesu a aspektu života
tela. Zmena rovnováhy vyvolává radu
zvláštních napetí organismu, která
nastOlí a zdurazní fyzickou prítomnost
aktéru, a to ve stadiu predexpresivity, to
znamená ve stadiu predcházejícím zá-
mernému a individualizovanému výra-
zu. u (Eugenio Barba: TheatreAnthropo-
log;y:First Hypothesis, Divadelní antropo-
logie:první hypotéza)

l
Tanec v rovnováze: šašek -nemecký bronz z 15. století (Victoria and Albert Museum, Londýn).
]evgenij Vachtangov (1883 - 1922) v pozici "luxusní" rovnováhy, jako Šašek z Shake!
Zimnl pohddky (Studio Umeleckého divadla, Moskva 1919).
Grete Wiesenthal, nemecká expresionistická tanecnice z 30. let v pozici výjimecne vratké rc
v Donauwalzer.
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Vratká rovnováha v pozici demi-p/il klasického
evropského baletU (nahore).
V ratká rovnováha. pozice. dodlená extrémním
roztažením nohou: (uprostred vlevo) herecka
Odin T eatret Roberta Carreriová a herecka Pchej
Jen-ling z ting-si neboli pekingskl.opery" (dole).
Tanecník purulijského divadla chau. Indie
(uprostred vpravo).
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Nebežná rovnováha: hledání nové
pozice

V japonském divadle nó herec chodí.
aniž by zvedal paty od povrchu jevište:
p'osunuje se vpred klouzavým pohybem
chodidel. Když to zkusíme, okamžite
zjistíme, že se zmení centrum našeho
težište a že se proto zmení i rovnováha.
Chceme-li chodit jako herec v nó, mu-
síme mít kolena mírne pokrcená. To
vyvolává urcitý tlak vycházející z páter-
ního sloupce a tedy i z celého tela. Je to
presne ta pozice, v níž se clovek chystá ke
skoku.

V jiném japonském divadle, kabuki,
jsou dva rozlicné herecké styly typových
kategorií aragoto a wagoto.V nadsazeném
stylu aragoto je použito tak zvan.ého
zákona diagonál: hercova ~laya a ruka
musí být vždy na jednom konci dané
diagonály, druhý konec linie tvorí nata-
žená noha (obr.na násl. strane). Styl
wagoto je v kabuki pokládán za »rea-
listický". Herec se pohybuje v linii
podobné trojoblouku tribhangi z klasic-
kého indického tance.

V indickém tanci odíssí drží tanecnice

telo tak, jako by »S" procházelo boky,
rameny a hlavou. Esovitost tribhangi je
zretelne viditelná na indických klasických
plastikách. V kabuki se herci typu,
patrících do stylu wagoto, pohybují
prícným, jakoby vlnovitým zpusobem,
jenž vyžaduje nepretržitou akci páterního
sloupce. Hercova rovnováha a proto
i vztah mezi váhou tela a jeho základnou,
prostorem mezi nohama, se tUdíž
neustále mení.

V divadle na Bali heredtanecník tlací

chodidly smerem dolu a zároven zdvíhá
palce, takže svuj kontakt se zemí
zmenšuje témer na polovinu. Aby
neupadl, musí se rozkrocit a ohnout
kolena. Heredtanecník indického di-

vadla kathakali tlací dolu vnejšími
hranami chodidel, ale výsledek je stejný.
I tato nová základna vyústí v hlavní
zmenu balance: herec stojí s široce rozta-
ženýma nohama v podrepu (viz obr. na
následující strane dole).

Zdá se, že pravidla klasického baletu,
jediné plne kodifikované divadelní formy
v Evrope, nutí zámerne tanecníka
k pohybu ve vratké rovnováze. To platí
jak o základních pozicích, tak o celé rade
pohybu jako arabesque a attitudes, kdy
váha celého tela spocívá na jedné noze
nebo jen na špicce jedné nohy. Jeden
z nejduležitejších prvku, plié, kdy jsou
kolena pokrcena, je nejlepší výchozí
pozicí pro piruety a skoky .

(Eugenio Barba: Divadelní antropo-
logie: první hypotéza)
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Zevšeobecnení rovnovdhy

"Rovnováha lidského tela je jednou
z funkcí souhrnného systému pák,
skládajících se z kostí, kloubu a svalu:
stred težište tela se mení v závislosti na

vzájemném pusobení a pohybech tohoto
komplexního systému pák. [.u]

Svalové vedomí znamená vnímání

stahování a uvolnování svalu a námahy
vynaložené svaly na udržení urcité váhy.
Je to také dotykový vjem spodní cásti
chodidel, který zaznamenává zmeny
tlaku, jimiž na ne pusobí celé telo. Toto
svalové vedomí urcuje naši rovnováhu
pri rozlicných postojích tela, protože
nám automaticky naznacuje meze,
v nichž se muže cást našeho tela pohy-
bovat, aniž bychom upadli. [u.]

