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Abstrakt

Tato prace se zabyva tréninkovym systémem hercd znamym jako Suzuki Metoda, kterou
vyvinul Tadashi Suzuki a jeho spolec¢nost SCOT Company of Japan. Suzukiho vyvoj jako
mezinarodné uznavaného divadelniho reziséra je zkouman z hlediska toho, jak si pral
zaclenit urcité principy a postupy z tradi¢nich japonskych hereckych rezimi do moderniho
divadla, aby to mélo smysl pro mezinarodni publikum. Za timto ucelem vytvofil Suzuki
svou metodu, ktera se vyvinula do Sesti zakladnich cviCeni, z nichz kazda ma
pododdéleni. Autor na zakladé svého vyzkumu a praktickych zkuSenosti s firemnimi kurzy
SITI v Suzuki v Iété 2017 a 2018 podrobné popisuje, jak se tato zakladni cviceni

provadeéji.

Kliéova slova: Tadashi Suzuki, Suzukiho metoda, spoleénost SCOT, spolecnost SITI,

herecky trénink, fyzickeé divadlo



Abstract

This thesis explores the actor training system known as the Suzuki Method, developed
by Tadashi Suzuki and his SCOT Company of Japan. Suzuki’'s development as an
internationally acclaimed theatre director is examined for how he desired to incorporate
certain principles and practices from traditional Japanese performance modes into a
modern theatre that would be meaningful for international audiences. To that end, he
created the Suzuki Method, which has evolved into six Basic exercises, each with
subdivisions. The author provides detailed descriptions of how these basic exercises are
executed based on his research and his practical experience with SITI company courses

in Suzuki during the summers of 2017 and 2018.

Key words: Tadashi Suzuki, Suzuki Method, SCOT company, SITI company, actor

training, physical theatre
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Uvod

Suzukiho metoda pro vycvik hercu (nékdy zkracovana na SMAT - Suzuki
Method of Actor Training), pojmenovana po japonském divadelnim rezisérovi a
spisovateli Tadashi Suzukim, se stala oblibenou technikou fyzického tréninku ve
Spojenych statech a ¢astech Evropy, Asie a Australie. Jak zduraznil Phillip Zarrilli v
Acting (Re)Considered, postmoderni pfistupy dramatiki a rezisérd kladly jiné
pozadavky na herce, nez vytvafeni psychologickych postav zalozené na systému
Stanislavského (Zarrilli, 2003, s.11-12). Pfistupy zalozené na pohybu, jako jsou
Viewpoints a Suzuki, se staly béZnymi. Herci jsou nyni ¢asto trénovani pro okamzitou
expresivitu a schopnost reagovat v akcich, které jsou vetkany do mizanscény, ktera
muze, ale nemusi byt linearni ve struktufe (tamtéz, s.21). Publikace o Suzukiho
metodé v Cestiné jsou i pres jeji narast mezinarodni popularity zatim velmi omezené a
v Ceské republice neexistuje systematicky pfistup k vyuce Suzukiho metody pro
trénink télesnosti. Tato prace doufa, Ze napravi toto opomenuti podrobnym popisem
metody Tadashi Suzukiho pro trénink télesnosti.

Nejprve pfedstavim zakladatele této metody, Tadashi Suzukiho. Poté se
podivam na vlivy této metody pochazejici z tradi€nich japonskych hereckych styld N6
a Kabuki. Prace pokraCuje kapitolou podrobné popisujici zakladni cviky, které tvofi
Suzukiho metodu pro herecky vycvik. Zavérecna kapitola pojednava o tom, jak tento

herecky trénink aplikovat do pfedstaveni.

Zivotopis
Tadashi Suzuki se narodil v roce 1939 v malém pfistavnim mésté Shimizu,

tésné pod horou Fuji na tichomofské strané hlavniho japonského ostrova (Carruthers

& Yasunari, 2004, s.8). Vyrastal v tradicnim domé se svymi dvéma starSimi



sourozenci, rodii a prarodi€i. Kdyz byl teenager, pfestéhoval se do Tokia, kde Sel na
internatni Skolu jako pfipravu na ziskani mista na dobré univerzité (tamtéz, s.8). V roce
1958 zacal studovat politologii na univerzité Waseda. Tam se pfipojil ke studentskému
divadelnimu souboru, ktery byl velmi uznavany a velmi aktivni. Z politickych davodu
musela divadelni skupina hrat hry, které byly napsany v socialnim realismu, coz
Suzukiho frustrovalo. Také si myslel, Ze herci potfebuji vice tréninku. Z téchto ddvodu
se zacCal zajimat o reZii pro skupiny.

Reziroval nékolik her pro univerzitni skupinu, véetn& Vyroé¢i od Cechova a Smrt
obchodniho cestujiciho od Millera, stejné jako hry napsané spoluzakem Betsuyakim.
Kvdli rozdildm s ideologii socialniho realismu odesel spolu s Betsuyaku uvadét dila do
pronajatych divadel. Se svymi inscenacemi byli uspésni, zejména s hrou Betsuyakiho
nazvanou A a B a jista Zena. Majitel kavarny, kterou oba studenti navstévovali, jim
nabidl, Zze jim nad jeho kavarnou postavi studio. V roce 1966 méli své vlastni divadlo
s nazvem Malé divadlo Waseda, kde méli premiéru Betsuyakuovy hry Dévcéatko se
Sirkami (tamtéz, s.8-13).

Kdyz mél Suzuki svij vlastni divadelni prostor, zacal se svou spole€nosti
pracovat na fyzi€nosti, zkoumal techniky, které nakonec vedly k jeho metodé vycviku
hercu. Kdyz jeho dramatik Betsuyaki po uspéchl svych her dostal nabidky ke
spolupraci jinde, Suzuki zaCal zkoumat pouziti dfive napsanych kabuki textd jako
zaklad pro predstaveni typu kolaze (tamtéz, s.14-15).

Zvlasté vyznamné byly dvé inscenace: O dramatickych vasnich | v roce 1969
a O dramatickych va$nich Il v roce 1970. V obou byly fragmenty textd Kabuki
propojeny postavou Silené Zeny v podani hereCky Shiraishi Kayoko s intenzivni
télesnosti. Suzuki objevil Shiraishi Kayoko v roce 1968. Pracovala v kancelafi a

neméla zadné herecké vzdélani, ale jeji vyjimecné schopnosti ozZivili jeho zajem o



herecké uméni (Goodman, 1971). Inscenace O dramatickych vasnich Il cestovala do
dalSich japonskych mést a byla pozvana, aby se stala soucasti festivalu Théatre des
Nations Festival, ktery fidil Jean-Louis Barrault v roce 1972. V Pafizi se Suzukimu
prezdivalo “japonsky Grotowski” (Carruthers, 2004, s.98). Shiraishin vykon byl tak
silny, Ze pfiSla dalSi pozvani pro spole¢nost, v€etné jednoho od Grotowského hrat v
Polsku. Turné pfineslo Suzukimu mezinarodni slavu a také touhu vytvofit novy domov
pro jeho spole¢nost.

V roce 1976 prestéhoval Suzuki svou spole¢nost do malé vesnice Toga u
Japonského mofte. Inspirovala ho prace v jednoduchych prostorech ve Francii a také
si myslel, Ze “zvifeci energie,” (animal energy) kterou hledal u svych hercu, bude vice
pfitomna ve venkovském prostfedi (Suzuki, 2002a, s.164). V Toze naSel horskou
farmu, kterou pfeménil na herni prostor. Protoze cesta do Togy vlakem z Tokia trvala
pét hodin, navstéva divadla na tomto misté by znamenala vic nez jen pfijit na
predstaveni a pak odjet. Bylo by nutné, aby lidé zustali v Toze pfes noc a Suzuki citil,
ze se tato zkuSenost timto zplusobem stane vice spoleCenskou. Divaci budou mit ¢as
popovidat si s divadelni spoleCnosti o tom, jak pfedstaveni odrazi jejich svét. Divaci
by také museli opustit modernizovanou nezivociSnou energii mésta, aby se vydali na
misto, které bojovalo o pfeziti, protoZze Toga se nachazela na velmi vzdaleném misté
s vymirajici populaci (Suzuki, 1986, s.85 -86). Tato snaha ziskat zpét zvifeci energii
pro herce a privest ji k divakovi vedla Suzukiho k vyvinuti jeho konkrétni tréninkové
metody.

S pfechodem do Togy, Suzuki pfejmenoval svou spole¢nost na SCOT (Suzuki
Company of Toga). Prvni pfedstaveni v Toze se jmenovalo Noc a Svatek | a
zahrnovalo vesnicky Ivi tanec (shishimai) a predstaveni N6 s hudebniky, aby zdaraznili

komunitni povahu divadla. Noc a Svétek | byla kolaz scén ze TFi sester, Cekéni na



Godota, Trojskych Zen, Bakchantky a Oka Kiyoshiho Duse Japoncd (Carruthers, 2004,
s.37-38). V roce 1982 oteviel Suzuki dalsi dvé divadla v Toze. Jednim z nich byl
venkovni amfiteatr, ktery byl navrzen pro Mezinarodni divadelni festival Toga.
Vzhledem k tomu, Ze inscenace, které oteviel v Toze, jezdily na mezinarodni turné,
mezinarodni slava Suzukiho nadale rostla. PoCinaje rokem 1982 pfinaseli na festival
v Toze predstaveni SpiCkovi divadelnici jako Robert Wilson, Tadeusz Kantor a
Meredith Monk (Carruthers, 2004, s.47-48).

V roce 1988 zacal Suzuki nabizet mésicni trénink v Toze pro studenty z celého
svéta. Vedle divadelniho komplexu, ktery vytvofil v Toze, vytvofil v roce 1997 dalSi
centrum divadelniho uméni v Japonsku ve Skizioce. Byl také uméleckym feditelem
dalSich divadelnich festival(, jako je Mitsui Festival v Tokiu. V roce 1992 spoluzalozil
SITI, Saratoga International Theatre Institute, s Anne Bogart, jejiZ tréninkovy systém
Uhly pohledd je povaZzovan za kompatibilni se Suzukiho metodou. V roce 1993
spoluzalozil Divadelni olympiadu. Dodnes reZiruje inscenace, které cestuji po celém
sveté. Ale mozna je nejvice uznavan pro svou konkrétni metodu hereckého vycviku,

popsana v druhé kapitole této prace.

Prehled literatury

Tadashi Suzuki psal o své vlastni praci, Casto ve formé ¢&lanku, které byly
prezentovany v Casopisech o divadelnim uméni nebo ve sbirkach o hereckych
technikach, jako je jeho ¢lanek z roku 1984 “Culture is the Body”, ktery najdete v Acting
(Re) Considered Philipa Zarrilliho. Suzukiho ¢lanky byly také shromazdény do sbirek
jeho myslenek, jako jsou The Theater Writings of Tadashi Suzuki: The Way of Acting
z roku 1986 a dalSi svazek z roku 2015 s nazvem Culture is the Body: The Theatre

Writings of Tadashi Suzuki. Existuje také nékolik ¢lankl napsanych védci o Suzukiho



pfistupu k tréninku, stejné jako €lanky napsané s cilem analyzovat aspekty jeho
divadelnich produkci. Kromé toho existuji celé knihy o Suzukim, jako je kniha Paula
Allaina The Theatre Practice of Tadashi Suzuki, pavodné vydana jako The Art of
Stillness v roce 2002 a The Theatre of Tadashi Suzuki od lana Carrutherse a
Takahashi Yasunariho z roku 2004, ktera obsahuje kapitolu o tréninku Suzukiho
nazvanou “Soucet vnitfnich Uhl0”. Tato kapitola, spolu s mymi vlastnimi zkuSenostmi
z tréninku metody Suzukiho provedeného se spolecnosti SITI v 1été 2017 a 2018, byly
pro tuto praci obzvlasté informativni. Nedavny dokumentarni film “Suzuki's Creative
Trajectory in Toga” produkovany spole¢nosti SCOT a vydany na YouTube v roce 2021
je rovnéz propagacni pro Skoleni Suzukiho a informativni o jeho aplikaci pfi vykonu.
Webove stranky spolecnosti SCOT jsou také vyznamnym zdrojem pro Suzukiho eseje
o jeho filosofii o divadelnim a hereckym vycviku. V Ceském jazyce je kapitola o
Suzukim v publikaci Denisy Vostré z roku 2015 Predpoklady japonské scéni¢nosti,
ktera se zaméfuje na Suzukiho vyuZiti prostoru v souvislosti s tradi€ni japonskou

kulturou.



Kapitola 1: Vliv tradi€éniho japonského divadla

Casto se uvadi, ze Suzuki vyuziva tradiéni japonské herni techniky z N6 a
Kabuki (Brokering, 2002, s.103). Ve svych spisech uvadi mnoho odkaz( na obé
praktiky, zejména popisuje praktiky No ve svém dile The Way of Acting. Pfed
podrobnym popisem metody Suzukiho je uzite€né prozkoumat tyto tradicni vykonové
postupy a jak na né Suzuki reagoval.

Dvé dotycné tradice, NO a Kabuki, sdileji urCité spolecné rysy (jako je pouziti
kodifikovanych fyzickych pohybl a tradi€nich prostoru), ale také odrazeji dvé ruzné
japonské estetiky, protoze N6 se snazi odhalit duchovni podstatu zjednodusenim a
Kabuki ma tendenci k oslavé s propracovanou vyzdobou a podivanou (Brokering,

2002, 5.103).

Charakteristika N6

NG je starSi ze dvou forem. Vznikla béhem 14. stoleti a bez radikalnich zmén
své podoby preZila tim, ze se pfedavala z generace na generaci hereckych rodin i
domacnosti. Typicka hra No je povidka pochazejici z klasicke literatury, zobrazujici
skute€nou nebo legendarni udalost obecné z obdobi mezi 12. a 16. stoletim. Nové hry
NGO se pisi jen zfidka (Larsen, 2019).