Statika. Mechanika nás ucí, že stred

težište tela je bod rovnováhy všech cástí
tela a že linie. težište vede od tohoto bodu
kolmo k zemi. Víme také, že stred težište

tela je umísten správne, když se linie
težište dotýká zeme uvnitr rozpetí
podperné základny. Je tomu tak, když lid-
ské telo zaujímá vzprímenou pozici.
Ponevadž je však kostra sestavena z tolika
pohyblivých cástí, lidské telo by nemohlo
zustat v rovnováze, kdyby všechny tyto
cásti nebyly drženy na svém míste vazy
a prací svalu.

Z predchozího lze vyvodit, že k tomu,
aby se telo udrželo ve vzprímené a syme-
trické pozici potrebujeme jen nevelkou
dávku svalové cinnosti, ponevadž
podstatnou cdst prdce vykondvd vazivový
systém.

Ale jestliže subjekt, který studujeme,
prejde z normálního postoje do pozice
v pozoru, napínace pátere, gluteus
maximus a quadriceps, okamžite kontra-
ktují. V této poloze se osy natažení a sta-
žení kloubu (mezi prvním krcním
obratlem a lebkou, kloubu pátere, kyclí,
kolene a kotníku)ocitnou v téže verti-
kální rovine, v linii težište. V dusledku
nové orientace t-echto kloubu zaujímá
telo pozici vratké rovnováhy a jeho ruzné
mobilní cásti musí být cinností svalu
drženy na míste. [.u]

Ve všech pozicích, kdy se telo opírá

o zem obema chodidly, pohybuje se
težište úmerne k ose tela. Usilí vyvinuté
svaly, aby udržely telo v rovnováze, je
pak prímo úmerné stupni odchýlení tela
od kolmice težište." (Angelo Morelli,
Giovanni Morelli: Anatomia per gli
artisti, Anatomie pro umelce).

...;
~--

Velký herec divadla kabuki lcikava Ennosuke v pozici stylu aragoto (drsný, nadnesený styl)
StUdenti školy Kalámandalam v Kérale, Indie. Základní pozice, kterou musí zvládnout.
zacátku ucební doby.

"

.,
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Nákresy znázornující aspekty rovnováhy z knihy Anatomia per gli artisti (Anatomie pro umelce) od
Angela a Giovanii Morelliových. Nahore: posun relave vztahu k linii težište; uprostred: linie težište pri '

chuzi a behu; dole: mechanismus prechodu od symerrické vzprímené pozice k vzprímené pozici
asymerrické -linie indické tribhangi, trí oblouku (viz ProtikWy).
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Studium rovnováhy nám umožnuje
poznat jak rovnovdha v akci vytvárí jakési
elementdrni drama: protiklad ruzných
napetí v tele herce je divákem kine-
steticky vnímán jako konflikt mezi
základními silami. Aby však bylo možné
posunout se od balance, jež je výsledkem
minimálního úsilí, k vizualizaci pro-
tikladných sil - a tak se jeví telo
tanecníka/herce, jenž ví, jak zvládnout
rovnováhu - je nutné, aby byla balance

dynamická. Svalové akce musí pri
udržování póz nahradit vazivo.

Herec, který není schopen udržet na
jevišti vratkou a dynamickou rovnováhu,
není »živý": zachoval si každodenní
lidskou statiku, ale jako herec pusobí
mrtVe.

. '
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c

Dynamickou rovnováhu vidíme zrerelne na stacionárních p6zách techto thajských tanecníku: napetí (a tedy i dynamicnost) je podtržena
smerováním paží a nohou (A a B) a extrémním roztaŽením nohou (C a O).
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Rovnovdha v akci

ROVNOVÁHA

Rovnovdha v akci vyvolává elementdrní
drama: protiklad ruzných napetí
v hercove tele se vyjevuje jako konflikt sil
na elementární úrovni. Aby se mohlo
prejít od každodenní rovnováhy, která je
výsledkem minimální síly, k vizualizaci
protichudných sil (takový je obraz herce,
který umí ovládat rovnováhu), je nutné
kontrolovat dynamiku a nahradit pri
držení postoje cinnost svalu v akci
zapojením kloubních vazu. Matisse rekl:
»Nehybnost není prekážkou pocitu
pohybu. Je to pohyb postaveriý na
úroven, která s sebou neunáší divákovo

telo, ale pouze jeho mysl."
Dynamická rovnováha herceltanec-

níka, zakládající se na napetích v tele, je
rovnovdhou v akci: vyvolává v divákovi
vjem pohybu i v prípade, že je telo
nehybné. Této vlastnosti pricítají umelci
prvoradou duležitost: postav;! na obraze,
která ji postrádá, je podle Leonarda da
Vinciho dvojnásob mrtvá. Za prvé je
mrtvá, protože smyšlená, a pak také
proto, že nevykazuje žádný pohyb my-
šlenkový nebo telesný. Také moderní
malíri projevili své zaujetí touto vlast-
ností.

Herci a tanecníci si rovnež musí být
vedomi kinestetického obrazu vlastního

tela, to znamená pocitu, které divák
zakouší pri vnímání dynamiky jejich
scénického jednání.

(nahore) Mayský tanecník: freska z Bonampaku (jižní Mexiko, 9. stolet/): v obrysu tela bez kostýmu je
zretelne videt zrnenu rovnováhy sklonenírn hlavy a trupu. (uprostred) Základní pozice v balijských
tancích rovnež obsahuje strídání rovnováhy, plynoucí z prekrížení spodní cásti nohou.
(vlevo dole) Etruský tanecník: freska z Tricliniova hrobu v Tarquinii, Itálie (480-470 pr.n.I.).
(vpravo dole) Augusto Ornolú, tanec pštrosa - orixá, predvedený na setkání ISTA, Vrnea, 1995.

,.

J
r

"

. .1
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Ocel a bavlna

"Muj ucitel mi ríkával, že je nutné
najít si svuj vlastní silový stred. Mužeme
si jej predstavit jako kouli z ocele
uprostred trojúhelníku, jehož vtcholem
je anus (rit) a další dva body jsou výc-
nelky pánve v úrovni pupku. Aktér musí
dokázat soustredit rovnováhu do tohoro

bodu síly. Jestliže ho najde (je to však
težké a mne se to ani dnes nekdy nepo-
darí), jsou všechny jeho pohyby plné síly.
Ale tato síla není synonymem pro napetí
nebo prudkost. Muj ucitel ríkal, že koule
z ocele je pokryta vrstvami bavlny, takže
se podobá necemu mekkému, co hlub 0-
ko ve svém stredu ukrývá neco tvrdého.
Pohyb herceltanecníka muže být pomalý
a mekký a muže skrývat svou sílu jako
dužina ovoce skrývá jádro." (Kacuko
Azuma)

(nahore) Herec ting-si (pekingské"opery")v pozici
vratké rovnováhy, zduraznené vysokými bílými
podrážkami cerných saténových holínek, jaké nosí
postavy císaru, generálu a soudcu. Tato jevištní
obuv je stylizací tradicní obuvi z dynastie
Mandžuu, Cching (1644-1911). Jiná podobná
technika, cchaj-cchiao,vyžaduje chuzi na malých
drevených chudách v miniaturní obuvi,
napodobující deformovaná ženská, tzv. "liliová
chodidla" (srov. str.52).
(dole) V kabuki slouží geta, dreváky s podstavci, ke
zvýšení postavy a upravování rovnováhy. Mešian
Sukeroku zde uplatnuje elegantní kostým
v charakteristické pozici déséquilibre; (vpravo)
Žakéri tancící v botech s vysokými klínovými
podrážkami (miniarura z 11. století, Limoges,
Francie). ___ oe::
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(vlevo) Korejská tanecnice na obraze Kim Hong-doa (I8. století). Na zvetšeném detailu je snadno rozeznatelná vratká
rovnováha tanecnice a na jejím tele linie tribhangi, jež má puvod v Indii (srov. Protiklady).
(vpravo) Kacuko Azuma v pozici z tance bujÚ".roztažení kimona a simultánní rozevrení obou vejíru viditelne zvýraznují (jako by
to bylo vyvážené písmeno V) obtížnost této vratké pozice, kterou však má tanecnice plne pod kontrolou.

;::
-

::: ~!Ii

"

ROVNOVÁHA

. '

(vlevo) Herec indického tanecního divadla kathaka/i v pozici vratké rovnováhy. (vpravo) Žáci kathaka/i
nacvicují stejnou pozici. Tito mladí adepti (narozdíl od dospelých hercu) ji zatím provádejí tak, že si
rukou pridržují palec nohy.
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.