Pfibéhy jsou vypravény pohybem a hudbou s velmi malym mnozstvim dialog,
ale v rytmu ‘jo-ha-kyu”, coz znamena “pomalu, rychle, rychleji”. To, Ze ‘jo-ha-kyu” také
odkazuje na “zacatek, stfed, konec”, prozrazuje, ze pochopeni obsahu pfibéhu v
dramatu N6 neni tak dllezité, jako to, jak pfibéh citi divak. Na rozdil od jiné dramatické
literatury nemuize byt hra N6 ocenéna, pokud je pouze prectena (Brokering, 2002,

s.107). Cilem predstaveni No je vytvofit empatii k postavé prostfednictvim toho, jak



publikum vnima naladu pocitovanou v energii pfedstaveni. Asijsky divadelni védec

James Brandon to popisuje takto:
N6 neni uméni vypravéce; nepredstavuje (ve vétsiné pfipadu) rozvinuti lidského
jednani. Spise prostfednictvim vzpominek minulost, vyvolava naladu, emoce,
nabozensky stav. Na scéné se objevuji lidské postavy, ale nejsou to
pfipadé jsou to doslova momentalni projevy duchovniho svéta; pfinejmensim
projevuji nadpozemskou miru vyrovnanosti a zdrZenlivosti. Postupnym
zvySovanim napéti vytvareného stalym hudebnim doprovodem, zpivanim
refrénu a formalnimi pohyby postav se obsah podfizuje formé&, dokud znaly
divak nevnima udalosti pfed sebou ne jako emocionalné spjaté lidske Ciny, ale

jako elegantné vytvorené vzory zvuku a barev, které periferné zasahuji do jeho

emoci, pokud vubec (Brandon, 1994, s.iii).1

Suzuki poznamenava, ze vySe popsany aspekt patfi mezi jedinecné vlastnosti No: ze
predstaveni vibec nema byt realistické, ale ma byt absorbovano zpisobem podobnym
tomu, jak Ize prozit sen (Suzuki, 1986, s.30).

Zeami Motokijo (1363-1443) je povazovan za otce NO. Napsal cenna pojednani
o praktickych a estetickych aspektech No. Napfiklad ve svém pojednani O pfedavani
stylu a kvétu, vysvétluje dullezitost vyvazovani protikladi v pohybu, kdyz piSe, Ze
“kdykoli télo silné rozpohybujeme, dupani nohou musi byt kradmé. A kdykoli silné

v

dupeme nohama, télo je tfeba drzet klidné” (Zeami, 2016, s.82). Podle Zeamiho bylo

Vrigvivs

pohybu (Zeami, 2016, s.101), Cehoz se snazi dosahnout i herci trénovani v Suzukiho

! VSechny citace z anglicky psanych publikaci byly pfeloZzeny autorem.



metodé. | kdyZ se zda, Ze herec No nic nedéla, Zeami poznamenal, Ze pfesné v téchto
chvilich mohou byt divaci obzvlasté dojati (tamtéz, s.102). Zeami vysvétluje, zZe
hercovo vnitfni napéti je vzdy zivé a béhem jakékoli pauzy, napfiklad kdyz se zastavi

tanec nebo zpév, vnitini napéti drzené v klidu porad zafi.

Zminéné okamziky 'bez akce' pak predstavuji pomlky mezi nimi. To, co na
téchto chvilich, kdy Zadna télesna akce neprobiha, hledame velice poutavym,
je plsobeni nitra hercovy mysli, ktera vSe soustfedéné propojuje v jeden
celek. BEhem odmlky, ktera nastane, kdyz herec dotanci nebo kdyz skonc€i s
deklamaci, ale i v prodlévach mezi dalSimi druhy hereckého projevu, at uz jde
o slovni projev ¢i zpodobnéni, pusobi skryta sila hercovy mysli (naisin), ktera
nikdy neochabuje a ma se stale na pozoru. Kdyz jeji napéti vyjde najevo,

osviti venkovni svét a vysledkem je poutavost (Zeami, 2016, s.102).

Vezmeme-li v uvahu dal8i charakteristiky N6, Suzuki poukazuje na to, ze No
je jedine¢né mezi divadelnim uménim pro svou zavislost na Cisté lidské energii, spiSe
nez na technologii (Suzuki, 1986, s.29). Dale poukazuje na to, ze NO je jedinecCny
diky svému stalému a pevné daném prostoru, na kterém se drama odehrava (tamtéz,

s.30).

Obrazek 1: Tradi¢ni divadlo N6 (Sell, 2010)



Tradi¢ni divadlo N6 ma ustfedni misto ve sveé strukture i hierarchii. Prostor tvofi
Stvercové dievéné jevisté se stfechou nesenou &tyfmi sloupy. Ctvercové jevisté je
vyvySené a pod vyvySenim je duté, aby se zesilil zvuk dupani na n¢j, kdyz je to
pozadovano. VSechny strany jsou oteviené kromé zadni ¢asti, na které je vyobrazen
malovany obraz borovice. Existuje uzky most zvany haSigakari, po kterém herci
vstupuji na jevisté (Scott, 2012, s.49). Je to symbol cesty do jiného svéta, protoze hry
NG jsou obvykle mytické povahy a obsahuji nadpfirozené postavy. Most ma propojit
svét zivych se svétem mrtvych. Pétibarevna opona na konci mostu symbolizuje pét
elementl (Sell, 2010). Herec pfechazejici pfes most by to mél délat velmi pomalu. N6
bylo také definovano jako “uméni chuze” (Larsen, 2019) a pozornost vénovana noham
a spodni Casti téla v této umélecké formé méla na Suzukiho obzvlasté' viiv. V N6 jsou
nohy schopny vyjadfit vék postavy, status a pohlavi, stejné jako dalSi vyznamy pro
predstaveni (Suzuki, 1986, s.6).

PFi diskuzi o prostoru, ve kterém se No hraje, Suzuki poukazuje na to, Ze jejich
koncentrovana energie umozriuje interpretim hluboké spojeni s pevnym prostorem.
Kdyby zhasla svétla, herci by stale pfesné védéli, kde jsou. Posvatna kvalita prostoru
ma navic na hercovo télo transformacni ucinek (Suzuki, 1986, s.90-91), ktery se v
jinych divadelnich tradicich, kde se herci neustale pfizplsobuji novym prostoram,
nevyskytuje. Témito zplsoby divadlo N6 pomaha herci sledovat duchovni snahu a
dosazeni cile (tamtéz, s.43)

Hierarchicky aspekt prostoru se odrazi v tom, jak herci pfichazeji do stfedu a
uznavaji bozstvo; také se klani smérem k centralni pozici v publiku, kde $§6gun tradicné
sedél. Hlavni postava nebo shite je obvykle umistén centralné a vSechna dulezita slova
a Ciny adresuje do stfedu (Suzuki, 2002b), zatimco asistenti sedi na jedné strané.

Asistenti jsou pfipraveni hlavniho hrdinu okamzité nahradit, pokud by se mu v



predstaveni néco stalo. Vzhledem ke své posvatné povaze by pfedstaveni N6 nemélo
byt pferusovano svétskymi udalostmi mimo hru (Suzuki, 1986, s.45). Suzuki oznacuje
tento aspekt pokraCovani v pfedstaveni za kazdou cenu jako ,formu bitvy“ v tom, ze
uCinkujici intenzivné sleduji své cile (tamtéz, s.45).

Ve své knize The Way of Acting, Suzuki vysvétluje, Ze jeho vlastni fascinace
N6 zacCala v roce 1972, kdy byl svédkem toho, jak velky mistr No, Hisao Kanze,
predvadél scény z hry N6 mimo jeji obvykly kontext. Pfekvapilo ho, jak mocné muize
byt pfedstaveni i mimo svij tradi¢ni prostor, a poznamenal, Ze pfi UspéSném

v v oryy

poruSovani tradice je “jeho hloubka stala jesté zjevnéjSi” (Suzuki, 1986, s.72).

Charakteristika Kabuki

Kabuki za¢alo v sedmnactém stoleti jako forma popularni zabavy pro vznikajici
obchodni tfidu v Japonsku. Pavodné ji vykonavaly pfedevsim Zeny. Pfedpoklada se,
Ze zakladatelkou byla Izumo no O Kuni, ktera byla ceremonialni tanecnici ze svatyné
aby prfedvadéla tance a kratké skeCe v Kjoétu, zpocatku s cilem ziskat penize na svatyni
(Scott, 2012, s.35). Kabuki se preklada jako “uméni zpivat a tancit” a virtuozita
interpreta, zejména v tanci, je nedilnou soudasti predstaveni (tamtéz, s.18). Cast
popularity Kabuki byla zplsobena erotickym charakterem nékterych ske€l a sviadnou
povahou nékterych tancu, coz nakonec vedlo vladu k tomu, Ze v roce 1629 zakazala
Zenam hrat Kabuki. Z podobnych divodu bylo zakazano hrat Kabuki mladym muzim
v roce 1652. Od té doby (az do nedavna) hrali zrali muzsti herci muzské i Zenskeé role
(tamtéz, s.36).

Kabuki tradi¢né cCerpali z historickych legend a lidovych pfibéhu. Existuji

kategorie her, jako je jidaimono, zalozené na historickych udalostech, sewamono, coz
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byly hry o domacim zivoté, kizewamono, coz byly dobrodruzné pfibéhy zlodéjli nebo
hazardnich hrac¢u, a shosagoto které se pouze tancily (Scott, 2012, s.19). Na rozdil od
N6, které ma tendenci zjednoduSovat a pfedvadét tance, které jsou pomalé a
obsazené ve vyrazu, je tanec Kabuki “blize Zivym lidovym tancim, vyznacujici se
rychlymi vertikalnimi pohyby a skoky” (Serper, 2007). Stejné jako NO je vSak Clovék,
ktery pozoruje Kabuki vice ovlivnén tim, jak je pfibéh vypravén, nez pfibéhem
samotnym. Pozitek ze sledovani predstaveni je obvykle vice vizualni nez intelektualni,
ziskany sledovanim pusobivych obrazu a niternym zhodnocenim ohromné energie v
hercové vykonu (Brokering, 2002, s.106).

Prvni divadelni scény, které byly stavény pro Kabuki, byly po vzoru téch z No,
vyrobené vyhradné ze dieva, s doskovou stfechou podepfenou sloupy nad hlavni hraci
plochou, ktera byla také vyvySena a méla pod sebou duty prostor, ktery zesiloval zvuk.
razeni. Prostor se vyvinul tak, aby mél své vlastni charakteristické tradicni rysy (Scott,
2012, s.35), zejména rozSifeni ochozu, hanamichi nebo “kvétinové stezky” vedouci do

prostoru pro divaky z levé strany jevisté. Prachod, ktery zasahuje az do zadni Casti

hledisté, slouzi jak pro vstupy, tak i jako prostor pro pfedstaveni.

Obréazek 2: Tradiéni divadlo kabuki ?

2 Tento prostor je zobrazen na obraze "Shibai Ukie" (Scéna z divadelni hry) od Okumury Masanobua z roku 1740 (Barba, 2005,
s.147).
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Hanamichi v Kabuki, stejné jako hashigakariv N6, zvyrazfiuje vstupy a vystupy
a také klade pfirozeny daraz na nohy interpreta, protoZe jsou pro publikum velmi
viditelné a herec je pouziva pfi rytmickém dupani a velmi specifickym zptusobem, ktery,
jak zdlraznuje Suzuki, muze dokonce urcit i silu a nuanci hercova hlasu. Suzukiho
uznani za zpusob, jakym jsou nohy pouzivany v Kabuki a No, je jasné z jeho vyroku
“Jednim z ddvodu, pro¢ je moderni divadlo tak unavné sledovat, zda se mi, je ten, ze
nema nohy” (Suzuki, 1986, s.7).

Stejné jako NO se herectvi v Kabuki uci prostfednictvim rodin, protozZe techniky
se pfedavaji z jedné generace na druhou. A i kdyz mohou byt gesta rozsahlejsi a
provedena rychleji nez v NO, stale existuje urCitd mira omezeni ve vykonu a
momentech ticha, které se pouZzivaji k upozornéni na vnitini napéti. Mie je napfiklad
rysem pfedstaveni Kabuki, kde herec ztuhne v pdze podobné soSe, kterou drzi béhem

okamziku emocionalni intenzity (Barba, 2005, s.130).

Obrazek 3: PFiklad mie sou¢asného kabuki (Barba, 2005, str. 130)

E. Barba a N. Savarese ve své studii o antropologii herce povazuji pfedstaveni
Kabuki za “pfechod od jednoho mie k druhému, tedy z jednoho vrcholu napéti jinému.”
Nékdy se mlze stat, Ze nékolik hercll najednou ztuhnou a vytvofi na jevisti ztuhly

obraz. OCi hercl jsou obvykle upfeny ke zdrojim napéti (Barba, 2005, s.132). Napéti
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je publiku sdélovano klidem a doprovazeno udery jeviStnich rukou, které udefi
klapaCkou o podlahu, dvéma udery na oznameni zaCatku p6zy a dvéma udery na
oznameni, kdy je p6za uvolnéna. Téla hercl jsou nehybna, ale plna energie (tamtéz,
s.132).

Tak jak Suzuki poznamenal pfi charakterizaci No, tak ani Kabuki nema byt
realistické. Na scéné jsou vidét i kulisaci. Tradicné asistovali pfi predstaveni mie
pfibliZzenim svicky k oblieji herce, aby divaci dobfe vidéli vyraz jeho oci (Barba, 2005,
s.132). LiCeni a kostymy jsou velmi propracované. Jevisté zahrnuje otoCky a padaci
dvefe, které pomahaji pfi velkolepych zménach. Divadelni kritik Earle Ernst popisuje
zazitek z predstaveni kabuki takto:

Kabuki provozuje Skalu japonského vkusu. Na jedné strané je zdrzenlivost,

strohost, hospodarnost tvrzeni, pfisny design; na druhé pfepych, luxus a

bohatstvi. Oba tyto extrémy jsou publikem stejné obdivované. Gesta a pohyby

Kabuki, i kdyz jsou SirSi a méné hieratické nez gesta a pohyby u No, jsou z

povahy jejich precizniho designu a technické vybrouSenosti zdrzenlivé a strohé.

Pfestoze maji schopnost okamzitého sdéleni emoci publiku, vyhybaji se

zobrazeni uplné a detailni reprodukce skute¢ného pohybu a gesta. [. . .]

NejvasnivéjSi pohyb ve scénach vrazdy (korosbiba) je vyjadieno v navrzenych

obrazech, které jsou stejné struc¢né a nereprezentativni jako ¢ernobilé svitkové

malby. Ale zaroven publikum vyZaduje, aby Kabuki byla oko zaplfujici

podivana. Jevistni dekorace, kostymy, make-up jsou barevné, vyrazné a

bohaté. Vizualni opulentnost poskytuje alespon polovinu potéSeni

navstévnikim divadla (Ernst, v Brokering, 2002 s.121).
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Suzukiho vztah k tradici

V rozhovoru z roku 1978 Suzuki vysvétluje, Ze moderni Shingeki (coz znamena
realistickeé), které vzniklo po 60. letech jako snaha napodobit zapadni divadlo, nebylo
schopno vyjadfit japonské myslenky nebo postoje (Brandon, 1978, s.34). Citil také, ze
Kabuki a N6 nedokazou vyjadfit moderni zplsoby mysleni. Z tohoto divodu prohlasil:
“‘Mym cilem - no, pfedpokladam, Ze je to moje nadéje - je spojit tyto dva dohromady.
Musi existovat néjaka metoda, jak ucinit tradicni védomi kompatibilni s modernimi
metodami” (Suzuki v Brandon, 1978, s.34). Tradi¢nim japonskym védomim Suzuki
mini “védomi fyzického téla jako zdroje japonského divadla® (tamtéz, s.34). Citil, ze N6
a Kabuki toto maji, ale zaroven byli omezeni tim, Zze znali pouze N6 a Kabuki. V novéjsi
eseji Suzuki uvadi: “Zatimco moje prace se spolecnosti Suzuki z Togy byla srovnavana
s NO a Kabuki, ve skute€nosti je to hybrid: pfeklenuti klasického a sou¢asného, aby
osvétlil problémy nasi doby v pfedstavach publika” (Suzuki 2015, s.53-54).
Suzuki se inspiroval zvifeci energii, ktera se nachazi u umélcu tradi¢nich uméleckych
forem, a zplUsobem, jakym mohou pohybovat divakem i v klidu. Poznamenal, Ze
divadlo NG je snad jedinou formou divadla, ktera se stale spoléha témér vyhradné na
zvifeci energii, protoze i jeho kostymy a kulisy jsou vyrabény ru¢né a pouziva se jen
naprosté minimum elektrického osvétleni (tamtéz, s.64). Ve sveé vlastni divadelni praxi
a hereckém vycviku se Suzuki snazi obnovit celistvost hercova téla, které povazuje za
pfitomné v takovych tradi¢nich formach, jako je N6 a Kabuki, ale Casto chybi v
naturalistickych pfedstavenich (tamtéz, s.65).

Suzuki vysvétlil, ze ztrata télesného védomi je v souCasném Japonsku
rozsahla a je vysledkem zmén v tradi¢ni architektufe a spoléhani se na technologie.
Suzuki vyrostl v tradiCni vicegeneracni domacnosti s dfevénymi podlahami na

chodbach a nastupistich. Prostory byly oddéleny spiSe ryzovym papirem nez zdmi. V
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takovych prostorach, vysvétluje, Clovék vyrista s vnimavosti k ostatnim, ktefi sdileji
prostor. Clovék se naudi pouzivat spodni ¢ast téla tak, aby tise chodil a klegel (Suzuki,
2002b). Kdyz japonska viada v 60. letech vytvofila projekty levného bydleni,
architektura se zménila na krabicové struktury pro nuklearni rodiny, ve kterych Zili
sami, coz vedlo ke ztraté této citlivosti. Kromé toho nahrazeni tradi¢ni japonskeé toalety,
kde se muselo dfepovat a cviCit svalovou kontrolu v dolni Casti téla, toaletami
zapadniho stylu, kde Ize pohodIné sedét, také vedlo ke ztraté sily v dolni ¢asti téla a
ztraté velmi specifické ovladani dechu (Suzuki, 2002b). Pouzivani internetu a
textovych zprav také méni zaklad komunikace mezi lidmi z fyzického prostoru v
prostoru na nepfimou komunikaci bez nutnosti pouziti téla nebo hlasu.

Z téchto duvodu potiebuje japonsky herec vice nez kdy jindy trénink kontroly
dechu a rozvoje télesného védomi. Potfebuje se naucit uvédomovani si prostoru a
vnimavosti k télesnym podnétim kolem sebe, které pfichazeji od ostatnich a z okoli.
V Suzukiho metodé se trénuji tfi zakladni vzajemné propojené dovednosti: produkce
energie, kontrola dechu a kontrola vlastniho centra rovnovahy (Suzuki, Scot-
suzukicompany.com, 2022). Suzuki hledal v télesnych technikach pouzivanych herci
Kabuki a N6 nastroje, které mohou jeho herci vyuzivat k tréninku téchto dovednosti a
k rozvoji télesného védomi, jez jim poslouzi v sou€asnych predstavenich, ale Sel také
nad ramec tradi¢nich pfistupl a vyvinul vlastni velmi podrobnou a velmi specifickou
metodu hereckého tréninku.

V dalSi kapitole, ktera podrobné popisuje zakladni cviCeni, z nichz se sklada
vycvik Suzukiho herce, je zfejmé, Ze C€ast Suzukiho metody vdéci za mnohé jeho
pozorovani uméleckych forem N6 a Kabuki. DUraz na silu spodni ¢asti téla a Cerpani
zivoCiSné energie je pfitomna v kazdém cvi€eni. Cvi€eni maji navic tuto energii rozsifit

mimo sebe do prostoru divaku, jak to zamyslely tradi¢ni japonské formy. Suzuki
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povazuje vyuziti prostoru v tradiénim divadle N6 za jednu z jeho

svivivs

nasledujici kapitole, do svych cvi€eni zaclenuje trénink hlubokého kinestetického
vhimani prostoru.
Po podrobném popisu zakladnich cvi€eni Suzukiho metody hereckého tréninku

se vratim k Suzukiho filozofii herectvi a dusledkim, které ma SMAT pro herce.
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Kapitola 2: Zakladni cvi€eni Suzukiho metody

Na mezinarodni sympoziu o Suzukiho metodé hereckého tréninku, ktera se
konala v roce 2012 v Téze, Tadashi Suzuki upfesnil, Zze tréninkova cviceni, ktera po
léta vyvijel, maji byt nové kodifikovana do Sesti zakladnich cvieni, ktera by se méla
vyuCovat jako jadro SMAT (Aizawa, 2022; Gabor, 2016; Suzuki, 2015, s.176-177).
Ackoli tedy podrobné popisy zakladnich cviceni v ramci Suzukiho metody Ize nalézt v
publikacich Paula Allaina The Theatre Practice of Tadashi Suzuki (2002) a lana
Carrutherse The Theatre of Tadashi Suzuki (2004), pojmenovani a poradi, v jakém se
tato zakladni cviCeni ve vySe jmenovanych publikacich uci, se v prab&hu ¢asu ménilo.
Napfiklad cviCeni, které Carruthers oznacil jako “Zakladni Cislo tfi,” je v souCasnosti
Cleny SCOT povazovano za “Zakladni Cislo jedna.” Navic od doby vydani publikaci
téchto autort bylo do cvic€eni, které je nyni pod nazvem “Zakladni Cislo pét,” vlozeno
vice chuzi. Pfidano bylo také dalsi cvi¢eni, Zakladni Cislo Sest.

Jedna z mych instruktorek ze spolecnosti SITI, Akiko Aizawa (ktera trénovala a
pracovala pfimo se SCOT v letech 1987 - 1993, poté se v roce 1997 pfipojila k SITl a
Suzukiho metodu vyucCuje jiz 25 let), mi vysvétlila, Ze tréninkova cviceni ve SCOT se
méni (néco se pfidava nebo néco vypousti) podle toho, na ¢em spolecnost pracuje
(Aizawa, 2022, rozhovor). Aizawa napfiklad prozradila, Ze v dobé, kdy vystupovala se
SCOT, byla cvi¢eni Zakladni Cislo jedna a Zakladni Cislo dvé velmi spojena s inscenaci
Suzukiho Trojanky; zatimco prace na Bakchantek zahrnovala pohyblivé sochy ze
cviCeni Zakladni Cislo Ctyfi, které nebyly soucasti pfipravy na jiné inscenace. Akiko
Aizawa tvrdi, Ze Sest Zakladu, které jsem se naucil béhem léta 2017 a 2018 na SITI,
jsou stale nejnovéjsi verze (Aizawa, 2022, rozhovor).

Soubor SITI, jehoz Clenové jako Will Bond a Ellen Lauren (ktefi byli, téZ mymi

instruktory) se neustale vraceji, aby spolupracovali pfimo se souborem SCOT v
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Japonsku, aby zlstali vérni zplsobu vyuky Suzukiho metody v Toze. To, Ze se
technika bude v pribéhu Casu vyvijet, se zda byt pfirozené, protoze soubor pfichazi
pfi svych mezinarodnich turné do kontaktu s mnoha dalSimi tvdrci, ktefi je inspiruji, a
je potfeba souboru se vyvijet s novymi inscenacemi (Aizawa, 2022, rozhovor). Suzuki
zduraznil, ze cvi¢eni SCOT nema byt dogmatem a Ze starSi verze cviCeni jsou stale
uziteCné. Svym zplasobem lIze Zaklady povazovat za nabidku ingredienci, z nichz
mohou Clenové Cerpat a pfipadné si vytvofit viastni tréninkovy program (Aizawa, 2022,
rozhovor). Zakladni cvi€eni jedna az Sest dohromady didkladné trénuji soustfedéné
ovladani hercl nad jejich fyzickymi nastroji, t€lem i mysli. Pokrocilejsi cvi€eni se uci
Clenové souboru SCOT v Toze a ta by vyZzadovala dohled mistra ucitele, ktery metodu
praktikuje jiz l1éta, ale Suzuki véfi, Ze Sest Zakladnich cvi€eni jako rutina nebo soubor
disciplin k procvi¢ovani spolecné pusobi tak, aby herce dovedly na urcitou uroven a
odhalily mu oblasti, kde mu chybi dovednosti nebo kde je tfeba napravit chyby, nez
bude schopen postoupit na vysSi uroven tréninku (Suzuki, 2015, s.177-179).

Je také nutné upozornit na to, ze zatimco nékteré techniky Suzukiho metody
je mozné cvicit samostatné, Zakladni cviky jsou ur€eny k nauc€eni a tréninku ve skupiné
z nékolika duvodu. Za prvé, trénink zahrnuje schopnost reagovat a vénovat pozornost
ostatnim, zejména jejich rytmidm a tempu. Napfiklad Zakladni Cislo dvé Ize cvicit pouze
ve skupiné, protoze zahrnuje udrzeni skupinového rytmu. Za druhé, uCeni se déje
prostfednictvim praxe a také prostfednictvim pozorovani. Clenové SITI opakované
zduraznovali, jak je dulezité peclivé sledovat ostatni pfi provadéni cviceni, ucit se jejich
spravnym provadénim a také jejich chybami. Za tfeti, cviCeni, ktera tvofi metodu
Suzukiho, jsou extrémné obtizna a cviCeni ve skupiné muze udrzet motivaci sebe i

ostatnich. Za c¢tvrté, vyznamna Cast toho, co se naucite praktikovanim Suzukiho
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metody, je nauCit se byt ¢lenem ansamblu, spolupracovat, naslouchat si navzajem

celym télem a nakonec spole¢né tvofit (Bond, 2002).

Zakladni postoj, oble€eni a hudba

V dalSich ¢astech popiSi cviCeni, ktera tvofi formy zvané “Zaklady” (the Basics),
z nichZ kazda je navrzena tak, aby trénovala aspekty hercova téla a mysli. Tyto popisy
vychazeji z mych zkuSenosti s praktikovanim Suzukiho metody s uciteli ze spole€nosti
SITI v letech 2017 a 2018. Moje zkuSenosti a poznatky byly porovnany s popisy
provedenymi Carruthersem (2004) a Allainem (2002) a zkonzultovany s Akiko
Aizawou. Dokumentarni film, ktery v roce 2021 vyrobila spole€nost SCOT, “Suzuki's
Creative Trajectory in Toga” byl také pouZit jako zdroj pro popis zakladnich cviceni,
protoZe fada zakladu je ukadzana v dokumentarnim filmu. V nékterych ¢astech této teze
jsou pouzity snimky z tohoto filmu, které zachycuji ¢leny SCOT pfi provadéni pohybd,
a doplnuji tak vysvétleni nékterych cvikll. Nez vSak rozeberu kazdy ze Sesti Zakladu
jeden po druhém, popisu zakladni postoj pouzivany k zahajeni vSech cviceni.

V Suzuki metodé se télesné centrum rovnovahy nachazi pfimo pod pupkem. V
zakladnim postoji je tento stfed mirné snizen, protoze kolena jsou mirné pokrcena,
nikdy nejsou uzamcené (obrazek 4). Velky vyznam je kladen na praxi udrzovani
centrum rovnovahy v pohybu linearni nepferusovanou rychlosti, at uz se pohybujete
dopfedu nebo dozadu, nahoru nebo dold.

Paty chodidel jsou umistény u sebe, pfimo pod boky a pevné umistény na zemi.
Prostfednictvim chodidel Cerpa herec ze zemé silu, ktera je sméfovana do centra
télesné rovnovahy herce. Horni polovina téla (od bokd nahoru) je uvolnéna, zatimco
spodni polovina (od boku dold) je v neustalém napéti a vykonava vétsinu prace. Paze

po stranach téla hercu jsou také uvolnéné a ruce jsou ¢aste¢né seviené v pést, drzené
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dostateCné oteviené, jako by drzely neviditelné tyCe, které jsou
rovnobézné s podlahou. Hlava je uvolnéna na horni casti
ramenou a o€i jsou upfené pfimo pfed sebe v mékkém
pohledu (soft focus), coz umoziuje herci, aby si uvédomoval
své periferni vidéni, aniz by pohnul o€ima nebo hlavou.
Udrzovani mékkého pohledu je b&Znou praxi v tréninku Uhly
pohledd, jako zpusob, jak uvolnit tlak na oci, aby o€i nebyly tak
dominantni, ale aby celé télo shromazdovalo informace

(Bogart & Landau, 2007, s.40).

Obrazek 4: Zakladni postoj 3

Aby instruktor zajistil spravny postoj a spravné provadéni pohybu, nosi u€astnici
Skoleni Suzuki oble€eni, které odhaluje jejich kolena a lokty (Sortky a tricka s kratkym
rukavem nebo bez rukavl). Na nohou nosi latkovou obuv tabi, vyrobeno z prodysné
pevné latky, ktera pomaha noham zustat stabilni a pfesto mohou klouzat po povrchu
podlahy, coz je nezbytné pro néktera cviceni.

Rada zakladnich cvigeni je provadéna v reakci na rytmy z hudby. Tyto nahravky
je t&8zké najit mimo zavedené tréninkové programy Suzukiho. Casti si muzete
poslechnout v dokumentu “Suzuki's Creative Trajectory in Toga,” ktery najdete na
YouTube (SCOT, 2021a). Jak vysvétlila Akiko Aizawa, spolecnost SCOT nesdili hudbu
jak z dlivodu autorskych prav, tak proto, aby se zajistilo, Ze se lidé nebudou snazit tuto

metodu ucit jinym, aniz by ji nejprve dukladné porozuméli (Aizawa, 2022, rozhovor).

3 Pokud neni uvedeno jinak, fotografie pozic ve cvi€eni Suzuki pofidil autor s pomoci fotografa Saida Babayeva.
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Predstavivost

Dulezité je také poznamenat, Ze tato cvi€eni nejsou provadéna naprazdno, ale
herec pouziva svou obrazotvornost jako souc€ast tvorby pohybu. Spolecnost SITI
navrhuje, aby si herci pfedstavovali, Ze se pohybuji s energii celého svéta, kterou
prebiraji ze své uzemnéné pozice. Kdyz se pohybuji, snazi se nést energii svéta se
sebou. Kdyz se otaceji, snazi se otaCet s energii celého svéta. Kdyz herec vstupuje,
také si pfedstavuje, Ze hraje pro cely svét. To v8ak neni jedina pfedstava, kterou herci
pouzivaji. VSechna cviCeni vyzaduji nejen fyzické, ale i imaginativni soustfedéni, a toto
imaginativni soustfedéni mize pomoci hercim se dale do své prace investovat a
‘udélat ji zabavnou,” jak fika Aizawa. Podélila se o zkuSenost, Ze ji pfi Skoleni fekli, Zze
jeji predstavy nejsou dostateCné silné, a Ze se jeji prace zlepSila, az kdyz se jeji
(Aizawa, 2022, rozhovor). Pokud je prace provadéna v kontextu konkrétniho
pfedstaveni, mohou byt pouzity obrazy souvisejici se situaci navrzenou dramatickym

textem. K tomu se vratime ve treti kapitole.