----

Tanec je tvoren nepretržitou promen
rovnováhy. OdtUd i zjevný paradox
provádených vklece, patrný z následl
príkladu: tanecnice z Bali predvádejí
(nahore); tanec s dlouhou šálou cínskéI
(uprostred vlevo) podle fresky z Tun-ch
dynastie Tchang (608-906); (uprostred \
Suzanne Ling v jedné ze svých rannýchI
bedhaja semang, tanec predvádený žen:
javanském dvore od 16. století, fotogu
v Královskémpaláci v]ogjakarte (dole).
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Proc herec!tanecník usiluje o vratkou,
nekaždodenní rovnovdhu? Co znamend

zmena jeho rovnovdhy pro divdka?
Abychom odpovedeli na tyto otázky,

je treba nejprve upresnit nekterá obe.cná
tVrzení o rovnováze lidského tela a tedy
se ješte jednou vrátit k vlivu "pred-
interpretace"; to jest vlivu vnímání
diváka.

V tanci a herectVí splývá umelec, jeho
nástroj a jeho výtVor v jednu fyzickou
vec: v lidské telo. Jedním z podivných
dusledku je pak to, že predstavení je nez-
bytne vytváreno v jednom prostredí,
zatímco divákum se jeví v jiném. Divák
vnímá urcité vizuální umelecké dílo.

Tanecník pracuje ale pred zrcadlem
príležitostne; nekdy také získá více ci
méne vágní vizuální predstavu o svém
výkonu; a ovšem jako clen souboru
anebo jako choreograf vidí práci ostat-
ních tanecníku. Avšak eokud jde
o vlastní telo, tvorí hlavne prostred-
nictVím kinestetických vjemu ve svých
svalech, vazech, kloubech. Tato sku-

tecnost si zaslouží pozornost - když pro
nic jiného, tak proto, že nekterí estetici
zastávali názor, že jen vyšší zrakové
a sluchové vedomí se poddá umeleckému
zprostredkování.

Všechny kinestetické formy jsou
dynamické. Michotte poznamenal, že
"pohyb se zdá být podstatný pro jevovou
existenci tela, zatímco pózy jsou vnímány
jen jako záverecná fáze pohybu."
Merleau-Ponty poukázal, že " své telo
vnímáme v jeho držení, stavu". To zna-
mená, že v kontrastu k vizuálne pozoro-
vaným predmetum nemá prostorovost
pozic, ale jen prostorovost situace. "Když
stojím u svého psacího stolu a opírám se
o nej rukama, duraz je zcela na mých
rukách, zatímco mé telo se za nimi táhne

jako ocas komety. Neznamená to, že
bych si neuvedomoval umístení svých
ramen a boku, ale jsou jen obsaženy
v mých rukách, a celé mé držení tela je
citelné prostrednictVím techto o stul se
opírajících rukou."

Tanecník tVorí své dílo z pocitu napetí
a uvolnení, z vedomí rovnováhy, která
odlišuje velkolepou stabilitu vertikál od
riskantních dobrodružství výpadu do
prostoru a padání. Dynamická povaha
kinestetické zkušenosti je klícem k pre-
kvapující shode' toho; co tanecník vyrvárí
svými svalovými vjemy a obrazem jeho
tela, jak je vidí diváci. Dynamická kvalita
je oním spolecným prvkem spojujícím
oba rozlicné prostredky. Když tanecník
zdvihne ruku, pocítí nejdrív tenzi zdví-
hání. Podobné napetí je vizuálne zpro-
stredkováno divákovi obrazem tanecní-

kovy ruky.

(nahore) Louis Jouvet (1887-1951) - vlevo v Molierove Škole žen (Paríž 1936). Jeho déséquilibrev této
scéne je zpusobena Jouvetovým pokusem kopnoUt sluhu. Ten pak zacne utíkat.. Je treba pripomenout,
že proscéniová jevište v divadlech italského typu byla smerem k rampe naklonena. Tento sklon
usnadnující ve scénickém návrhu perspektivu vedl herce ke stoji rozkrocmo, aby udrželi rovnováhu.
Teprve ke konci 19. století se evropská"divadla sešikmených jevišt zbavila. (dole) Vertikální rez
milánským Teatro della Scala, které projektoval architekt Giuseppe Piermarini (1734-1808). Bylo
dokonceno v roce 1778. Sklon jevište je zde dobre viditelný.

A konecne v tanecníkove a hercove vy-
stoupení je podstatné, aby byla vizuální
dynamika jasne odlišována od pouhé
zmeny místa. Už jsem upozornil na to, že
pohyb pusobí mrtve, když delá dojem
pouhého premístení. Jiste, z fyzického
hlediska jsou všechny druhy pohybu
zpusobeny nejakým druhem síly. Avšak ve
scénických umeních platí, že dynamika
musí být obecenstVu sdelována vizuálne,
ponevadž jen dynamika je schopna výrazu
a smyslu. (Rudolf Arnheim: Art and Visual
Perception,Umení a vizudlntvnímdní)
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Rovnovdha a predstavivost

S cílem prozkoumat fyziologický
podklad jednání byly provádeny pokusy,
které studovaly "vztahy mezi svalovou
aktivitou v prubehu držení tela (systé-
mem regulujícím základní rovnováhu,
umožnujícím cloveku vzprímenou
polohu a zachování balance) a aktivitou
motorickou, která ústí v gesta a panto-
mimu". Tyto experimenty byly prová-
deny s ruznými subjekty; následující text
se týká pokusu s herci a atlety.

"Z fyziologického hlediska se systém
rovnováhy skládá z rady smyslove-
motorických zakoncení, k nimž patrí
prvky exteroreceptivní (zrakové, slu-
chové, hmatové) a proprioreceptivní
(vedoucí ze svalu, šlach, kloubu a vesti-
bulárního aparátu ve vnitrním uchu).
Správná funkce techto systému cloveku
umožnuje promítnout si své težište do
svého podpurného mnohoúhelníku.

Víme, že clovek, at ve vzprímené nebo
uvolnené poloze, není nikdy nehybný:
osciluje podle zvláštních komplexních
rytmu, které jsou výsledkem cinnosti
ruzných reflexních smyslove motorických
systému, zajištujících regulaci svalové
polohové aktivity postoju. Šíre a frek-
vence oscilací telesné osy muže být
merena kinesimetrem (viz obr.). Behem
daného casového rozpetí tento prístroj
poskytuje urcité informace o pozici tela:
1. lokalizuje bod prumetu centra rovno-
váhy ve vztahu k centru podpurného
mnohoúhelníku; 2. zhodnotí frekvenci

a šíri jeho vychýlení; 3. sleduje úkazy
v case i v prostoru.

Po dobu, kdy zkoumaná osoba stojí na
podstavci, získáme na osciloskopu údaje
ve forme: l.vektorové, kdy registrují
vychýlení dopredu a dozadu a do stran.
To je kinesigram. 2. lineární, kde se
vychýlení dopredu a dozadu odliší od
vychýlení do stran a zaznamenají se
v casovém vývoji. To je stabilogram.

V prvním prípade je povrch plochy
pokryté skvrnou meren v mm2; ve
druhém prípade je merena délka cáry
vytvorené skvrnou v cm. Ctyri soustre-_
dné kruhy na obrazovce osciloskopu
odpovídají ruzným stupnum tlaku
pusobících na podstavec: hodnoty 5, 10
nebo 15 kg odpovídají výchylce objektu
od sagitární, t.j. predozadní osy o 1, 2
nebo 3 cm. Registrují se všechny oscilace
skvrny ve ctyrech hlavních smerech od
dané výchozí hodnoty.

V sérii pokusu jsme sledovali zpusob
postoju dvou skupin osob v dobré
fyzické kondici: 1. skupinu sportovcu,
jejichž fyzický projev se odvíjí od
gestických výrazu prizpusobených

a

.

Ilustrace výsledku experimentU s rovnováhou a predstavivostí: a) u atleru se projeví zme
jen tehdy, když nesou skutecné závaží; b) herci uvyklí imaginárním gestum a jednání vy
balance, i když tUto akci jen mimujl, napodobují.

Kinesimetr: prístroj na merení šíre a frekvence
oscilací telesné osy.

Kinesigram: vektoriální graf zmeny rovnováhy
merený kinetometrem
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v Molierove Lakomci v pozici
vratké rovnováhy
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Francouzský mim Etienne Decroux a postava italské komedie dellárte: tatáž pozice vratké rovnováhy.

----

Indická tanecnice Sanjukta Pánígrahí a tancící pygmejský šaman (v kresbe francouzského antropologa
Le Roye, 1897). Dve obdobné pózy vratké rovnováhy.
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skutecnosti; 2. skupinu hercu, jejichž
fyzický projev je urcen imaginárním
gestickým výrazem.

Experiment srovnával výsledky pred
a behem záteže se závažím (1, 2 a Skg)
a v prubehu predvádení stejných gest.
Výsledky ukazují, že a) skupina sportovcu
vykazuje variace výchylek težište tela
úmerne k závaží, pokud nesou skutecné
závaží, zatímco pri mimovaném prená-
šení bremene se jejich vychýlení mo-
difikuje. b) skupina hercu, navyklých
sdelovat telem a gesty urcitou imaginární
predstavu, reaguje ve zmínených dvou
situacích jinak: nesení závaží prakticky
nezmení zóny vychýlení, zatímco
mimované nesení bremene zvetšilo vý-
chylky úmerne k váze- pomyslného
bremene.