Zakladni ¢islo jedna: dupani a shakuhachi

Zakladni Cislo jedna, Ize rozdélit do dvou fazi: kolektivni dupani a poté volny
pohyb pfi hudebnim doprovodu flétny shakuhachi. Prvni faze cvi€eni spociva v tom,
Ze jedna polovina skupiny opakované dupe v konzistentnim rytmu na hudbu Ricarda
Santose “Holiday in Japan” po dobu asi 3 minut; zatimco druha polovina skupiny
sleduje a ucCi se pozorovanim. Jak jiz bylo zminéno, pozorovani je soucasti uceni,
proto je u kazdé skupinového cviceni skupina vzdy rozdélena na dvé poloviny, z nichz

jedna je procvicujici a druha pozorovaci. Dupajici polovina skupiny maze dupat bud v
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kruhu, nebo volné po mistnosti. (Spole€nost SITI cvik trénovala hlavné v kruhové
formaci.)

Dupnuti se provadi s mirné snizenym tézistém téla. Pohyb dupani zacina v
kolenou (nikoli patami), herci se je snazi dostat co nejvySe, aby byli schopni dupnout
patami zpét k zemi do rytmu stanovenou hudbou. Idealni (ale nedosazitelna) vyska
pro zvednuti kolenou by byla do urovné kycli, nebo alespori do bodu, kdy je naroné
udrzet kolena na stejnou uroven, ve stejném tempu, po dobu tfi minut. Toto cvieni
trénuje herce, aby si vytvofili velmi vysokou uroven energie prostfednictvim dupani a
naucCili se ji ovladat. Herci musi zastavit a udrzet energii v bocich, aby zajistili, ze
vibrace z dupani nepronikne nahoru do trupu, ktery musi byt vzdy uvolnény. Nékdo by
si mohl vzpomenout na Zeamiho dliraz na vyvazovani protiklad v pohybu, o kterém
jsme hovofili dfive. Bé€hem dupani by mél trup zlstat uvolnény, zatimco chodidla
odvedou veskerou praci. Paze a ruce jsou také uvolnéné. Pro herce je to, jako by
Clovék sedél na pracovnim stroji. Obrazek 5 zachycuje uniformitu a pfesnost pohybu
skupiny spolu s uvolnénim v pazich, ale obrazek nezachycuje ZivociSnou energii
pfitomnou v pohybu. Pfi poslednim dupnuti (jakmile hudba Santose skonc€i) skupina
pada na podlahu, snazi se to udélat bez jakéhokoli hluku a zaroven bez ztraty
pozornosti a pfitomnosti. Suzuki tento okamzik popisuje takto: “Kdyz hudba dozni,
vyCerpaji posledni zbytky své energie a padnou na zem. LeZi na zemi, v tichu, jako by

byli mrtvi” (Suzuki, 2015, s.68).

Obrazek 5: Dupani v Zakladnim cisle jedna (SCOT, 2021a)
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Jakmile skupina klesne na podlahu, za¢ne druha faze (s novou hudbou shakuhachi,
které je také nahrana). V reakci na volani flétny se skupina zaCne zvedat, kazdy ve
svém vlastnim Case, tim nejhospodarné&jSim moznym zptsobem (nejprve zveda hlavu
S rameny, narovna zada, pak se zveda nohami), pfiéemz si zachova soustfedéni a
pracuje s vnitinim obrazem zvedani celého svéta. Suzukiho slovy: “Po pauze hudba
znovu zacina, tentokrat jemné. Herci se v souladu s touto novou atmosférou zvedaji,
kazdy po svém, a nakonec se vraceji do zcela vertikalniho stoje” (Suzuki, 2015, s.68).
Jakmile se Clenoveé skupiny zvednou, pokracuji v cesté k pozorujici poloviné skupiny
pomoci volné improvizovanych pohybl pazi (na pokrocilé urovni), ale ujisti se, ze
dorazi do cile na posledni ton Shakuhachi flétny. Odezva na flétnu je také o ovladani
dechu. Pfi poslechu hudby skupina slysi pauzy flétnisty, jak se nadechuje a zaroven
se pokouSi nadechnout se s nim v téchto momentech. Je velmi obtizné toho
dosahnout. Stejné jako pfi dupani i zde pohyb hercl hudbu spiSe pfedjima, nez aby
na ni reagovala. Prostfednictvim mékkého pohledu se herci divaji dopfedu do bodu na
horizontu, ke kterému tihnou, ale pouzivaji periferni vidéni k udrzeni povédomi o sobé
navzajem a o svém okoli. Béhem Shakuhachi je také dullezité uvédoméni si
pozorovatell. Uprostied tohoto pfechodu herct v prostoru je v hudbé Shakuhachi
patnact a pul vtefiny trvajici mezihra, béhem niz herci provedou kompletni rotaci, s
vnitfnim obrazem, jak s sebou pfi pohybu otaci svét. Moment z této ¢asti cviCeni je

zachycen na obrazku 6.

Obrazek 6: Otaceni svéta Shakuhachi, (SCOT, 2021a)
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CviCeni je navrzeno tak, aby bylo fyzicky extrémné naro¢né. Hudba “Holiday in
Japan” urCuje tempo dupani, které ma byt udrZzovano v prvni fazi. Flétna shakuhachi
urCuje deélku kontroly dechu ve druhé fazi. Suzuki pokracCuje v popisu tohoto
konkrétniho cviCeni: “Toto cviCeni je zalozeno na pohybu a klidu a na kontrastnim
vypuzeni a zadrzeni télesné sily. Pomoci posilovani dechové opory rozviji toto cvi¢eni
koncentrovanou energii v téle” (Suzuki, 2015, s.68). Skupina provadi dupani v
dokonalém unisonu, ale pfi hfe na SakuhaCi ma vétsi volnost. Kdyz jsem se o toto
cviCeni pokousSel poprvé, rychle se ukazalo, Ze jsem pFecenil své schopnosti, a byl
jsem pak nucen vydrzet zbyvajici ¢as a snazit se prezit. Vzhledem k tempu
nastavenému pro podupavani skrze hudbu je spiSe nemozné dosahnout idealni vysky
s koleny, ale snaha o zlepSeni vytvafi energii a prfedstava, Ze herci nosi sebou hahu

svéta, pfinasi silu, kterou pocituje jak interpret, tak pozorovatel.

Zakladni ¢islo dvé: Pomala chiize (tenteken)

Toto cviCeni se zaméfuje na pohyb centra télesné rovnovahy herce prostorem
pfi zachovani stejné vysky a rychlosti pohybu tak, aby stfed zUstal podél jedné souvislé
nepirerusované linie napfic jevistém. CviCeni se provadi za doprovodu hudby “Voodoo
Suite” Pereze Prady polovicni rychlosti oproti originalu. Stejna hudba je pouzivana v
pIné rychlosti pfi chuzi Zakladni Cislo pét.

Skupina je rozdélena do dvou fad stojicich proti sobé na opaénych stranach
jevisté. Kazdy z hercll se soustfedi na bod na zdi, ke kterému Celi. Zakladni postoj na
zacatku je opét proveden s mirné snizenym tézistém, pazemi v bok, s rukama v pést,
jako by drzely neviditelné tyCe, a paty u nohou jsou u sebe. Jako vzdy veskerou energii
pro pohyb provadéji nohy, pficemz herec vyuziva pfedstavy o Cerpani energie ze

zeme.
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Zacinajici studenti se uci tak, Ze nejprve sleduji cvi€eni provadéné uciteli nebo
pokrocCilymi studenty. To jim také umoznuje poslouchat hudbu, protoze na hudebni
podnéty budou ve cviCeni reagovat. Typické pro vyuku Suzukiho, cviCeni se nevyucuji
prostfednictvim vysvétlovani, ale sledovanim a naslednym opakovanim. Obé skupiny
herca béhem tohoto cvi€eni projdou mistnosti tfikrat. Tempo pohybu je udrzovano
podle tempa hudby.

Béhem prvniho pfechodu herci pfechazeji mistnosti, pficemz se obé linie hercl
navzajem proplétaji ve stfedu prostoru, kdyz se pohybuji smérem ke svému ohnisku

na protéjsi sténé.

Obrazek 7: Prvni pfekroceni, kdyz se linie prolinaji, v Zakladni ¢islo dvé (SCOT, 2021a)

Pfi pfechazeni se herci pohybuiji s vnitfnim obrazkem, jakobi na sobé nesli cely
svét. Kazda fada hercli pouziva své periferni vidéni, aby se ujistila, Ze formace jejich
fady je stale rovna a udrzovana (tj. ze se zadny Clen se nepohybuje vpfed nebo za
linii). Herci raznych vySek se pfizpusobuji, aby zlstali spolu. V idealnim pfipadé se
obé skupiny dostanou k protéjsi sténé ve stejném okamziku, i kdyZ se navzajem nevidi.
Tomu napomaha to, ze se pohybuji stejnym tempem diktovanym hudbou. Poté, co
dosahli protéjsi stény, nez kde zacaly, jsou nyni obé fady zady k sobé a Cekaji na
pokyn v hudbé, nez se zacnou znovu otacet proti sobé. OtoCka je provedena jako

plynulé otoCeni smérem k publiku pod scénou. Noha na pddiu se na to pfipravuje tak,
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Ze se herec pfi dojeti na zed zastavi, takZze vSe je velmi pfesné a otocka je provedena
ekonomicky.

Pokud dorazi dfive ke zdi, nez zazni hudebni pokyn k otoCce, herci jednoduse
v klidu a soustfedéném oCekavani ¢ekaji, az pfijde pokyn v hudbé (obrazek 8). BEhem
otoCky herci udrzuji vnitfni obraz, jak svym pohybem otaci celou zemi. Délaji také
jednotliva improvizovana gesta rukama a pazemi (obrazek 9), které budou drzet na

misté pfi druném kfizeni jako “pevné” sochy rukou (fixed hand statues).

Obrazek 8: Cekani na hudebni narazku Obrazek 9: Otocka a vytvareni soch pevnych rukou

Béhem druhého kfizeni jsou tato gesta pazi drzena, kdyz se obé Cary kfizi
smérem Kk jejich nové protilehlé sténé, kde byly plvodné, na druhé strané prostoru.
Druhé kfizeni, se provadi stejné jako prvni kfizeni, v tom, ze herci svym kinestetickym
védomim udrzuji jednu linii, ktera se prolina s druhou skupinou ve stfedu prostoru.
Jediny rozdil je v tom, Ze pfi tomto kfizeni kazdy herec chodi se sochami pevnych
rukou. V okamziku, kdy se linie prolinaji, muze byt nutné upravit sochy rukou tak, aby
nerusila herce prfechazejiciho v opacné cesté. Jakmile se obé Cary protnou (obrazek
10) a podruhé dosahnou protilehlé stény (vSechnu vahu poloZi na pfedni nohu), znovu
kinesteticky poslouchaji, aby se ujistily, Ze jsou spolu, a pak se plynule otoCi ke tfetimu

prekroCeni.
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Obrazek 10: Kfizeni se sochami pevnych rukou v Zakladni €islo dvé (SCOT, 2021a)

Béhem tohoto druhého otoCeni, pfed tfetim kfizenim, se hercovi ruce a paze
zacnou pohybovat nezavisle na sob& v pomalych, souvislych, improvizovanych,
volnych pohybech. Sochy pevnych rukou se nyni stavaji pohyblivymi sochami rukou
(moving hand statues). Pfilezitostné je Suzukiho trénink srovnavan s tréninkem Uhly
pohledl (Viewpoints) jako s formalizovanymi pohyby na rozdil od improvizovanych
pohyb v Uhlech pohledii (Watson, 2013, s.189), ale i v Suzukiho metod& jsou
improvizované pohyby. V tomto pfipadé kazda z hercovych pazi Zije svym vlastnim
zivotem Ihostejnym k pohyblm druhé paze. S neustale se ménicimi pomalymi pohyby
pazi se herci potieti a naposled pohybuji prostorem, dokud obé fady herct nakonec
nedosahnou protéjsi zdi, kde se naposledy zastavi.

Ackoli toto cvi¢eni mlze vypadat jednoduSe, rozhodné neni. Pfidanim vice
prvkd do kazdého kFizeni, maji herci ¢im dal vice na co se soustfedit. Je nutné, aby
se tézisté Clovéka pohybovalo v jedné linii, jednou rychlosti a jednou vyskou, zatimco
se periferné herci soustfedi na to, aby zustali v linii skupiny. Musi se ujistit, Ze se jejich
nohy vzdy pohybuji stejnou rychlosti, a poté se pfida dalSi ukol pohybovat obéma
pazemi v jedné rychlosti nezavisle na sobé, aniz by do horni poloviny téla stoupalo
zbyteCné napéti. Zakladni Cislo dvé nuti herce k tomu, aby toto vSe udrzoval ve
védomi, do extrémni miry. Toto cvieni je také pfikladem toho, jak védomi vlastniho

prostoru ovliviiuje povahu pfedstaveni, jako u tradi¢nich japonskych zpusobu divadla.
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Navic je tu vSude pfitomny ukol pfi provadéni Suzukiho cvi€eni udrzet jistou
kvalitu odporu v pohybech, protoze si herci pfedstavuji a citi neviditelnou Caru
pohybujici se skrze jejich tézisté, ktera tahne herce sou€asné dopfedu, ale i dozadu.
DalSi neviditelna ¢ara prochazi tézistém od hlavy k zemi a vytvafi tah jak dolu, tak i
nahoru. Vysledek, ktery pocituje pozorovatel hercia Suzukiho, je, jako by herci pfi
pohybu zUstali zavéSeni ve vzduchu.

Tato kvalita odporu je dalSim zplsobem, jakym se Suzuki mohl inspirovat
tradi€nimi japonskymi hernimi rezimy, protoZe pfipomina sloZité vyvazovani opozic v
N6 i Kabuki, které Eugenio Barba pfi studiu antropologie herce oznacil za bézné. ke
vSem hereckym tradicim (Barba, 2005, s.10). K upfesnéni pouziva Barba popisem
priklad herce N6 Hidea Kanzeho, jak ho jeho otec uCil chodit. Kanze vysvétluje, ze
jeho otec drzel boky svého syna na misté a pozadal ho, aby se pohnul vpired (tamtéz,
s.10). Timto zpusobem se herec naucil chizi N6 jako “dUsledek napéti mezi
protichldnymi silami” (tamtéz, s.10).