Jedinci, jejichž proje~ je urcen
gestikou prizpusobenopu' skutecnosti
(sportovci), užívají v motorické aktivite
informace založené na skutecném

hmatatelném podnetu. Naproti tomu
herci, jejichž fyzický projev je urcen
propracovanými, naucenými gesty, která
opakují bez reálného podnetu, dovedou
rozvinout telesný projev v podstate na
základe predstavivosti." (Ranka Bijeljac-
Babic: Utilizzazione di un metodo

scientifico nello studio dell'espresione
sportiva e teatrale, Použití vedecké metody
ke studiu atletického a divadelního

výrazu) .
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. '

(nahore) Šiva Nátarádža - buh tanc
bronzová plastika z Jižní Indie; (
nemecká tanecnice Gret Palucca; (1
postava Pantalona, rytina Jacquese C
Pózy techto tanecníku, jež delí velk<
v case i v prostoru, jsou jasným d,
nekaždodenní, ne-všední rovnováhy,
umeních.
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Bojová umení a divadelnost v Asii

Nekaždodenní techniky tela se nevy-
skytují pouze v jevištních dílech, ale
i v takových situacích, které jsou do jisté
míry divadelním blízké a kde je rovnež
použito ne-všední jednání. Jsou to
napríklad bojová umení, velmi rozšírená
a praktikovaná v celé Asii. Ta využívají
konkrétních fyziologických postUpu
a narušení automatismu každodenního

života k vytvorení jiné kvality telesné
energie. Bojová umení jsou tedy založena
na takových technikách jednání, které
nerespektují spontánnost každodenního
života. Práve tento jejich aspekt, techniky
akulturace, inspiroval kodifikované
divadelní formy.

Nohy v mírném podrepu, paže ohnuté
v lokti: tato základní pozice .asijských
bojových umení, je i pozicí rozho'dnutého
tela pripraveného skocit, jednat. Tento
postoj, jenž by mohl být prirovnán k plié
klasického baletU, se objevuje mezi zá-
kladními drženími tela jak u asijských,
tak u-západních tanecníku. Není to nic
jiného než pozice zvírete pripraveného
zaútocit nebo se bránit, zakódovaná

formou ne-všední techniky. Když videl
japonský sochar Wakafudži (který prispel
do této knihy mnoha kresbami) mimi-
ckou pózu Daria Fo (obr. nahore),
poznamenal, že je velmi podobná zacátku
jednoho pohybu z karate s názvem neko
hašidaci, "stát na kocicích nohou". Italský
herec je tu zachycen ve svém predstavení
Príbeh tygra.

Nedávná zkoumání vztahu mezi

bojovými umeními a jednotlivci, kterí je
provozují, ukázalo následující: zvládání
tohoto umení opakováním fyzických akcí
vede žáky k jinému druhu sebeuvedomení,
k jinému užívání vlastního tela. Jedním
z cílu bojových umení je zvládnutí plného
nasazení, pocit prítomnosti v daném
okamžiku akce. Tento ryp bytostné prí-
tomnosti je nesmírne duležitý i pro
herceltanecníky, kterí chtejí být schopni
navodit vecer co vecer onu kvalitu energie,
jež je v ocích diváku ciní živoucími. Patrne
je to tento spolecný cíl, bez ohledu na
rozdíl ve výsledku, který vysvetluje velký
vliv bojových umení na divadelnost
asijských scénických forem: nejde o jed-
notný styl, ale o konkrétní a organické
usporádání tela, o poznání sil, které
ovládají jeho jednání.

V dusledku historických souvislostí
ztratila už dnes vetšinou bojová umení své
válecné poslání a tento odkaz minulosti
byl z velké cásti transformován: nekterá
bojová umení byla pretvorena v tance
a metody jejich tréninku vcleneny do
prípravy tanecníku.

(vlevo) Thajský tanecník divadla khon v póze prevzaré z bojového umení. (vpravo) Dario Fo predvádí
svou relesnou rechniku. serkání 1STA, V olrerra. 1981.