Jako priklad toho, jak se zakladni cviCeni Suzukiho metody vyvijeji v zavislosti
na potfebach urcitych pfipravovanych inscenaci, je v dokumentu o souboru SCOT z
roku 2021 ukazano, jak ¢lenové souboru cvi€i zakladni cviCeni €islo dvé na invalidnich
vozicich, protoze fada nedavnych inscenaci SCOT je pouzivala. | na invalidnich
vozicich herci trénuji nohy, aby mohli ovladat svlj pohyb prostorem, pficemz stéle

pouzivaji nohy jako hybnou silu, zatimco horni ¢ast trupu zUstava uvolnéna (obr. 11).

Obrazek 11: Treti pfechod Zakladni &islo dvé, vycvik v pouzivani invalidnich vozik (SCOT, 2021a)
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Zakladni ¢€islo tfi: (ABC)

PFi tréninku se spole€nosti SITI bylo toto cviCeni nazyvano ABC s odkazem na
tfi zakladni dupnuti, které se v ném cvi€i. Toto bylo uplné prvni cviCeni, které jsme
délali pfi spolupraci se spole€nosti SITI. Slouzil jako uvod do Skoleni Suzukiho
tréninku. (To maze také souviset s tim, pro€ je toto konkrétni cvi€eni v knihach Allaina
i Carrutherse oznacovano jako zakladni Cislo jedna.) Toto cviCeni Ize pouzit k tomu,
aby studenti ziskali obecnou predstavu o tom, co mohou od vycviku oCekavat, a
zaroven poslouzi jako dobry uvod do zakladnich postoju a zakladnich dupnuti. Prvky

z tohoto cviCeni se pouzivaji v dalSich Zakladnich cviCenich.

A. Boéni dupnuti nebo Ashi o Horu (hazeni nohou)

Herec je v zakladnim postoji s mirné snizenym tézistém a mirné pokréenymi
koleny. Paty jsou stlaceny k sobé pfimo pod panvi. Kolena a prsty na nohou sméfuji o
Ctyficet pét stupfili doleva a doprava. Tato poloha se pouziva i v baletu. Ruce jsou po
stranach a drzi neviditelné tyCe. Nohy jsou v mirném napéti, zatimco horni Cast téla je
uvolnéna. OCi jsou soustfedény dopfedu na horizont. Instruktor diktuje tempo cviceni
pocitanim nahlas do Ctyf.

e Na povel instruktora “Jedna!” ("Ichi!") je noha zvednuta do strany prudkym
pohybem a pak spusténa doll, dupnutim vpravo (obrazky 13-14, dole). Pohyb
tohoto dupnuti je ve skuteCnosti iniciovan panvi, ktera se pohybuje mirné do
strany dupnuti a zaroven zachovava stejnou vySku panve a hlavy. Jakmile je
dokonceno uvodni dupnuti doprava, hercova plna vaha je nyni pfimo nad
pravou nohou, ktera pravé dupla (obr. 14). Sila dupnuti by méla byt takova, aby

herci otestovali stabilitu centra télesné gravitace a pfitom jej stale mohli ovladat.
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Obrazky 12-14 - zakladni postoj pfi povelu instruktora “Jedna!”

e Na povel instruktora “Dva!” ("Ni") se leva pata pfitahne k pravé paté, aby se
obnovil pivodni postoj. Idealné zlstava poloha a vaha panve béhem tohoto
druhého pohybu stejna (obrazek 15).

e Na povel instruktora “Tfi!” ("San!") se tézisté snizi uplnym pokréenim kolen,
dokud se hercova panev neopira o zvednuté paty. (Idealné se paty nohou stale
dotykaji, a jsou zvySené). Trup zUstava rovny, zatimco ruce, které stale drzi
neviditelné tyCe, spocivaji na kolenou (obrazek 16).

e Na povel instruktora “Ctyfil” ("Shil") se herci zvedaji do pavodni polohy ve stoje
pomoci sily svych nohou. Cela sekvence se pak provadi doleva. CviCeni
vyZaduje kontrolu a okamzitou kinestetickou reakci na povely instruktora. Herec

velmi intenzivné pracuje nohama a zaroven se snazi udrzet horni Cast téla v

klidu (obrazek 17).
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Obrazek 15: na povel “Dva!” Obrazek 16: na povel "TFi!” Obréazek 17: na povel “Ctyil”

Variace s po¢itanim

Vychozi postoj tohoto cviCeni je stejna jako v Zakladnim Cisle 3A. CviCeni
spociva v pohybovani centra télesné gravitace nahoru a dolu tim, Ze herci pracuiji silou
nohama a vedou pohyb doli pokréenim kolen do dfepu, a nahoru dopnutim kolenou
(kolena nejsou nikdy zamcené). Zada jsou vzdy rovna, pohled je upfen dopfedu na
horizont a ruce, drzejici neviditelné tyCe, se opiraji o kolena. Tempo pokrceni a dopnuti
kolenou urcuje instruktor pocCitanim do pfedem urCeného Cisla (obvykle do deseti, péti,
dvou a jedné), ¢im menSi Cislo tim je pohyb dopnuti a pokrceni kolenou rychlejsi. Cilem
hercu je pfizpasobit rychlost pohybu panve, k pocitani instruktora. Herci musi
odhadnout jakou rychlosti pdjdou nahoru a doll, aby kdyz napfiklad si herci dfepaji,
tak aby pohyb dfepnuti dokoncili pfesné v moment kdy instruktor dokonci pocitani.

Neméli by ménit rychlost kr€eni a dopnuti kolenou nastavenou na zacatku.

B. Fumikae — dupani a zména

Herec je v zakladnim postoji s mirné snizenym tézistém. Kolena a nohy, jsou

pritisknuta k sobé. Instruktor opét diktuje tempo cvi€eni s pocitanim.
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e Na povel instruktora “Jedna!” ("Ichi!") herci vykopnou pravou nohu rovné
dopfedu, az do bodu kdy ukazuji chodidlo imaginarnim divakiim. Noha je poté
stazena dozadu, pficemz se ohnuté koleno pfiblizi co nejblize k télu, zatimco
chodidlo je ohnuté nahoru, pfiemz se udrZuje napéti v chodidle a noze
(Obrazek 18a). Tento prvni pohyb se provede rychle v jediném pohybu. Herec
nyni balancuje na druhé noze. Trup by timto pohybem nemél byt ovlivnén, ale
mél by zUstat co nejvice nehybny a uvolnény. V idealnim pfipadé je zbytek téla
zcela nehybny, zatimco chodidlo je jedina véc, ktera déla jakykoli viditelny
pohyb. Jak dlouho pak v této pozici, na jedné noze setrvaji, zavisi zcela na

instruktorovi, ktery cvik vede s pocitanim.

Obrazky 18 a 18a: od zakladniho postoje do povelu “Jedna!”.

e Na povel instruktora “Dva!” ("Ni!"), herci okamzité dupnou pravou nohou pfimo
doll. Prava noha by po dupnuti méla byt znovu umisténa do pavodni polohy.

e Na povel “TFill” ("San!") se prava noha posune dopfedu (obrazek 19), dokud
neni leva noha plné natazena. Posuvny pohyb dopfedu je iniciovan boky bez
zmény urovné. Noha v reakci na tento pohyb klouze dopfedu a zajistuje, aby

herci nespadli dopfedu na obliCej a udrzeli si balanc. Na konci posunuti pravée
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nohy dopfedu by mélo byt tézisté herce pfimo nad vysunutou nohou, ktera nyni
drzi veSkerou vahu herce. Pokud by instruktor vyzval herce, aby zvedli zadni
levou nohu ze zemé, hercova rovnovaha by byla zachovana na pfedsunuté

pravé noze a herci by nespadli.

Obrazek 19 na povel “TFil” Obrazek 20 na povel “Ctyfil” Obrazek 21 na povel

“‘Pét!”

e Na povel “Ctyiil” ("Shil") ukazuiji herci levou pazi dopFedu na pomysiny bod na
horizontu (obrazek 20). Tento pohyb se provadi silou co nejrychleji, pficemz
pohyb neovliviuje stabilitu trupu.

e Na povel “Pét!” (“Jdi!”) se herci, stale drzici dopfedu ukazujici ruce zvedaji na
Spicky (obrazek 21). Nic by se nemélo zménit kromé toho, Ze nyni je celé télo
0 néco vysSi.

e Na povel “Sest!” (“Roku!”) se herci vraci dolti ze $piéek a stoji opét na celém
povrchu nohou a po tomto pohybu se ukazujici ruka vraci zpét dolu k hercové
boku drzici opét neviditelnou ty¢. Jakmile je cela tato sekvence hotova, herci

zacnou celou sekvenci znovu od pocitani "Jedna", ale tentokrat vykopnou levou
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chodidlo nahoru v jednom plynulém souvislém pohybu, ale toto je cil.

e Cela sekvence se pak provede znovu, ale s opa¢nou nohou a pazi.

C. Zakladni ¢€islo tfi C

Toto cviCeni vice vyuziva prostor kolem herce. Herci ve vychozich pozicich jsou
v podiepu s nohama od sebe. Pokréena kolena jsou stale v napéti a tézisté je mirné
zvednuté. Chodidla a kolena hercl jsou vytoCeny v pétactyficeti stupfovém uhlu.
Hercova zada jsou rovna a paze jsou opfeny o hercova kolena, ruce drzi neviditelné
tyCe. Herci jsou otoCeni zady k publiku, hlava je drZzena, ne zcela uvolnéna, ale pohled
hercu je sméfovan na zem pfed sebou (obrazek 22). Obvykle instruktor pouziva
bambusovou hil a bije s ni o zem. Tento zvuk se pouziva misto pocitani jako v
pfedchozich dvou cvi¢enich. Herci reaguji na zvuk dopadu bambusové tyce o zem. To
opét dava instruktorovi na starost tempo, ve kterém jsou cviCeni provadéna. Poradi
tahd je nasledujici:

e Pocatecni pohyb (po prvnim uderu bambusové tyce o zem) je rychla otoCka na
jedné noze (zpocatku levé). Tato otoCka otevira télo herce doprava, aby byl
Celem k publiku, otoCenim téla o 180° a prudkym zastavenim. Pfi otaceni
doprava, se herci souCasné zvedaji, dokud neskonCi ve stoje. Pohled je
zaméfen dopfedu na bod na horizontu. Chodidla jsou od sebe s mékkymi
koleny. Zada jsou rovna (obrazek 23).

e Jakmile bambusova hul znovu udefi, herci se otoCi na stejné noze zpét a vraci
se do plvodni pozice do dfepu.

e Poté opakuji totéz v opacném sméru otoCkou na druhé noze.
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Herci poté celou sekvenci zopakuji znovu, ale tentokrat, kdyZ se po otoCkach o 180
stupill zastavi ¢elem k publiku jsou jejich kolena a nohy k sobé pfitisknuty (obrazek
24). Kolena jsou stale mirné pokréena. Herci pak tento symetricky vzor opakuiji,
stfidanim po oto¢kach nohy od sebe s nohami k sobé& pevné pritisknuty. Béhem
kazdého otocného pohybu se musi herci otoCit dostateCnou silou, aby otestovali

stabilitu tézisté. Tento cvik je naroCny na pfesnost a rovnovahu.

Obrazek 22: Vychozi postoj Obr.23: po otocce - nohy od sebe  Obr.24: po otocce - nohy u sebe

Zakladni Cislo Etyri: Sekani stojicich a sedicich soch

Zakladni Cislo Ctyfi se sklada ze série sekacich pohybl vzduchem rukami ve
stoje a vsedé. V zakladni formé sekani se cviCi s kratkymi meci nebo holemi
predstavujici mece, pfipadné si herec predstavuje, Zze mecCe drzi. Instruktor dava

pokyny k zahajeni sekacich pohybl uderem bambusové ty€e o podlahu.

Sekani ve stojicich sochach
V této €asti cviCeni (Zakladni Cislo Ctyfi) se herec pfesune z vychozi pozice do
tfi urovni stoje: do vysoké pozice s plné natazenym télem, s uzamcCenymi koleny, do

stfedni pozice stoje s pokréenymi koleny a do diepu. V kazdé poloze se paty zvedaji
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od zemé. Ve vychozi pozici je herec skr€eny, paze ma v bok, rukama drzi skutecné
nebo imaginarni malé mece, horni ¢ast trupu spociva na stehnech a hlava je sklonéna

s pohledem k zemi (obrazek 25).

Obrazek 25: Vychozi poloha pro sekaci pohyby stojicich soch

Po uderu bambusovou holi do podlahy zacina sekaci sekvence, pfi niz herci
zaujimaji rizné urovné a provadeéji systematické secné pohyby v reakci na pokyny
vedouciho bambusovou holi.

Sekani dold
e P¥i prvnim uderu se herci zvednou do nejvyssi urovné (Obrazek 26). Prava ruka
se natdhne nad hlavu (Obrazek 27), a drzi imaginarni, nebo realnou ty¢ a

rychlym, se€nym pohybem ji snese doll a prudce zastavi (Obrazek 28).
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Obrazek 26, 27, 28: Sekani stojicich soch, vysoka uroven

e P¥i dalSim uderu bambusovou holi se herec vraci do dfepu.
e P¥i tfetim uderu tyCi se herec zvedne do stfedni urovné (Obrazek 29), opét
zvedne pravou ruku a drzi me¢ (Obrazek 30) a jednim rychlym seCnym

pohybem jej snese dolu (Obrazek 31).

Obrazky 29, 30, 31: Sekani stojicich soch, stfedni troven.

e Po dalSim uderu bambusovou holi se herec vraci do diepu.
e Na dalSi pokyn vedouciho se herec zveda do nizkého postoje tak, ze zvedne
paty a narovna zada (Obrazek 32). Ruka se opét natahne nahoru (Obrazek 33)

a rychle seka dolu skute€nym nebo imaginarnim mecem (Obrazek 34).

Obrazky 32, 33, 34: Sekani stojicich soch, nizka uroven
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e Pfi dalSim uderu vedouciho se herec vrati do vychozi pozice.

Sekani napric¢: stejna sekvence, ale seknuti do strany.

e Po uderu bambusovou ty€i do podlahy, se herci opét zvedaji do vysoké urovné
postoje, kolena jsou zamc€ena, paty odlepené od podlahy. Tentokrat paze
prekfizi hrudnik secnym pohybem provedenym vodorovné do strany jednim
rychlym pohybem.

e Bambusova hul opét udefi do podlahy a herci se vraci diepem do vychozi
pozice.

e Na dalSi pokyn vedouciho se herci zvedaji do stfedni urovné postoje a provadi
rychly secny pohyb do strany.

e Opét na pokyn vedouciho se herci vraci do vychozi pozice.

e Na dalSi pokyn vedouciho se herci zvedaji do nizkého postoje zvednutim pat a
narovnanim zad a provadi rychly se¢ny pohyb do strany.

e Na dalSi pokyn vedouciho se herci vraci do vychozi pozice.