Ruzné pozice z indonéského rance bam. krerý byl inspirován válecnými ranci. v kresbách mexického
malíre Miguela Covarrubiase. jenž na Bali žil delší dobu ve rricárých lerech dvacárého srolerí.
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Tak napríklad na Bali tanec baris (viz
obr. na predchozí strane) je pojmenován
podle svého puvodního významu "linie,
šik, vojenské seskupení". Tak byla nazý-
vána dobrovolnická armáda, kterou

místní princové potrebovali v dobách
nepokoju. Balijský baris dal vzniknout
sedmi ruzným tancum, jež postupne
ztrácely svuj militantní ráz a staly se
tanecním dramatem tanceným prevážne
muži. Podobne pentjak-silat, indonéské
národní sebeobranné umení (v Malajsii
známé jako bersilat), je inspirováno
pohyby tygra a na jeho základe vznikl
tanec pentjak. .

Co to provádí cínský doktor Chua
Tchuo (viz obr. na protejší strane)? Jeho
ruzné pózy pripomínají tanecní fáze, ale
ve skutecnosti je to série cvicení, založená
na pohybech peti zvírat: jelena, ptáka,
tygra, opice, medveda. Dnes jsou tyto po-
hyby základem rady cviku v mnoha
školách cínských bojových umení. Je
zajímavé, že podobné pózy ze sveta zvírat
najdeme také v pohybovém rejstríku
tanecního divadla kathakali v jižní Indii.

Také kathakali bylo ovlivneno bo-
jovým umením této oblasti. Jmenuje se
kalaripajattu, doslova "místo, kde se
cvicí", ze sanskrtského khalorica, pole pro
vojenská cvicení. Kathakali prejalo
z kalaripajattu nejen tréninková cvicení
a masáže, ale také terminologii, oznacující
urcité pózy: lev, slon, kun, tyba. Jiná bo-
jová umení, v severoindickém státe Mani-
pur, jako thengu, takhusarol a mukna (ten-
to poslední - druh sebeobrany, je dnes
oblíbeným vesnickým sportem) ovlivnila
tradicní tance této oblasti. Základ jejich
stylu má urcité podobnosti s mongol-
skými tanci a klasickými indickými tanci,
jak jsou popsány ve staroindické ucebnici
dramatického umení Ndtjašdstre.

A konecne, díváme-li se na cínské

tradicní divadlo, na pekingskou "operu"
nebo na japonské divadlo kabuki, uvedo-
míme si tesnou souvislost divadla a boj0-
vých umení v Asii: souboje, bojové
výjevy, bitvy ozbrojených armád, to vše je
zacleneno do základního výcviku hercu
a zakomponováno do specifických cástí
predstavení, v nichž se odhaluje, a splývá
puvod a soucasnost vrcholné, dokonale
vytríbené ne-všední, nekaždodenní
techniky tela.

(nahore) Kalaripajattu,bojové umení rozšírené v Kérale (Indie): souboj tyckami. Dovednost bojovrnb
vpravo mu dovoluje zaujmout velmi pevnou,' stabilní pozici a být presto plne pripraven zasáhnoUtdo
boje. (dole) Kacuko Azuma a její žacka Kanho Azuma pri setkání ISTA v Holstebro, 1986. Predvád~í
jeden druh tance z kabuki, v nemž se používá tradicních japonských zbraní, mece (katama) a halapartny
(naginata).
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A

2 3

. '

(nahore) Pet základních technik sing-i, zvláštního
druhu cínské gymnastiky.
A. Pchi-cchiJan, zdvižení a snížení paží;
B. Pcheng-cchiJan, simultání natažení a stažení paží;
c. Cchuan-cchiJan, tekoucí zaoblené proudy;
D. Pchao-cchiJan, ktoky v mírném podrepu a náhlé
zdvižení paží;
E. Cheng-cchiJan, údery mírené dopredu. Obvykle se
praktikuje nejdríve levou rukou, pozdeji jen pravou,
následne j>ak koordinace obou.
(dole) Cínský lékar Chua Tchuo, který žil za
dynastie Pozdní Chan (25-220 n. 1.) predvádí sérii
póz, založených na chování peti zvírat, jelena, ptáka,
rygra, opice a medveda pri boji. Dodnes jsou v Cíne
používány jako výchozí pozice v bojových umeních.

B

c

D

E

2 3

2 3

2 3
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Bojovd umení a divtUklnost na Zdpade

Také v západní kulture byla již od sta-
roveku doložena souvislost divadelnosti

a ruzných umení s bojovými technikami.
Od dávných dob hrála bojová umení úlohu
zvlášte ve vývoji tance.

Ve starovekém Recku byli velitelé bitev
nazýváni "hlavními tanecníky". Sókrates
tvrdil, že "muž, který tancí nejlépe, je
nejlepším vojákem". Pyrrhický tanec, jenž se
dostal do Recka z Kréty, byl podle Platóna
sledem ruzných fází bitvy. V Recku byl
nejdríve uváden jako sólový tanec ve Sparte
a pozdeji se v Athénách stal tancem sku-
pinovým: dve rady tanecníku celily sobe
navzájem. Jedno z nejproslulejších uvedení
pyrrhického tance se konalo tehdy, když
choreutové (tanecníci) bránili boha Dia -
dítete pred útoky Chronose - Saturna.