Bodani vpred: stejna sekvence, ale misto sekani se nyni provadi bodaci pohyby.

e Instruktor opét dava pokyn k akci. Herec se zvedne do nejvysSi polohy ve stoji,
kolena ma zamknuta, paty odlepené od podlahy. Herec stale pouziva pravou
pazi a jednim rychlym bodacim pohybem ruky vymrsti realny nebo imaginarni
mec¢ dopfedu pred sebe.

e Na dalSi pokyn se herec vrati do vychozi pozice.

e Na dalSi pokyn prejde herec do stfedni polohy ve stoji a opét vymrsti mec vpied
jednim rychlym bodacim pohybem smérem ven pfed sebe.

e Na dalSi pokyn se herec vrati do vychozi pozice.
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e Na dalSi pokyn se herec postavi do nizkého postoje zvednutim pat a

narovnanim zad a opét provede rychly bodny pohyb vpfed.

Opakovani sekvence levou pazi.

Stejna sekvence prechodu do rliznych urovni postoje a sekani doll, napfi¢ a
bodani vpfed se opakuje s levou pazi, ktera drzi skuteny nebo imaginarni mec.
(Pouziva-li se pouze jeden mec&, mize se v tomto okamziku mec€ pfehodit z pravé ruky
do levé).

Opakovani sekvence s pouzitim obou pazi.

Stejna sekvence prechodu do raznych urovni postoje na pokyn vedouciho se
nyni opakuje, ale tentokrat se sekani dolu, napfi¢ a bodani dopfedu provadi obéma
pazemi najednou. Nejdfive se natahnou nahoru do vzduchu a poté skutecny nebo
imaginarni me€ jednim rychlym seénym pohybem pfitahnou doll. Poté udefi jednim
pohybem obéma rukama vodorovné napfi€, pficemz paze se v kazdé urovni sou¢asné

roztahnou do stran.

Sekani v sedicich sochach
Sedaci €ast cviceni Zakladni Cislo Ctyfi zaCina tim, Ze herec sedi na podlaze s
pokréenymi koleny, které jsou pfitisknuty k hrudniku, a ruce jsou seviené kolem

kolenou. Hlava je sklonéna tak, aby brada spocivala na hrudi (Obrazek 35).

Obrazek 35: Vychozi poloha pro sedici sochy
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Sekvence je podobna socham ve stoji, protoze paze, ktera drzi imaginarni nebo
realné mece, sekaji doll, do stran a pak bodaji dopfedu, ale narozdil od stojicich soch
se neméni uroven a po kazdém se¢ném, nebo bodacim pohybu je pfidano hlasové
zvolani samohlasky (obvykle “A”). Kazdy se¢ny nebo bodaci pohyb je proveden
dvakrat po sobé&. Jako hlasové zvolani po seném pohybu muze byt kromé
samohlasky, pouzit i dramaticky text i pisen. DalSim rozdilem je, Ze je na konci celé
sekvence je pfidan dal$i pohyb bodanim obéma rukama vzhuru nad hlavou. Tento
pohyb je pouze pfidan po dokon&eni seku doll, do stran a bodanim dopfedu obéma
rukama najednou. Pohyby a zvuky nasleduji v tomto poradi:

e Vedouci udefi bambusovou tyCi o zem. Herec natahne obé& nohy dopfedu. Paty
se zvednou od podlahy a horni ¢ast trupu se nakloni dozadu, aby udrzel
rovnovahu (obrazek 36). Prava paze se natahne vzhuru (obr. 37), v ruce drzi
skute€ny nebo imaginarni mec, ktery rychlym pohybem seka doll. Hlasové
zvolani samohlasky se ozve ihned po dokoncCeni seku (obr. 38). Po dalSim
uderu bambusové tyCe se herec vraci do vychozi pozice nez se presné stejny
pohyb, sekani dold a vydavani zvuku, po dalSim uderu bambusové tyCe

opakuje.

Obrazky 36, 37, 38: Sekani sedicich soch, sek doll
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e Poté herec dale reaguje na pokyn vedouciho stejnym zpusobem, ale tentokrat
seka vodorovné napfi¢ na pravou stranu (Obrazky 39-40), po ¢emz nasleduje

zvuk. Toto seknuti se rovnéz provede dvakrat.

Obrazky 39-40: Sekani sedicich soch, bocni sek.

e Herec dale reaguje na pokyn vedouciho stejnym zpusobem, tedy natazenim
nohou dopfedu a sklonénim dozadu, a tentokrat je provedeno bodnuti mecem
dopfedu, po némz nasleduje hlasové zvolani “A” (Obrazek 41). Bodnuti
dopfedu maze byt provedeno bud mezi obé& nohy, nebo na pravou stranu pravé
nohy (v této varianté jsou kolena u sebe). Toto bodnuti (reakce na pokyn, bod

dopfedu, zvuk) se provadi také dvakrat.

Obrazek 41: Bodani sedicich soch

e Nyni se vySe uvedena sekvence sekani doll, do stran a bodani dopfedu
opakuje s levou pazi. Po kazdém dokonceni sekacich pohybl se ozve hlasové

zvolani samohlasky a herec se vraci do vychozi pozice.
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e Nasledné se provede cela vySe popsana sekvence sedici sochy se stfihy,
pficemz stfihy se provadéji obéma pazemi.
e Sekvence se uzavira vybodnutim obou pazi drzici skuteCné nebo imaginarni

mece vzharu nad hlavou (obrazek 42).

Obrazek 42: Bodnuti obéma rukama nahoru

Varianta: Volny styl sedicich soch

Variantou soch v sedé a ve stoje, ktera je v repertoaru cvi€eni SCOT jiz mnoho
let, je forma volného stylu. Cvi€eni freestylovych soch v sedé zacina tim, Ze herec sedi
na podlaze s pokréenymi koleny pfitisknuty k hrudniku a rukama sevienyma kolem
kolenou. Hlava je sklonéna tak, aby brada spocivala na hrudi. Jedna se o stejnou
pozici jako na zaCatku sekacich soch vsedé ze zakladniho cviCeni Cislo Ctyfi, kterou
vidite na obrazku 34 a 42.

Na pokyn instruktora (obvykle bambusova ty¢ dopadajici na podlahu) herec
okamzité natahne obé& nohy a horni ¢ast trupu zakloni dozadu, aby udrzel balanc na
kostr€i, a vytvofi improvizovanou pézu rukama (Obrazek 44). Chodidla jsou pokréena
smérem vzhuru a o€i se divaji dopfedu na horizont. Na dalSi pokyn bambusovou ty¢i
se télo vraci do neutralni vychozi polohy (Obrazek 43), a to az do dalSiho pokynu
instruktora, kdy by mély nohy opét vystielit a rozevfit se s natazenyma rukama do jiné

improvizované pozy (Obrazek 45). Doba mezi jednotlivymi signaly se muze lisit.
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Instruktor mize pockat dvé sekundy nebo deset ¢i vice sekund, b&éhem nichz zGstane
herec nehybné stat v pozici, jako by byl sedici sochou.

Jako variaci na volny styl mGze instruktor také vyzvat herce, aby na povel
bambusové ty€e spoustéli dolu jednotlivé Casti téla, nez se postupné vrati do neutralni
vychozi pozice, pfi€emz herci spoustéji (na prvni povel) doll jednu ruku, pak na druhy
povel druhou ruku, pak na dalSi povel se spoustéji nohy, pak se spusti hlava a nakonec
na posledni povel této variace se pfitahnou kolena zpét k hrudniku s pazemi obimajici

kolena.

Obrazek 43: vychozi pozice Obrazek 44 a 45: Sedici sochy vytvofené na pokyn vedouciho
(SCOT, 2021a) (SCOT, 2021a)

Varianta: Kutalejici se sochy
V dalSi varianté instruktor pozada herce, aby se z vychozi pozice pfetocili na
zada a na bok (obrazky 46 a 47). Jedna se o uziteCny nacvik padu, které byly ¢asto k

vidéni v Suzukiho inscenacich.

Obrazky 46-47: valivé variace sedicich soch (SCOT, 2021a).
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Varianta: Volny styl stojici sochy

Pri freestylové formé soch ve stoje zaCina herec ve stejné vychozi pozici, jaka
je popsana ve verzi sekani ze Zakladni Cislo Ctyfi (Obrazek 35). Na pokyny instruktora
(udery provadéné bambusovou ty¢i) se stfidavé zveda do tfi riznych urovni stojicich
pozic: vysoka (provadéna na Spickach), stfedni (provadéna s pokréenymi koleny) a
nizka (provadéna ve skréené pozici), pfiCemz pokazdé se volné pouzivaji paze k

vytvofeni riznych, improvizovanych, stojnych soch (Obrazky 48-51).

Obrazky 48, 49, 50, 51: Vychozi pozice a tfi vySky pro sochy ve volném stylu (SCOT, 2021a)

Tempo prechodu z jedné sochy do druhé Fidi instruktor. Casto jsou prechody
velmi rychlé. Jak upozornuje Allain, herci maji pfi tvorbé v tak rychlém tempu tendenci
upadat do opakovani urcitych gest rukama, ale méli by se nutit k rozSifovani repertoaru
gest (Allain, 2003, s.112).

Zajimave vyuziti této variace popisuje Akiko Aizawa. Vysvétluje, Ze soubor SITI
pfi tréninku Casto pracuje s textem a Ze toto cviCeni je uziteCné pro zkoumani vlivu
poloh téla na text. Fraze z textu, které jsou obvykle z pfipravované budouci inscenace
se opakuji pokazdé s jinou improvizovanou polohou stojici sochy a herec tak objevuje
nuance ve slovech nebo nové obrazy, které slova doprovazeji (Aizawa, 2022,

rozhovor).
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Zakladni Cislo pét: Jedenact chtizi

Chuze se uci jednotlivé, nez se spoji a provedou v sekvenci. Jak dlouho
sekvence trva, zavisi na tom, kolik lidi ve skupiné je provadi. Chuze jsou provadény s
hudbou “Voodoo Suite” Pereze Prady, stejna hudba jako v Zakladnim Cisle dvé. Na
rozdil od Zakladniho Cisla dvé, kde se hudba hraje polovi¢ni rychlosti, jsou chlize
provadény plnou puvodni rychlosti hudby a opét je rychlost chizi dana pfimo tempem
hudby. Herci provadéji chlize pohybem po linii, ktera je diagonalni k prostoru. Jakmile
herci dosahnou daného koncového bodu diagonalni €ary (coz je na konci mistnosti
kdyz jim dojde prostor), pfestanou provadét sou€asnou chlizi a vrati se svou
pfirozenou chizi, ale stale soustfedéné, na zaCatek Cary, aby zacali dalSi chizi ze
sekvence. Je tfeba poznamenat, Ze ne viechny chize se provadéji ¢elné ve sméru,
ve kterém je vedena diagonala. Pfi pohledu jinym smérem je potieba velké
koncentrace, aby se udrzela diagonalni linie pfi provadéni chuzi. Kromé toho by
mezery mezi herci mély byt vSechny stejné vzdalené. A nakonec je tfeba poznamenat,
Ze sekvenci Ize provést se dvéma uhlopfickami vedle sebe v pfipadé, Ze je hercl
mnoho a je potfeba uSetfit Cas. Pokud se sekvence provadi se dvéma diagonalnimi
fadami hercu, obvykle je pfed témito dvéma Fadami jeden vidce (to je obvykle
nejzkusenéjSi praktik), kterého mohou ostatni nasledovat. Paze a ruce se drzi podél
téla, nikoli za zady.

Nyni popiSu kazdou chuzi v pofadi, v jakém se obvykle provadi, i kdyz se toto
poradi muze liSit.* Kazda chlize je navrzena tak, aby otestovala stfed télesné gravitace

hercu jedine€nym zplsobem. Vzhledem k tomu, Ze télesné pozice ovliviiuji psychické

4 Napfiklad, chlize &islo jedenact v tomto seznamu je osmou chizi, kterou vyucovala Akiko
Aizawa.
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stavy, mél by si kazdy herec vSimat rliznych pfedstav a pocitu, které se objevuji pfi

riznych chazi.

1.  Ashi-bumi (dupani nohou)

Ashi-bumi nebo dupani je ¢asto povazovano za prvni chuzi ve cviceni Zakladni
Cislo pét. Dupnuti je provedeno zvednutim kolena tak vysoko, jak je to jen mozné, pfed
prudkym seslapnutim nohy. Stejny pohyb se rychle opakuje s druhou nohou. Herec
takto opakované dupe do rychlého rytmu udavaného hudbou. Tézisté téla si udrzuje
jednu nezménénou linearni uroven, ktera neklesa nahoru ani doll, ale prochazi
prostorem v nezménéné linii vzdy stejnou rychlosti. Pfi pfesunu vahy z jedné nohy na
druhou by nemélo dochazet ke kyvani trupu. PaZe a ruce jsou po stranach uvolnéné
a ruce drzi neviditelné tyCe rovnobézné se zemi. Sila kazdého dupnuti by méla byt
stejné silna jako ta pfedchozi bez ohledu na to, jak unavené to herce na konci chize
zanecha. V idealnim pfipadé by byla kolena zvednuta do urovné kycli, ale kvili

rychlému tempu udavané hudbou na to neni dostatek Casu, protoZe paty by takto

nestihaly dupat do rytmu hudby.

#

Obrazek 52: Chlize Ashi-bumi Obrazek 53: Chlize Uchi-mata
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2. Uchi-mata (“holubi” chize)

Kolena jsou mirné pokréena a pfitisknuta k sobé. Jedna noha je umisténa pred
druhou, zatimco nohy a kolena jsou sto¢eny dovnitf Ctyficet pét stupnd. Zadni noha
(zpocatku prava) zahajuje pohyb Svihovym pohybem vpied do pulkruhu, pfi€emz po
celou dobu udrzuje plny kontakt chodidla s podlahou. Jakmile se prava noha dostane

pfed druhou nohu, zastavi se. Poté se postup opakuje s druhou nohou.

3. Wani-ashi (prochazka s lukem “krokodyli nohy”)

Kolena jsou pokréena a zahnuté smérem od sebe ven, zatimco prsty na nohou
jsou stocené dovniti a vaha je pfenasena na vnéjSi hrané chodidel. Chodidla se
pohybuji krouzivym pohybem, nejprve nahoru a pak dopfedu, coz pfipomina pohyb pfi
Slapani na kole (Allain, 2003, s. 108). Trup herce je mirné naklonén dopfedu a zada

zustavaji rovna, zatimco panev a tézisté jsou mirné vystréeny dozadu. Paze a ruce

jsou uvolnéné po hercovych stranach a drzi neviditelné tyCe.