Behem každorocních slavností k pocte
boha války, Marse, procházela ve staro-
vekém Ríme ulicemi procesí ozbrojených
kneží z kasty Sali. Na rozkaz velitele, prae-
sula, zacali tancit a vždy po trech krocích
následovaly vlnité pohyby, pri nichž tloukli
kopím do štítu.

Podle badatelu v oboru lidových tradic se
odvozují nekteré zjevne mimetické tance
stredoveké Evropy od vojenských. Nekdy se
takové tance staly podkladem divadelních
predstavení. Na príklad v Itálii la danza
della spada (mecový tanec), bežne provo-
zovaný na severu i na jihu, je ve skutecnosti
obrazem konfliktu mezi krestany a Turky
a casto býval pretváren do populárních
predstavení, v nichž byly tanecníkum
pripsány také dialogy.

Italská danza della spada, poprvé uvedená
v 16. století, vyšla z morescy, stredovekého
tance známého v celé Evrope (ve Španelsku
jako morisco, ve Francii jako mauresque,
v Anglii jako morris dance, v Nemecku
Mohrentanz). Puvodne to bylo zobrazení
stretnutí mezi krestany a Mauty (Saracény)
chápané jako symbol konfliktu mezi
Západem a Východem, mezi civilizací
a barbary. ,.

V 18. století se morescavyvíjela smerem
od svého válecného puvodu a stala se dvor-
ským tancem, ackoliv zcela neztratila svuj
lidový charakter. Nekdy byly její silne
mimetické akce spojeny s dialogem mezi
tanecníky, takže se tanec promenoval
v dramatický útvar. Jindy byla tancena mezi
tragédiemi ,a komediemi.

Danza della spada v Itálii, bal du sabre

v jižní Francii a morescav celé Evrope jsou
dukazem toho, že na Západe stejne jako na
Východe bylo pevné pouto mezi techni-
kami útoku a obrany a mezi pocátky ne-
všedního jednání v umení hercultanecníku.

(nahore) Západní rytina z 19. sroletí zachycuje trénink ruzných bojových umení na typickém
japonském cvicišti, dódžó (dó je cesta, džó je místo, doslova: místo, kde se studuje cesta).
(uprostred a dole) Japonské grafické listy ukazují bojové cvicení dvou mužu a souboj dvoumužu
v divadle kabuki, jenž tu dostává vetší dramaticnost tím, že krehký papírový deštník je postaven
proti meci. Nicméne, vzájemné napetí tel hercu je stejné jako na predchozím vyobrazení.
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(nahore) Muž pri tanci s mecem, jak je predváden pouze o svátku sv. Rocha v Torrepaduli (u mesta
Lecce v jižní Itálii). Je to velmi starý ztanecn~ný souboj, rozšírený v celé jižní Evrope. Obsahuje presne
kodifikovaná, nemenná gesta. Bojuje se obvykle se zbranemi, casto s noži. V tomro záberu je nuž
nahrazen rukou s nataženou dlaní. (dole) Staroveký recký válecný tanec, pyrrhický, zachycený na
poháru malírem, jehož jméno bylo Poseidon.
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(nahore) Cvicení danda (v sanskrtu znamená danda hul, ale i paže), zvané také »kocicíprotahování". V indických a pákistánských bojových umeníchjejeho
cílem rozvinout sílu v pažích a v horní cásti tela. (uprostred) Na zacátku šedesátých let vyvinulo polské Divadlo-laborator Jerzyho Grotowského (tehdy sídlilo
v Opole a jmenovalo se Divadlo 13 rad) radu cvicení. Na této fotografii provádí herec Antoni Jahlkowski cvicení s názvem »kocka". (dole vlevo)Souboj
s hulkou vede k tomu, že herec musí rychle reagovat výskoky. Je to tréninkové cvicení vyvinuté herci v Odin T eatret, inspirované akrobatickfmi cviceními
z pekingski »opery".Cvik predvádejí herci Torgeir Wethal a lben Nagd Rasmussenováv roce 1964, krátce po založení divadla. (dole vpravo) AugustoOmolú
a Jairo da Purifica~o na setkání ISTA v Kodani, 1996. Predvádejí bojový tanec afrických otroku v Brazílii, nazvaný capoera, ktetý se stal umeleckou
a sportovní formou.
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