3

Obrazek 54: Chlize Wani-ashi Obrazek 55: Chlze Soto-mata
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4. Soto-mata (vnitini strany chodidel)

Kolena jsou po celou dobu cvi¢eni pokréena a pevné pfitisknuta k sobé. Vaha
je umisténa na vnitfni strané chodidel. Pohyb se zahajuje z pat chodidel, ktera se
rychle a pfimo vykopavaji do stran a poté se silou vraci zpét do stfedu tak, aby kazdé
chodidlo dopadlo o néco vpfed to druhé. Ruce jsou opét uvolnéné po stranach bokda.
Ukolem je udrzet t&Zisté co nejstabilngjsi, s minimalnim kolébanim, a pokradovat v
pohybu vpfed v souvislé linii po uhlopfiCce prostoru a zaroven zvladat rychlé pfesuny

vahy ze strany na stranu.

5. Tsuma-saki (chuze po Spickach)

Herci se snazi byt co nejvySSi a nejrovnéjsSi co to jde, kdyZ se na Spickach
pohybuji po diagonalni linii v prostoru. Délaji drobné rychlé kra¢ky vpfed na rovnych a
pevnych nohach, které jsou tazeny vpred pod tézistém, jez by se v idealnim pripadé

mélo pohybovat vpfed v plynulé linii bez jakéhokoli trhani zplisobeného kroky. Paze a

ruce jsou drzeny v bok.

Obrazek 56: Chlize Tsuma-saki Obrazek 57: chiize Yokoaruki #1
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6. Yokoaruki#1 (BoCni posouvani)

Jedna se o prvni chuzi, pfi niz se herci pohybuji po diagonalni linii v prostoru,
pficemz nestoji Celem ke sméru diagonaly, ale pohybuji se spiSe bokem ve sméru
diagonaly. Herci jsou oto€eni smérem k divakum. Stoji v zakladni pozici s mirné
pokréenymi koleny, uvolnénym, ale rovnym trupem, rukama po stranach a koleny s
chodidly u sebe. Chuze je zahajena posunovanim nohou v malych pulkruhovych
posunech ve sméru diagonalni linie. Pfedni noha zacina vybo€enim ve sméru chuze
a zadni noha ji nasleduje a opét zmensSuje vzdalenost mezi nohama. Nohy klouzou
rychle a nikdy neopoustéji zem. Jako vzdy by tézisté nemélo byt ovlivnéno presuny

vahy, ale mélo by se pohybovat plynule rovné.

7. Yokoaruki #2 (BoCni dupani)

Tato chuze je podobna té predchozi v tom smyslu, Ze herci opét nestoji ve
sméru diagonalni linie, ale pohybuji se bokem, ve sméru diagonaly. Paty nohou
zacCinaji tésné u sebe, nez se koleno pfedni nohy zvedne co nejvySe a poté dupne
prudce do strany, na diagonalni linii. Druha noha se pak zvedne tak, aby se prekfizila
s nohou, ktera se pravé pohnula, a mirné doslapne pred ni. Ta se pak opét zvedne a
cely dupaci pohyb se opakuje. Tézisté se pohybuje po nezménéné linii. Herec se

pohybuje tak, aby se minimalizovalo chvéni stfedu zpisobené dupanim.
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Obrazek 58: Chlize Yokoaruki #2 Obrazek 59: Chlize Ashi o horu

8. Ashi o horu (hazeni nohou)

Jedna se o boc¢ni dupnuti, které se pouziva také v Zakladnim Cisle 3A. Herci
opét pochoduji bokem po diagonale, ¢elem k publiku. Vedouci noha je vyhozena a
dupe ven po diagonalni linii v prostoru. Zadni noha na rozdil od zakladniho Cisla 3
dupa do pozice, misto aby se zasunula vedle vedouci nohy. Tento proces se pak
opakuje. Jak vedouci noha doslapuje smérem ven, méla by byt cela vaha nad vedouci
nohou. Boky zahajuji pohyb do sméru diagonaly a vedouci noha je vystfelena a dupne
jako pfima reakce na tento pohyb, aby tézisté téla neztratilo rovnovahu a nepfevratilo
se. Stejné jako v zakladnim Cisle 3A, nez zaCne dupani, jsou kolena mirné pokréena

a paty jsou pfitisknuty k sobé pod panvi.

9. Suriashi (klouzava chlze)

Zde jsou herci opét obraceni ¢elem ke sméru diagonalni linie v prostoru. Trup
hercu se pohybuje po diagonalni linii, jako by klouzal, pfiemz si udrzuje stejnou
uroven a rychlost. Nohy se pohybuji rychlym Soupavym pohybem. Délaji malé, rychlé

kracky, pficemz dbaji na to, aby se chodidla stale dotykala podlahy, i kdyz se prsty na
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nohou mohou pfi kazdém malém kru¢ku zvedat nad zem. Aktéfi by méli jako vzdy

zachovat minimalni tfesavy pohyb boku.

Obrazek 60: Chlize Suriashi Obrazek 61: Chlize Shikko

10. Shikko (dfepova chlize)

Herci pfedvadeéji chlizi v hlubokém podfepu, s rovnymi zady a s pazemi a
rukama natazenyma pred sebe. Ramena jsou spusténa dolu a dlané jsou otoCené
vzharu, jako by drzely pomysiné talife. Tézisté je mirné zvednuté a rovnovaha se drzi
na Spickach nohou. Nohy se rychle Souraji dopfedu a délaji miniaturni kracky po
Spickach. Pohyby bokl do stran od pfenaseni vahy nohou by méla byt minimalni,
protoze t&zisté si razi cestu po uhlopfi¢ce. Herci by méli béhem této chiuze udrzovat
stfed téla na stejné Urovni a ve stejné rychlosti. Tato chize vyzaduje velkou silu nohou
a je tfeba si na ni hodné zvykat. Nékdy instruktor necha herce nést zidle na rukou, coz
pro herce vytvari jesté vétsi vyzvu, jak udrzet stabilitu tézisté a zabranit zbyteCnému
pohybu v rukou. Drzena zidle by méla pUsobit, Ze se téZ pohybuje prostorem po celou

dobu ve stejné vySce a rychlosti, bez zbyte€nych tfesavych pohyba.
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11. Kosa-hanten bo¢ni dupani plus otocka

PFi této chuzi se opakuji stejné pohyby dupani jako pfi dfive popsané sedmé
chuzi. Navic je vSak pfidan obrat o 180 stupnid vedeny zadni nohou, ktera otocCi celé
télo na kratkou dobu do opaéného sméru, poté se stejna sekvence zopakuje na této
druhé strané, nez se provede obrat zpét. To se pak opakuje, dokud se herci

nedostanou na opac¢nou stranu prostoru na diagonalni linii.

0 |

Obrazky 62, 63, 64: otocka béhem chlize Kosa-hanten

Pravé jsem popsal zakladni chuze, je v3ak tfeba dodat, Zze v pokrodilé fazi vycviku, je

moznost tyto chlze projet pozpatku.

Zakladni cislo Sest
Zakladni Cislo Sest pouziva hlas, stejné jako Zakladni Cislo Ctyfi. BEéhem cviceni
herec vyvolava kratkou a silnou samohlasku, kterou podporuje dechem vychazejicim

ze stfedu. MUze to byt jakakoliv samohlaska, ale pro zacate€niky se pouziva “A”.
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Ve vychozi pozici cviCeni zaujme herec zakladni postoj s mirné snizenym
tézistém, mirné pokréenymi koleny a uvolnénymi pazemi po stranach, jako by drzel
neviditelné tyCe. Chodidla jsou u sebe.

Herci provadéji cviceni v rytmu Sesti dob. K udrzeni stejného rytmu pomaha
hercim specificka hudba, zejména “Voodoo Suite” od Pereze Prady (Aizawa, 2022,
rozhovor). Cvieni se provadi tak, Zze se skupina hercu pohybuje prostorem v jedné

nebo dvou paralelnich fadach (podle toho jak velka je skupina a prostor).

Prvni sada pohybU - prava noha zacina, leva ruka sméruje dopredu.

e Herec zacina cviCeni posunutim pravé nohy dopfedu (toto je prvni pohyb ze
sekvence na prvni dobu), chodidlo by se mélo béhem tohoto posunu vzdy piné
dotykat zemé (obrazek 65).

e Te&zisté se posouva dopfedu s klouzajici nohou, vzdy zustava pfimo nad ni,
takze kdyz se zastavi (na druhé dobé sekvence), méla by pfedni noha drzet
celou hercovu vahu. Nemélo by dochazet k drobnym nevyrovnanym pohybum
trupu zpasobenym jakymkoli pfesunem vahy (obrazek 66).

e Po prvnim sklouznuti pravé nohy dopfedu je leva paze, rychlym, silovym
pohybem, vymrsténa ukazujicim pohybem dopfedu na bod na horizontu

(obrazek 67). (Tento ukazovaci pohyb je proveden na tfeti dobu ze sekvence).
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Obrazky 65, 66, 67: Pozice prvni tfi dob z prvni sekvence Zakladni €islo Sest

e Na cCtvrté dobé herec hlasové zvola, v souladu s ostatnimi, kratkou a silnou
samohlasku (obvykle “A”) (obrazek 68).

e Na paté dobé se hercova leva noha rovnéz posune dopiedu, aby se opét ocitla
vedle pravé nohy (obrazek 69).

o Na Sesté dobé herec vraci ukazujici ruku zpét k boku (obrazek 70).

Obrazky 68, 69, 70: Pohyby na ¢tvrtou, patou a Sestou dobu z prvnim sekvence Zakladni Cislo Sest
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Druha sada pohybu - (provedena bez prodlevy od prvni) - leva noha zacina, prava

ruka sméruje dopredu. Pocitani Sesti dob podle rytmu se opakuije.

Nasledné se sekvence bez prodlevy opakuje, tentokrat je vSak zahajena
skluzem levé nohy dopfedu (Obrazek 71).

Prava ruka je vymrsténa a ukazuje dopfedu.

Herec hlasové zvola samohlasku “A” v souladu se skupinou (obrazek 72).
Prava noha se posune dopfedu, aby se setkala s levou nohou.

Prava ruka klesne zpét k boku.

Obrazek 71: skluz levé nohy dopfedu Obrazek 72: hlasové zvolani samohlasky

Treti sada pohybU

Na prvni dobu obé paze se vymrsti a ukazou dopfedu (obrazek 73).
Na druhou dobu herec hlasové zvola samohlasku “A” (obrazek 74).
Na tfeti dobu se prava noha posouva dopfedu (obrazek 75).

Na &tvrtou dobu herec opét hlasové zvola “A” (obrazek 76).
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Obrazky 73, 74, 75, 76: prvni Ctyfi doby z tfeti sady pohyb(, Zakladni &islo Sest.

e Na patou dobu se leva noha posouva dopfedu, az je opét vedle pravé (stejna
pozice jako na obrazku 73).

e Na Sesté dobé se obé ruce spolecné spusti doli do vychozi pozice.

Ctvrta sada pohybu - zag¢ina levou nohou, leva ruka ukazuje dopredu

e Poté se opakuje podobna sekvence jako uplné na zacatku, ale s urcitou
zménou. Leva noha zacina posunem vpfed (obrazek 77). Tentokrat vSak

neukazuje ruka protilehla vedouci noze, ale ruka na stejné strané.

Dale, leva paze sméfuje dopiedu (obr. 78).

Poté se provede hlasové zvolani “A” (obr. 79).

Poté se prava noha posune dopiedu, aby byla opét vedle levé (obr. 80).

Poté se leva paze spusti dolu k boku.
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Obréazky 77, 78, 79, 80: Ctvrta sada pohybui, Zakladni &islo Sest

Pata sada - zadina pravou nohou, prava ruka ukazuje dopredu.

e Nasleduje to samé s pravou nohou posouvajici se vpifed a pravou rukou
ukazujici dopfedu.

e V této pozici herec hlasové zvola samohlasku “A”.

e Poté se leva, zadni noha posune dopfedu, aby byla opét vedle prave.

e Poté se prava ruka spusti dolu k boku.

Sesta sada pohybii - vymréténi obou pazi do stran

e DalSi sada pohybu zacina vymrsténim obou pazi ukazujicim gestem do stran.
(na prvni dobu) (Obrazek 81).

e Na druhé dobé herec hlasové zvola samohlasku “A” (obrazek 82).

e Na tfeti dobé se leva noha posune dopiedu.

e Na Ctvrté dobé se opét hlasové zvola samohlaska “A”.

e Na paté dobé se zadni prava noha pfisune vedle levé.

e Na Sesté dobé se obé ruce snesou opét dolt k bokim.
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Obrazek 81: obé paze ukazuji do stran Obrazek 82: ukazujici paze a hlasové zvolani

Sedma sada pohybu - paze ukazuji nad hlavu

e Na prvni dobu herec zvedne obé ruce nad hlavu ukazujici s nima smérem
nahoru (obr. 83).

e Na druhou dobu herec hlasové zvola samohlasku “A” (obr. 84).

e Na tfeti dobé herec posune dopfedu pravou nohu (prava noha nosi celou vahu
téla) (obr. 85).

e Na Ctvrtou dobu, herec opét hlasové zvola samohlasku “A” (obr. 86).

e Na patou dobu se pfisune vedle pravé leva, zadni noha.

e Na Sestou dobu se obé ruce snesou dolt k bokim herce.

13

Obr.83: ukazuji nad hlavu, obr.84: zvolani “A”,  obr.85: prava noha dopfedu,  obr.86: zvolani “A
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Opakovani

Cela doposud sekvence se poté opakuje, pficemz se zacina levou nohou. V
prubéhu celé sekvence se nohy stfidaveé posouvaji vpied. Pro nékoho, kdo je ve SMAT
extréemné pokrocily, Ize zakladni Cislo Sest provadét také pozpatku. CviCeni je vSak

nesmirné narocné na hercovu koordinaci a na jeho fyzickou i psychickou koncentraci.
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Kapitola 3: Od tréninku k inscenaci

Pravé popsana zakladni cviceni Suzukiho metody povazuje Suzuki za naprosté
minimum, které herci umozni hrat. Tato metoda sama o sobé se podoba atletickému
tréninku - rozviji kontrolu dechu, ovladani tézisté a silu, s niz Ize usmériovat energii.
Suzuki se domniva, Ze tento soubor Sesti pohybovych sekvenci je natolik zakladni, ze
by mél byt kazdy schopen si je procviCit, zjistit, kde ma prekazky, a pracovat na
zlepSeni svého vykonu (Suzuki, s. 2015, 178).

Ve vykonu jde v8ak o vic nez jen absolvovani téchto pohybl. Lze si vS§imnout,
Ze v nékterych Suzukiho inscenacich se pouzivaji formy zakladnich cviceni. Napfiklad
klipy vidéné v nedavném dokumentu SCOT ukazuji, jak sbor nastupuje v Trojskych
Zenach s pouzitim chidze Shikko (dfepovéa chuze) ze zakladniho Cisla pét, (Obrazky
87-88, SCOT, 2021a). Lze si také vSimnout hercu, ktefi predvadéji Zakladni &islo Gtyfi

jako cvi€eni pohyblivych soch v Pozdravech z okraje zemé (obrazky 89-90, SCOT,

2021a).

§

Obrazek 90: Pohyblivé sochy v inscenaci

Obrézek 89: Pohyblivé sochy ve vycviku
(SCOT, 2021a)
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V kazdém okamziku pouziva vystupujici herec své télo zplsobem, ktery je
trénovan prostfednictvim zakladnich cviceni. Neni to vSak o pouhém opakovani jistych
pohybl, vystupujici herec musi mit také co fici a musi pusobit na pocity a mysleni
divakd (Suzuki, 2015, s.168). Kromé toho nesmi zapominat, Ze na jevisti jsou i dalSi
herci, s nimiz jsou ve vztahu. V dasledku toho Suzuki uvadi, ze pfi pfedstaveni se
herec soustfedi na to, aby jej divaci slySeli a vidéli, a také aby nikdy neztratil pocit, Ze
je tam s nim jesté nékdo dalSi (herecky kolega).

Slova, ktera herec fika divakum, vyzaduiji, aby herec rozumél kontextu autorova
dila, ktery je v pozadi téchto slov. Herec musi mit jisté pochopeni pro smysl, ktery se
za textem skryva, a predat tento smysl divakim s naprostou presvédcivosti. Suzuki
vysvétluje: “Neni to tak, Ze bych mohl fict - jsem zcela ponofen do role a pIné véfim
postavé - ale véfim ve smysl toho, pro€¢ dramatik ta slova napsal, a plné jim véfim”
(Suzuki, 2015, s.159).

Suzuki poukazuje na to, Ze pro americkou verzi Stanislavského je Casto
povazovano za dostacujici mit bohaty vnitini zivot (Suzuki, 2015, s 173). Pro herce
vystupujiciho v Suzukiho inscenacich to vSak nestacCi. Suzuki se domniva, ze uz od
dob antického Recka se drama snazi zménit divaky (Suzuki, 2015, s.160). Upozorfiuje
viak, Ze &lovéka nezméni slova. Rika: “Kdykoli nas jiny &lovék presvédéi, nepresvédsi
nas jen jeho slova... pozorujeme takové véci, jako je energie vyzarujici z jeho téla, jeho
¢iny, vyraz jeho tvare, a citime, Ze ma néco, Cemu lze véfit, Ze nam nelze” (tamtéz,
s.158).

Vlastnosti potfebné k pfesvédceni divaku o hercové akci jsou citit v jeho téle,
jehoz dalSim udem je hlas (Aizawa, 2022, rozhovor). Herec je pro Suzukiho nékdo,
kdo hraje s pocitem, Ze je na jevisti (s.46), s plnym kinestetickym védomim prostoru, v

némz se nachazi, a v pozici, v niz se nachazi jeho télo. Kdyz herec mluvi, “vyziva se
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v rozmanitych pocitech, které v jeho téle katalyzuje produkce slov” (tamtéz, s.43).
Suzuki uznal, Ze jeho divadlo se v tomto ohledu podoba N6 a Kabuki, ze se on i jeho
herci zamé&fuji na rozvijeni urcitych télesnych pocitd spojenych s télesnymi pozicemi a
experimentuji s nimi pfi pfedstaveni (tamtéz, s.43). Suzuki véfi, ze i poloha, v niz se
nachazeji nohy, ma vliv na zpasob, jakym herec mluvi. V jeho metodé jde o to, aby si
herec prostfednictvim téla osvojil podvédomou citlivost, kterou muize predavat
divakim prostfednictvim svého hlasu a energie, jez vznika pfi provadéni pohybu
(tamtéz, s.45). Tato citlivost oddéli herce, ktefi prochazeji pohyby jeho zakladnich
cvi€eni, a herce, ktefi je schopni pfedvést dramaticky text pfed publikem.

Herec vycviCeny podle Suzukiho metody mulze pouzivat dech a centrum
rovnovahy spolu se silou a energii pro vSechny druhy hereckych praktik. Suzuki véfi,
Ze ti, ktefi praktikuji jeho metodu, nepfedvadéji nejlepsSi naturalistické drama, které je
blizké kazdodennimu zivotu. On sam se o takové formy dramatu nezajima a véfi, ze
pro herce vystupujiciho timto zpusobem: “klesa hladina energie a vSe, co se tréninkem
vypéstovalo, se stava zcela zbyteCnym” (Suzuki, 2015, s.169). Herec pfi pfedstaveni
spiSe dba na to, aby jeho slova byla slySet a jeho télo bylo silné viditelné, aby si
uvédomoval publikum a pfitomnost ostatnich na jevisti. Znamena to Cerpat energii,
kterou Barba popisuje jako mimodé&nou (Barba, 2005, s.8). Slova jsou pronasena s
naprostou presvédcivosti jak k divakam, tak k druhym osobam na jevisti.

Suzuki vysvétluje, Zze vétSinu Casu se herci, aby byli slySet a vidét, divaji dopfedu
a jen obCas se podivaji na sebe. Tyto momenty jsou peclivé vybirany tak, aby méli co
nejvétSi dopad na divaky, a pohled herce na druhého herce vyvola obrovské
soustfedéni. Scéna z Suzukiho pfedstaveni Nippon-jin (SCOT, 2021b) je zvefejnéna
na socialni siti YouTube SCOT. V této scéné je na télech herct vidét velmi

kontrolovana energie, kdyz Nippon-jin mluvi se svou matkou, ktera si myslela, ze je
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mrtvy. Matka a syn se navzajem podeziivaji a sedi klidné, ale mluvi slovy
vychazejicimi z energie pfivedené ze zemé Kk jejich rtm. Pouze v jednom okamziku v
této pomérné dlouhé scéné se na sebe ucinkujici podivaji. Stane se tak, kdyz se matka
odvazi zeptat Nippon-jina, zda je pravda, Ze je jejim synem. Je zde citit obrovské

soustfedéni. NiZze uvedené snimky pochazeji z téchto okamziku scény.

Obrazky 91-92: Nippon-jin (SCOT, 2021b).

Aizawa vysvétluje, Ze rozhodnuti divat se do publika, a ne na druhého herce,
souvisi se stylem a cili klasického divadla a jeho tradi¢nimi formami. V téchto formach
jsou herci prostfedniky lidi, ktefi promlouvaji pfimo k bohim. Na takovém prostoru,
jako je amfiteatr pod Sirym nebem v Téze, Aizawa uvadi, Zze herctv pohled je pfimy a
upirajici se k horizontu, pfi¢emz divaci jsou svédky hercova vztahu k bohim. Aizawa
vysvétluje, Zze po vycviku v Suzukiho metodé se herec citi, jako by byl na jevisti vétsi
nez on sam. Probiha trénink s pfedstavou, Ze pfi pohybu herec nese cely svét, a tuto
schopnost pohybem podporuje. Po pétadvaceti letech vyuky této metody se na
zakladé zpétné vazby od nejruznéjSich studentd Suzuki domniva, Ze s takovym
tréninkem je herec pravdépodobné schopen hrat i v realistickych formach divadla, kde
je pozornost vice zamérena na vnéjsi fiktivni svét nebo na svét vnitini (Aizawa, 2022,
rozhovor).

Moje vlastni zkuSenost potvrzuje, jak pfinosna muze byt Suzukiho metoda pro

rizné druhy predstaveni, zejména vSak pro fyzické divadlo. Prace kultivuje v herci

pritomnost, diky niz upouta pozornost divakd. Pfitomnosti mam na mysli schopnost
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byt v daném okamziku ve vztahu k prostoru a ostatnim lidem kolem sebe, Cerpat
energii z imaginarniho zdroje vétsiho, nez jste vy sami, a pfivadét tuto energii do hry
celym svym télem. Zdalo se mi, ze pfi pokusech o provedeni pohybl v ramci
zakladnich cviceni se meé télo dostalo do krize, kterou jsem musel pfekonat. Snaha
pfekonat krizi posilovala nejen télo, ale také moji vuli. Herec vycvi¢eny Suzukiho
metodou jisté nebude na jevisti plsobit “obyCejné.” Ellen Laurenova popsala tuto praci
timto zpUsobem:
VSechna cviCeni... jsou v podstaté nemozné. Suzuki po vas chce pohyby, které
v kazdodennim zivoté nevidite... které vyvedou télo z navyklého zpusobu
pohybu. Pak po vas zada, abyste udrzovali rovnovahu a stalost, jako byste v
téle drzeli sklenici vody, kterou nechcete vylit . . . . Takto zamérné vytvafite v
téle kolizi a snazite se ji ovladat, pficemz zaroven udrzujete velmi silné
zaméfeni na venek. Suzuki si mysli, ze herec by mél na jevisti délat néco

mimofadného, néco, co nedokaze jen tak nékdo (Lauren v Carruthers, 2004,

s.97).

Otazka, jak velkou svobodu ma herec pouzivajici Suzukiho metodu pfi hrani,
ma odpovéd, ktera spocliva ve zplUsobu, jakym herec pouziva svou predstavivost.
Suzuki prohlasil, ze jeho cviCeni jsou herecké discipliny v tom smyslu, Ze kazda vnéjsi
forma by méla “vyjadfovat emoce néjaké situace” (Brandon, 1978, s.36) a provadét je
nejen se svalovym, ale i s psychologickym napétim (tamtéz, s.40). Jak poznamenava
Kameron Steele ohledné své rozsahlé prace se SMAT (Suzuki Method of Actor
Training):

Sam Suzuki nas varuje, Ze kdykoli si herec mysli, Zze pouze cvi€i nebo trénuje

své svaly, podvadi sam sebe. Jedna se o herecké discipliny. V kazdém
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okamziku kazdé discipliny musi herec vyjadfovat emoce néjaké situace podle
své vlastni télesné interpretace. Herec komponuje na zakladé svého pocitu

kontaktu se zemi (Steele in Gabor, 2016, s.110).

Viktor Gabor, ktery absolvoval vycvik ve SCOT a ucinkoval jako ¢len sboru ve
hie Pozdrav z okraje zemé, piSe, Zze na zaCatku zkousek, mél pocit, ze nema hereckou
svobodu, jak dfive chapal svobodu z vycviku v psychologickych stylech (Gabor, 2016,
s.109). Vypravi, Ze tento psychicky blok prolomil tim, Ze sahl do svobody své
pFedstavivosti. Uvédomil si, Ze je soucasti fiktivniho pfibéhu, ktery jeho mysl muze
naplnit smyslovymi vzpominkami a obrazy zpusobem, ktery je podobny
Stanislavského “kouzelné kdyby,” pokud je vyuzivana k vytvareni fikce postavy
(Gabor, 2016, s.110). Uvédomuije si také, Zze mize reagovat na jevistni realitu kolem
sebe (napf. kdyz se stovky Stipajicich komaru, ocitlo na jevisti pfi jeho vystupovani v
amfiteatru na bfehu vody) tim, ze tuto realitu zaCleni do imaginarniho svéta postavy
(tamtéz, s.110). Tyto poznamky podporuji Suzukiho tvrzeni, Ze herec do predstaveni
nevnasi pouze svUj fyzicky trénink, ale pomaha vytvaret fikEni svét prostfednictvim své

predstavivosti. V tom spociva hercova svoboda pfi hrani.
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Doslov

Tato prace predstavuje zakladni cvieni, ktera tvofi Suzukiho metodu herecké
vychovy. Zahrnuje diskusi o obavach, které Suzukiho vedly k vytvoreni této metody; o
obavach, jako je ztrata kinestetického védomi a fyzické sily v disledku zmén ve vztahu
Clovéka k tradi€nim prostoriim a ztrata citlivosti vici pfitomnosti ostatnich v prostoru v
dasledku zvySeného pouzivani technologii.

Pfi podrobném popisu zakladnich cviceni Suzukiho metody byla vénovana
pozornost tfem vzajemné propojenym oblastem, které by se mély tréninkem zlepsit:
produkce energie (Cerpana z energetického pouzivani uzemnéné spodni Casti téla),
kontrola dechu a kontrola tézisté. Metoda ma hercim umoznit rist v kazdé z téchto
oblasti a posilit spojeni mezi nimi. Suzuki piSe, ze diky disciplinovanému cviceni v
téchto tfech oblastech

... télo ziskava silu a hbitost, hlas nabyva na rozsahu a kapacité a roste

povédomi o "druhych". Takova prace rozviji vyrazovou silu potfebnou k

pfedavani hercova pohledu. Z toho vyplyva, Zze zakladni pozadavky na herecké

uméni spocivaji v disciplinach vytvofenych za ucelem prohloubeni povédomi o

téchto tfech zasadnich vzajemné propojenych "neviditelnych" jevech (Scot-

suzukicompany.com, 2022).

Tyto aspekty téla (pfitomnost energie, kontrola dechu a ovladani vlastniho
centra rovnovahy) jsou neviditelné, ale ti, kdo herce pozoruiji, je na jeho téle citi. VSimli
jsme si, Ze jak pozorovani druhych, tak byti pozorovan jsou pro rozvoj herce klicovymi.
Herec potfebuje vnimat pfitomnost druhych ve své praci a prezentovat se v klidu i v
pohybu kvuli tomu, aby divakim zprostfedkoval urcity pohled na mezilidské vztahy,

protoZze o to v dramatickém uméni vzdy Slo. V pfedstaveni dodava Skoleny herec
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citlivost, ktera vyjadfuje pfesvédceni pfitomné v dramatickém textu. To, Ze herec
pracuje s neviditelnymi silami, které se dotykaji divakl, je ddvodem, pro¢ Suzuki
vytvafi inscenace, v nichz je herec predstaven v soustfedéném klidu.

Na zacCatku prace jsem se zminil, Ze Suzuki byl ve svém mladi pfirovnavan ke
Grotowskému, protoZe kladl diraz na hercovu télesnost. Suzuki se v8ak vyvijel
ponékud jinak nez Grotowski. Oteviené hovofi o potfebé urCité metody a je odhodlan
pokraCovat v tvorbé divadla pro velké mezinarodni publikum, dokud bude nazivu.
Dodnes, ve svych 83 letech, stale aktivné Skoli svij mezinarodni herecky soubor
SCOT v Téze a pokracuje v pfipravé bohatych inscenaci v Japonsku i v zahranici.

VSiml jsem si, Ze nékteré z pozadavku kladenych na herce v téchto cvienich
je vlastné nemozné uskutecnit v jejich idealni podobé, pfesto by méli herci o tento ideal

usilovat a neustale pokracovat v tréninku.
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